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INTRODUCCION

El presente trabajo de grado realizado para optar al titulo de licenciado en musica
otorgado por la Universidad Pedagdgica Nacional es el resultado de un ejercicio
investigativo sobre elementos musicales-argumentales en blusqueda de traducir un
material extramusical —en este caso un material literario—, a una composiciéon
programatica. Esto, mediante el analisis de la obra literaria “El Color Surgido del
Espacio” del escritor Howard Phillips Lovecraft, que se tomard como base para el
acto compositivo, el cual tiene como fin esclarecer y seleccionar de manera
estructural los elementos fundamentales que se extraeran del texto para su
representacién musical. Ademas del andlisis musical-conceptual de una obra de
musica programatica, la cual es “Cuadros de una Exposicion” del compositor Modest
Mussorgsky, con el fin de ver cdmo se pueden establecer relaciones entre musica 'y
programa, para su posterior aplicacion en la creacion de la obra resultado de esta
investigacion.

De este modo, se lleva a cabo la composicion de la suite moderna para orquesta
sinfonica “El Color surgido del Espacio” basada en el relato homénimo del escritor H.
P. Lovecraft. Composicion, la cual su proceso de creacidn se puede apreciar
detalladamente en el presente trabajo, mediante un recorrido a través de una
busqueda documental, un analisis literario y musical-conceptual, ejercicios
composicionales previos, asi como, la creacion de la obra misma. Recorrido que
permite evidenciar la aplicacidn de estos elementos musicales-argumentales
apropiados a través esta ruta metodoldgica, ademas de exponer las conclusiones a

las cuales el compositor llega después de esta labor investigativa.



CAPITULO 1. ASPECTOS GENERALES DE LA
INVESTIGACION-CREACION

1.1 Planteamiento del Problema

La musica vy la literatura han tenido una estrecha relacién a través del tiempo,
mediante sucesos en los cuales cada una servido como inspiracion para la otra,
propiciando encuentros y desencuentros, asi como, transformaciones por

consecuencia de este vinculo.

Compositores tales como Hector Berlioz (1803-1869) han basado algunas de sus
obras en materiales literarios, como lo haria por ejemplo en su “Sinfonia Fantastica”
(1830), inspirada por la obra “Confesiones de un Inglés Comedor de Opio” (1821) de
Thomas de Quincey. La “Sinfonia Fausto” (1857) obra compuesta por Franz Liszt
(1811-1886), inspirada en la obra de Goethe y Marlow “Fausto” (publicada en dos
partes, en 1808 y 1832), también se puede encontrar en esta categoria, asi como,
Claude Debussy (1862-1918) basaria su obra “Preludio a la Siesta de un Fauno”
(1894) en el poema del mismo nombre del escritor Stéphane Mallarmé (1842-1898).
Del mismo modo, se puede referir a obras de compositores como Franz Schubert

(1797-1828), Richard Wagner (1813-1883) y Gustav Mahler (1860-1911), entre otros.

Cada uno con su estilo Unico, buscé plasmar la idea literaria en una idea musical,
acudiendo a ciertos elementos especificos para llevar a cabo este propésito.
Trasladando eventos literarios a eventos musicales mediante técnicas propias de
esta, teniendo un criterio basado en el estilo y la estética. Esto, también se ha visto
en Modest Mussorgsky (1839-1881), su obra “Cuadros de una Exposicién” (1874),
ejemplo célebre de la musica programatica (obras compuestas inspiradas en
elementos extramusicales) es un ejemplo de lo mencionado. Mussorgsky, mediante
un elemento como el ritmo, en el primer movimiento hace una representacion inicial
de la experiencia en una exposicion de arte; “cambios de métrica causan una

desestabilizacidn ritmica que refleja la manera de caminar en una exposicién, es



decir, un caminar que no es lineal, si no irregular, mientras se decide por dénde

empezar a ver los cuadros” (Mufioz, 2010).

El presente trabajo pretende realizar un analisis y en mayor medida una
exploracion de elementos musicales-argumentales para llevarlos a un discurso
musical regido por un programa. Para esto, el andlisis musical-conceptual de la
composicidn previamente mencionada: “Cuadros en una exposicion de Modest
Mussorgsky”, el cual permitird establecer relaciones entre los eventos musicales y los
eventos extramusicales. Ademas de ver qué elementos actuan y se ven reflejados en
la obra, con el fin de formar un criterio propio para el uso de estos distintos
elementos. Asi, de este modo, llevar a cabo la composicidon de una obra instrumental
para orquesta sinfénica inspirada en el relato “El Color Surgido del Espacio” (1927)
del escritor Howard Phillips Lovecraft (1890-1937), que traduzca su trama y

atmosfera al lenguaje musical.

En adicion a lo anterior, es importante sefialar que un trabajo enmarcado en la
linea de investigacidn-creacién, en ocasiones, no parte del hecho de encontrar una
solucién a una problematica. Tal como recogen Rubén Lépez Cano y Ursula San
Cristobal (2014), de autores como Brad Haseman (2006), los cuales sefialan que un
proyecto artistico no surge de un problema de investigacion, sino de algo que se
considera excitante y de lo cual no se tienen certezas (pag. 69). Sin embargo, esto no
significa que no se lleve a cabo una labor investigativa en toda regla, ya que,
igualmente, se propone un planteamiento del problema que obedece a esclarecer
una o varias preguntas de investigacién para el alcance de objetivos propuestos

previamente.

Por otro lado, cabe senalar que el término “problema de investigacién” no
tiene que ver con las connotaciones que en la vida cotidiana se adscriben al
término “problema” (disgustos o adversidades), sino que se refiere al
planteamiento de una cuestidn concreta que se pretende aclarar a través

de una investigacion. (Lopez-Cano & San Cristébal Opazo, 2014, pag. 70)



Por lo anterior mencionado, para el presente trabajo de investigacion, se
considera pertinente tomar como referente una obra del escritor H. P. Lovecraft, ya
gue, es uno de los autores mas representativos de la literatura de terror de las
primeras décadas del siglo XX. Sumado a esto, la importancia de este autor radica en
la influencia que ha tenido su obra, no solo en su pais de origen —Estados Unidos—
sino en la que aun ejerce en la literatura de terror universal. La literatura
latinoamericana no ha sido ajena a este fendmeno, como lo menciona Mauricio
Palomo (2020) referenciado por Maria Hincapié (2021), Latinoamérica esta
caracterizada por un mestizaje cultural. Por lo tanto, en este contexto, el recurso de
la cultura popular se aprovecha en la literatura de terror. De este modo, Lovecraft ha
tenido un papel determinante en el desarrollo de la literatura de terror en
Latinoamérica, como se evidencia en la obra de las autoras Amparo Davila (México),
Gabriela Arciniegas (Colombia) y Mariana Enriquez (Argentina), las cuales han
referenciado el trabajo del autor norteamericano como influencia directa para sus
obras. En adicion a lo anterior, Diana Zufiiga (2022) menciona que Enriquez establece
conexiones con los relatos de Poe y Lovecraft en la busqueda tanto de tematicas
como de estilo en sus novelas.

Como se ha expuesto hasta este punto, es innegable la importancia de este
escritor en la literatura de terror, ademas, esto es respaldado por una amplia
produccién artistica. Dentro de su catalogo de relatos cortos, se destaca “El Color
Surgido del Espacio” que, a pesar de su relevancia, no ha tenido un acercamiento a la
musica académica como el que se propone en la presente investigacidon-creacién.

Por otra parte, es bien sabido que existe una composicidén musical para la pelicula
homdnima del director Richard Stanley del afio 2019, la cual, sin embargo, esta
supeditada a una escaleta® previamente estructurada; no obstante, la composicidn

de la presente investigacion-creaciéon toma como base el argumento de la obra

1 En esta se encuentra la estructura general de la historia, cuenta con un encabezado y una breve
descripcion de lo que sucede en la escena —en el caso del cine— sin los didlogos. En ella se pueden
afiadir cosas técnicas como los planos, angulos y movimientos de camara. Este recurso también se
utiliza en la literatura, dramaturgia, etc.



literaria original —el cual se establecerd por medio de un analisis del relato expuesto
en posteriores capitulos— para, de esta forma, establecer una nueva estructura de la
trama que guie la narrativa del discurso musical desde el concepto de musica
programatica.

De igual manera, lo indispensable en la representacién musical propuesta radica
en comunicar el argumento del relato, lo que posibilita que la forma de dicha
representacion solo esté condicionada por el hecho de que la carga semantica del
relato sea cognoscible por el oyente, puesto que, “desde el punto de vista literario el
texto se relacionard con la musica en cualquier nivel (fénico, morfosintactico y
semantico)” (Lépez, 2013, pdg. 123). Por lo tanto, el desarrollo cronoldgico de la
trama puede ser manipulado por el compositor siempre y cuando el argumento siga
siendo decodificable, ya que, en la presente investigacién la relacién propuesta no es
desde un nivel morfosintactico, sino desde el semantico.

Por otra parte, si bien pueden encontrarse multiples investigaciones en las cuales
se relaciona un referente musical con uno literario, se intuye que no se ha tomado
como base para otras investigaciones a H. P. Lovecraft y a Modest Mussorgsky, no
por el hecho de que tengan poca importancia para el contexto académico actual sino
por la gran cantidad de relaciones que pueden darse entre el lenguaje musical y
diversos elementos extramusicales, lo que da como resultado que no se haya
presentado una relacion directa entre estos dos (2) referentes en investigaciones

previas.

1.2 Pregunta de Investigacion

¢Como traducir el desarrollo argumental de la obra “El Color Surgido del Espacio”
de H.P. Lovecraft en la composicion de una suite moderna para orquesta sinfénica
con base en los procedimientos musicales-argumentales utilizados en la obra

“Cuadros de una Exposicién” de Modest Mussorgsky?



1.3 Justificacion

Este trabajo propone la creacién de una obra musical inspirada en un material
literario con base en los procedimientos musicales-argumentales utilizados en la
obra “Cuadros de una Exposicién” de Modest Mussorgsky. Se toma como referente a
este compositor dado que “su propia obra no se entiende sin referencia a una idea
extramusical en la que se revela todo el sentido del discurso musical” (Bafia, 2005,
pag. 9). Se infiere, a partir de lo anterior, que aunque existieron multiples
compositores que contribuyeron al desarrollo de la musica programatica, son pocos
los que en toda su obra se encuentre una relacién permanente entre ideas
extramusicales y discurso musical como en la obra de Mussorgsky, segun lo expuesto

por Martin Bafia.

Ahora bien, el presente trabajo surge por el deseo de ahondar en los campos de la
composicidn y la orquestacion, sin embargo, no Unicamente desde las herramientas
propias de la teoria musical, sino que, acudir a elementos extramusicales para este
proceso creativo. Asi, de igual manera, el presente trabajo permitird al lector ver el
resultado de esta exploracién, funcionando como acercamiento y guia para conocer
algunos de los elementos que se pueden tener en cuenta al momento de abordar la
composicion de una obra que tiene como punto de partida un elemento extra

musical.

Ademas de esto, cabe resaltar la accién interdisciplinaria del presente trabajo. La
importancia de reflexionar alrededor de la relaciéon que se genera a partir de la
interaccidon de ambas artes —musica y literatura—, todo esto en el marco de la
practica artistica donde cada vez es menos evidente la separacién entre una y otra.
No obstante, como lo menciona Edgar Morin (1994), referenciado por Jorge Dalmau
y Lidia Gorriz (2013), “cada vez hay una linea de separacién mds profunda entre
nuestros conocimientos adquiridos y segmentados y la realidad, cada vez mas
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transversal, multidimensional y global” (pag. 52). Lo anterior, en el contexto de las
artes, indica que mientras en la practica artistica —la realidad— estos limites estan

cada vez mas difuminados, por su parte, el estudio de estas se realiza, en ocasiones,



de forma segmentada —separacién conocimiento-realidad—. Por lo tanto, se hace
relevante y pertinente el continuar con dicho trabajo de interaccion y reflexién entre
la musica y la literatura dando lugar a un trabajo de investigacién-creacion de

cardcter interdisciplinar.

1.4 Objetivo General

Traducir el desarrollo argumental de la obra “El Color Surgido del Espacio” de H.P.
Lovecraft en la composicidn de una suite moderna para orquesta sinfénica con base
en los procedimientos musicales-argumentales utilizados en la obra “Cuadros de una

Exposicion” de Modest Mussorgsky.

1.5 Objetivos Especificos

e Determinar el desarrollo argumental del relato “El Color Surgido del Espacio” de H.
P. Lovecraft por medio de un analisis conceptual, para su posterior traduccion al
lenguaje musical instrumental.

e Establecer elementos musicales-argumentales en la obra “Cuadros de una
Exposicion” de Modest Mussorgsky a través de su analisis musical-conceptual, para
su posterior aplicacién en la composicién de una suite moderna inspirada en el
relato “El Color Surgido del Espacio”.

e Aunar los elementos seleccionados tanto del analisis musical-conceptual como del

analisis literario en la composicion de una suite moderna para orquesta sinfénica.

1.6 Estado del Arte Preliminar

Cuando se refiere a la relacidn que existe entre musica y literatura, bastante se ha
hablado al respecto. Desde un recorrido histérico, se puede referenciar la obra de
Liszt, Berlioz, Wagner, entre otros. En “Musica y Literatura, lenguajes en
contrapunto: Una aproximacién desde la historia de la musica a Metropolitanas de R.
H. Moreno Duran”, Estefania Gutiérrez (2014) brinda un recorrido por los encuentros

y desencuentros que presenta este acercamiento. Eventos que a través de la historia



han visto la interaccion de ambas artes, y la transformacién de estas, por el contacto

directo entre unay la otra.

También se remite directamente a hablar sobre la musica programatica, como
lo expone Leonel Herrera (2018) en su tesis “De El Quijote a Maria: Dos obras
musicales inspiradas en literatura”, echando un vistazo a algunas generalidades de
esta, y ademas puntulizando en otras posibilidades de abordar la composicién de
obras basadas en la literatura. En este tdpico se conocen trabajos como el de Juan
José Pastor (2005), con su articulo “Musica y Literatura: Hacia un proyecto didactico
interdisciplinar”, el cual analiza la integracién metodoldgica entre musica y literatura
acudiendo en este caso a un ejemplo muy concreto: el “Spleen” que Debussy toma
de Paul Verlaine (1844-1896). De este modo, también existen analisis de diferentes
obras de grandes compositores, los cuales tuvieron como punto de partida
elementos extra musicales para sus composiciones. Entre estos, se encuentra un
analisis a una de las obras mas célebres de la musica programatica como lo es
“Cuadros de una Exposicion” de Modest Mussorgsky, realizada por Daniel Mufioz
(2010) en sus tesis “Cuadros en una exposicion: Un andlisis”, en la cual ahonda en
recursos técnicos utilizados por el compositor en funcién del programa. Del mismo
modo, el analisis realizado por Tetsuho Kagehira (2014) a la obra anteriormente
mencionada, en su tesis de maestria “La preparacién de la interpretacién de los
cuadros de una exposicién de Modest Mussorgsky”.

Estos analisis y estas disertaciones no son definitivos, es un campo el cual es
susceptible a multiples andlisis, interpretaciones y contribuciones. Teniendo esto en
cuenta, se puede ver que queda bastante por investigar acerca de la relacién entre
musica y literatura, asi como también, un espectro bastante amplio para la
exploracion de elementos y técnicas para la creacién de obras a partir de elementos

extra musicales.



CAPITULO 2. MARCO REFERENCIAL

2.1. Elementos Literarios

El relato en las Primeras Décadas del Siglo XX

En primera medida, se considera pertinente para el presente trabajo de
investigacidn-creacidn, acudir a esclarecer el término relato (relato breve). Borja
Gutiérrez, expone que aun a principios del siglo XX se mantiene una cierta
indefinicion en cuanto al término. “No cabe duda de que las narraciones de longitud
breve han recibido una gran cantidad de nombres distintos, a veces sin una
definicién clara” (Gutiérrez B. R., 2005, pag. 144). Entonces bien, al no existir una
definicidon conceptual sélida, se pueden encontrar distintos términos para nombrar
dichos trabajos literarios.

De 1786 a 1788 se publican los tres (3) primeros tomos del Diccionario Castellano
del Padre Terreros. “En él encontramos diversas voces para referirse al relato breve:
apdlogo, conseja, cuento, cuento de viejas, fabula, historia, historieta, narrativa,
narracion, novela, pardbola, y relacion” (Gutiérrez B. R., 2005, pag. 153). Ademas,
Gutiérrez complementa que, esta multitud de nombres, que en un momento u otro
se refieren al relato breve, no mantienen su significado, sino que cambia en cada
autor el concepto al cual se refiere.

El término “cuento” es sin duda el mas utilizado para referirse a las formas
narrativas breves (Ezama Gil, 1995). De este modo, en la actualidad se encuentran
relatos enmarcados en la categoria de cuento, novela corta, leyenda, etc.
Entendiendo el relato como todas las manifestaciones literarias de indole narrativo.

Si bien, esta es una postura, Gil, dice lo siguiente:

Si el relato breve es en las preceptivas un género estrechamente
dependiente de la novela, en la practica, y al amparo de la prensa periddica,

se convierte en una forma literaria independiente que posee su propia
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especificidad genérica. De esta independencia da fe el hecho de que en las
Historias de la literatura se le dediquen al relato breve capitulos exentos.

(Ezama Gil, 1995, pags. 150-151)

Grandes exponentes de la primera mitad del siglo XX como Ernest Hemingway
(1899-1961) con obras tales como “Colinas como Elefantes Blancos” (1927) y “Los
Asesinos” (1927); Isaac Asimov (1920-1962) con “Anochecer” (1941) y “Circulo
Vicioso” (1942); William Faulkner (1897-1962) escritor de “Una Rosa para Emily”
(1930) y “Granero en Llamas” (1939); tendrian suma importancia, siendo referentes
en la creacidn y publicacion de historias plasmadas en obras literarias cortas durante
este periodo. Del mismo modo, en 1927 H. P. Lovecraft publicaria “El Color Surgido
del Espacio”, relato que se sumaria a su amplio catdlogo de historias de terror

fantastico.

Refiriéndose de este modo a la literatura de habla inglesa —de donde proviene el
relato que se toma como base para la composicidn de la presente investigacion— el
término que se utiliza es el de Short Story. Este término en la mayoria de las
ocasiones se traslada al espafiol con el nombre de “cuento”, aunque su traduccién
literal es la de “historia corta”. Esta clasificacion del material literario, designdandolo
como cuento o historia corta, deja de nuevo al descubierto la poca claridad de lo
anterior mencionado en cuanto al término relato y su distincion con el género del
cuento, y del mismo modo, se le podria adjudicar a la historia corta la definicién que
se dio anteriormente: Una obra literaria de indole narrativa.

Si bien existen innumerables textos especializados referidos a este tema que
nutririan el debate a fin de esclarecer esta disyuntiva, para la practicidad del
presente trabajo —el cual no se centra en esta discusion—se adoptara el término
“relato” para referirse a la obra literaria que toma como base para el proceso

creativo.



11

El Terror en la Obra de H.P. Lovecraft

“La mas antigua y poderosa emocion de la humanidad es el miedo,
y la clase mds antigua y poderosa del miedo es el temor a lo desconocido”.

-H. P. Lovecraft

Howard Phillips Lovecraft, escritor estadounidense, nace en Providence el 20 de
agosto de 1890. Como recoge Cristina Segura de la biografia hecha por Sprague de
Camp, Lovecraft era un nifio prodigio que a los dos aflos comenzaba a recitar poesia,
a leer a los tres, y escribir a los seis o siete afos. Su vida se veria afectada por el
fallecimiento de su padre y su abuelo en 1898 y 1904 respectivamente, el primero de
estos ocasionaria un deterioro mental en su madre Susan Lovecraft afectando el
seno familiar y el segundo ocasionaria problemas econémicos que conducirian a que
H. P. Lovecraft tuviera una crisis nerviosa en 1908, impidiendo terminar sus estudios
en el instituto, privandole asi, de la entrada a la Universidad Brown. Sin embargo,
dice Segura, Lovecraft salié de su casa para escribir en 1914 en su autopublicada
revista The Conservative (1915-1923) y contribuir en otras revistas con poesia y
ensayos. “Fue en 1917 cuando escribié “La Tumba y Dagdn”, pero no continué

centrandose en la escritura de ficcién hasta 1922” (Segura Navas, 2019).

H. P. Lovecraft fu precursor en el que se denominé “horror césmico”, una
literatura de horror que, menciona Luis Benitez en el prélogo de ediciones
posteriores de “Los Mitos de Cthulhu”, esta caracterizada por poseer como actores
protagénicos dentro de sus historias a “seres antiquisimos, de origen extraterrestre,
gue habitan nuestro mismo plano de existencia o que, venidos de otras dimensiones,
son capaces de penetrar en la nuestra” (Lovecraft, Los Mitos de Cthulhu, 2015, pag.
2).

Aunado a lo anterior, Benitez, expone que Lovecraft junto a sus discipulos
establecerian lo que cominmente se denomina “El Circulo de Lovecraft”. En él,

maestro y discipulos trabajarian mancomunadamente en el marco de la literatura de
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horror. Este grupo configuraria, de esta manera, un ciclo de literatura terrorifica
referente del siglo XX llamado “Los Mitos de Cthulhu” (Lovecraft, 2015). Dicho
circulo, conformado con Lovecraft a la cabeza y otros autores como Robert Bloch
(1917-1994), August Derleth (1909-1971), Robert E. Howard (1906-1936), Henry
Kuttner (1915-1958), Clark Ashton Smith (1893-1961), Donald Wandrei (1908—-1987)
y Frank Belknap Long (1901-1994). Algunos de estos escritores, ademas de
incursionar en el terror, posteriormente serian figuras destacadas en otros

subgéneros literarios.

El alcance de lo espectral y lo macabro es por lo general bastante limitado,
pues exige por parte del lector cierto grado de imaginacién y una
considerable capacidad de evasién de la vida cotidiana. Y son relativamente
pocos los seres humanos que pueden liberarse lo suficiente de las cadenas
de la rutina diaria como para corresponder a las intimaciones del mas alla.

(Lovecraft, El Horror Sobrenatural en la Literatura, 1999, pag. 5)

A pesar de lo anterior mencionado, Lovecraft hacia hincapié en que el miedo es la
emocién mas primitiva y poderosa del ser humano, afirmando que existe una fijaciéon
instintiva-primitiva en nuestro tejido nervioso, que puede sensibilizarlos
oscuramente aun cuando la mente consciente pretenda liberarse de dichas
emociones. “De modo tal que ningun racionalismo o analisis freudiano puede borrar
por completo el estremecimiento causado por un susurro en el rincén de la
chimenea o la soledad en un bosque sombrio” (Lovecraft, 1999, pag. 6). A partir de
esto, Lovecraft, como sefiala Benitez, crea universos los cuales albergan espantos
inéditos capaces de horrorizar a sus contemporaneos, hombres de la posguerra los
cuales ya no se estremecian con historias de autores del pasado. Siempre

entendiendo, que, de cualquier manera, el miedo es una herencia primitiva.
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Los nifios siempre sentirdn miedo a la oscuridad, y el adulto, a merced de
los impulsos hereditarios, siempre se estremece al pensar en los mundos
insondables prefiados de vida extrana, que habitan los espacios
interplanetarios, o en las dimensiones impias que rodean a nuestra tierra
vislumbradas sélo en momentos de locura. A partir de tales conceptos, no
cabe asombrarse de la existencia de una literatura relacionada al terror

césmico. (Lovecraft, 1999, pag. 7)

De este modo, surge el cosmicismo, una filosofia literaria desarrollada por
Lovecraft y el circulo de escritores que, como expone Segura, gira en torno a la
insignificancia del ser humano en el vasto universo, lo cuestionables que pueden ser
nuestros sentidos o la existencia de seres superiores y arcanos. “El terror a lo
desconocido, a lo que es invisible, todo lo incontrolable en una sociedad racional que
no seria capaz de comprender debido a sus «naturalmente limitadas facultades»”
(Segura Navas, 2019, pag. 6). Sumado a lo anterior mencionado, la fascinacion de
Lovecraft por la mitologia —especialmente la griega— seria determinante para la
creacion de sus criaturas.

Se puede sefialar la importancia e influencia de H.P. Lovecraft para el desarrollo
del género literario del horror, de forma que diferentes autores, entre ellos, Stephen
King? lo han citado como influencia en sus trabajos. Ademas, de formar alrededor de
su obra un circulo de autores el cual, contribuyd a perpetuar una mayor creacién y
difusidn de esta. Es propio decir, que dicho circulo en gran medida también fue el
encargado de promover su obra tras su fallecimiento.

Dentro de su catdlogo de obras se encuentran “Dagdn” (1919), “La Llamada de
Cthulhu” (1926), “El horro de Dunwich” (1928), “En las montaras de la Locura”
(1936) y por supuesto, “El Color Surgido del Espacio” (1927), en la cual, fiel a su

estilo, Lovecraft presenta una entidad desconocida, en este caso, carente de una

2 Escritor estadounidense, autor de libros como “Carrie” (1974), “El Resplandor” (1977) e “It”
(1986), figura destacada en el género de literatura de terror.
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forma definida y poseedor de un color perteneciente a ninguno del espectro visible
conocido por la humanidad. Obra, la cual se toma como base para este trabajo de

investigacion.

2.2 Sistemas Armaonicos

Modalidad

El sistema modal tanto como el sistema tonal no es ajeno a estar regido por un
centro. Una de las principales diferencias radica en la relacion que existe entre los
miembros que componen la escala (grados) respecto al centro en cada uno de estos
sistemas, ya que en el sistema tonal esta relacion se ve supeditada a una relacién
funcional; ténica, subdominante y dominante, realizando sus procesos cadenciales
con base en dichas funciones. Aunque un modo pudiera compartir la misma
estructura con una escala tonal, como por ejemplo el modo jénico (escala mayor) y
modo edlico (escala menor natural) la diferencia radica en el tratamiento que el

compositor le da a dicha escala.

La modalidad hace referencia a la eleccidn especifica de los sonidos con
relacion a una ténica particular, por lo que se ocupa de los diferentes tipos
de escalas. Las escalas mayores y menores son las modalidades especificas
mas familiares. Ademas, hay gran nimero de escalas modales que se
pueden construir en cualquier tonalidad. Algunas de estas escalas son

fundamentales en la musica de los siglos XV y XVI. (Piston, 1991, pag. 49)

Este sistema hace uso de acordes especificos derivados de notas particulares en
cada escala, asi como estas notas son determinantes a nivel melddico. Entonces, es
preciso mencionar las escalas modales mas utilizadas ademas de sus estructuras y
caracteristicas. A continuacion, se presentara la estructura de los modos, viendo las
alteraciones especificas en los grados de cada uno partiendo de la estructura

primaria dada por el modo jénico.
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Tabla 1. Estructura de los modos

Modo Grado de la escala
Jénico 1 2 3 4 5 6 7
Dorico 1 2 3b 4 5 6 7b
Frigio 1 2b 3b 4 5 6b 7b
Lidio 1 2 3 44 5 6 7
Mixolidio 1 2 3 4 5 6 7b
Edlico 1 2 3b 4 5 6b 7b
Locrio 1 2b 3b 4 5b 6b 7b

Seguidamente se procedera a efectuar el mismo ejercicio, esta vez realizandolo

con base en un centro especifico y los diferentes modos paralelos a él.

Tabla 2. Estructura de los modos desde un centro

Modo Grado de la escala
Jénico Do Re Mi Fa Sol La Si
Dérico Do Re Mib Fa Sol La Sib
Frigio Do Reb Mib Fa Sol Lab Sib
Lidio Do Re Mi Fa# Sol La Si
Mixolidio Do Re Mi Fa Sol La Sib
Edlico Do Re Mib Fa Sol Lab Sib
Locrio Do Reb Mib Fa Solb Lab Sib

Explicitando lo anterior mencionado, se puede dividir los modos en dos (2)
grupos, el primero, aquellos que el acorde de triada construido desde su primer

grado es un acorde mayor (jénico, lidio y mixolidio) y el segundo, aquellos que el
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acorde de triada construido a partir de su primer grado es menor (dérico, frigio y
eolico); el modo locrio no se incluird en ninguno de los dos grupos ya que el acorde

construido desde su primer grado es disminuido.

Una vez establecidos estos dos (2) grupos vy a fin de funcionar como herramienta
mnemotecnia para su memorizacion y comprension, se pueden establecer férmulas
para la construccion de los modos. Para el primer grupo, se toma como base la
estructura del modo jénico y se aplica respectivamente: 7b para el modo mixolidio y
4# para el modo lidio. Para el segundo grupo, se toma como base la estructura del
modo edlico y se altera respectivamente: 64 para el modo ddrico y 2b para el modo
frigio. A pesar de que el modo locrio no hace parte de ninguno de los dos (2) grupos,
se puede construir facilmente a partir de la estructura del modo edlico y alterar

respectivamente: 2b y 5b.

Ademas, estas férmulas permiten un acercamiento a la comprensién de la nota
caracteristica del modo, y de esta manera, poder establecer sus acordes principales y

secundarios.

Notas Caracteristicas. Cada uno de los modos posee una nota caracteristica que lo
diferencia de los otros modos, es la que le da el color y su caracter distintivo. En
realidad, son dos las notas que tienen dichas propiedades, pero una de ellas es de
mayor importancia y es a la que cominmente se le denomina “nota caracteristica”

(Herrera E., 1995).

Las dos notas caracteristicas se encuentran en el intervalo de tritono que hace

parte de cada uno de los modos.
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Imagen 1. Herrera, E. Notas Caracteristicas. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 163.

Derivadas de las notas caracteristicas principales se establecen los acordes

principales o cadenciales, asi como aquellos que son secundarios y los acordes a

evitar del modo.

Acordes de Tdnica. Es el acorde que se forma sobre el primer grado de la escala;

es el eje sobre el cual deben girar los demas acordes (Herrera E. , 1995).

Acordes Principales. Herrera (1995) los denomina acordes cadenciales y son

aquellos que poseen la nota caracteristica principal del modo.

17

Acordes a Evitar. Son los acordes que poseen las dos (2) notas caracteristicas del

modo, es decir el tritono de la escala.
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A continuacién, se mostrard los tipos de acordes anteriormente mencionados con
base en el centro de Do en todos sus modos paralelos; T: Acorde de tdnica; C: Acorde

cadencial; E: Acorde a evitar.

Jonico: Do Re Mi Fa Sol La Si

IMaj7 I-7 IVMaj7 V7 VI-7 (bs)
2  —

g
S ==
T C

C C E

Imagen 2. Herrera, E. Acordes del modo jonico. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 167.

Dorico: Do Re Mib Fa Sol La Sib
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Imagen 3. Herrera, E. Acordes del modo ddrico. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 169.
Frigio: Do Reb Mib Fa Sol Lab Sib

-7 blIMaj7 b7 IV-7 V-7(3) bVIMaj7 bPVI-7

y— b b 58 - Ll.’g_
o8 & "’k%'—‘h 8 5 S -
AT S =

5 C ) E C

Imagen 4. Herrera, E. Acordes del modo frigio. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 173.
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Lidio: Do Re Mi Fa# Sol La Si
IMaj 7 117 I1-7 fIV-7 (b3) Vv aj7 VI-7 VII-7
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Imagen 5. Herrera, E. Acordes del modo lidio. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 176.

Mixolidio: Do Re Mi Fa Sol La Sib
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Imagen 6. Herrera, E. Acordes del modo mixolidio. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. II. (1995). pdg. 180.

Edlico: Do Re Mib Fa Sol Lab Sib

Imagen 7. Herrera, E. Acordes del modo edlico. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 183.

El modo locrio, cuyo acorde formado desde el primer grado resulta un acorde
disminuido, teniendo este las dos notas caracteristicas, es decir el tritono, se
considera desde este punto de vista impracticable, ya que su acorde de tdnica es su
mismo acorde a evitar (Herrera E. , 1995).

Las progresiones armdnicas modales estan formadas basicamente por el acorde
de tonica y los acordes cadenciales. Asi como, meldédicamente la melodia gira
alrededor de la ténica, ademads que, las notas caracteristicas —especialmente la nota

principal— predominan para establecer el color del modo.
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Tonalidad Extendida

Es importante sefialar uno de los procesos mds utilizados por compositores y
arreglistas para ampliar el espectro tonal, que si bien, se remite a elementos y
actores del sistema modal, lo hace dentro de las relaciones que establece el sistema

tonal integrandolo a este; el intercambio modal.

Para esto, primero es menester aclarar a grandes rasgos qué es la tonalidad. En
palabras de Claudio Gabis (2006), “se entiende por tonalidad al conjunto de
relaciones de todo tipo que se establecen entre los distintos elementos melddico-
armonicos que responden a la atraccién de un mismo centro tonal” (pag.131). La
tonalidad se reconoce, ademas, por el juego de tension relajacidn que se establece
entre los elementos que actlan entre ellos y la subordinacién comdn a un mismo
centro tonal.

Toda melodia tiene una nota en torno a la cual gira y todo acorde tiene un acorde
principal al cual estd subordinado (Gabis, 2006, pag. 131). Esto, desarrollado por
mecanismos funcionales de tdnica, subdominante y dominante, para la construccién
de cadencias. Siendo los acordes en funcién de ténica —principalmente el acorde de
primer grado— aquellos que poseen la cualidad de estabilidad (relajacién), los
acordes en funcién de subdominante que tienen cardcter inestable (tensiéon media) y
los acordes con funcion de dominante que poseen la cualidad de suma inestabilidad

(tension maxima). Gabis, lo ejemplifica como los estados de energia arménica.

Tabla 3. Energia armdnica. Gabis, C. Armonia Funcional. (2006, pag.170).

| Tonica Centro, estabilidad, punto de partida.
v Subdominante Movimiento, inestabilidad, viaje.
V7 Dominante Extremo, inestabilidad maxima, retorno.

Sumado a esto, los acordes de tercer (llim) y sexto grado (VIm) pertenecen a la
funcién de tonica, siendo este Ultimo un acorde que se encuentra en dentro de dos

(2) funciones (tonica y subdominante); el acorde de segundo grado (llm) corresponde
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a la funcién de subdominante y por ultimo el acorde de séptimo grado (VII°)

pertenece a la funcidon de dominante.

Intercambio Modal. El recurso del intercambio modal acude a las escalas modales
paralelas del centro tonal en el cual se desenvuelve la pieza. Superponiendo todos
los modos sobre un mismo centro tonal se obtienen todos los acordes y su relacidn
con dicho centro (Herrera E., 1995), tomando cada una de estas escalas para
enriquecer el discurso armdnico sin abandonar el contexto tonal.

El intercambio modal se lleva a cabo al usar acordes diaténicos de un
determinado modo en otro modo paralelo (Herrera E. , 1995). El caso mas comun es
utilizar en tonalidad mayor acordes del modo eélico, acordes tan utilizados como el
sexto (bVI) y séptimo grado (bVII) de dicho modo o el acorde de cuarto menor (IVm).
Pero el intercambio modal, como se expuso anteriormente va mas alld, pudiendo
hacer uso de los acordes de todos los modos paralelos, por ejemplo, en Sol frigio, se

pueden utilizar acordes de Sol ddrico, Sol lidio, Sol mixolidio, etc.

Tabla 4. Acordes de intercambio modal

Modo Acordes
La Jonico Amaj7 Bm7 CHm7 Dmaj7 E7 F#m7 G#m7(b5)
La Dérico Am7 Bm7 Cmaj7 D7 Em7 F#m7(b5) Gmaj7
La Frigio Am7 Bbmaj7 Cc7 Dm7 Em7(b5) Fmaj7 Gm7
La Lidio Amaj7 B7 CH#m7 D#m7(b5) Emaj7 F#m7 GH#m7
La Mixolidio A7 Bm7 C#m7(b5) Dmaj7 Em7 F#m7 Gmaj7
La Edlico Am7 Bm7(b5) Cmaj7 Dm7 Em7 Fmaj7 G7
La Locrio Am7(b5) Bbmaj7 Cm7 Dm7 Ebmaj7 F7 Gm7

Estos acordes al ser integrados al contexto tonal por medio del intercambio modal
adoptan la funcién de subdominante, a excepcion de los acordes con naturaleza

dominante (X7) que adoptan un caracter bifuncional. Igualmente, aunque se
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encuentren acordes en dos 0 mas modos, se puede detectar con mas precision su
procedencia porque dicho acorde contendra la nota caracteristica principal del modo
de origen. Ejemplo, si la pieza se situa en la tonalidad de La mayor y se utiliza el
acorde Fmaj7 (bVI) como intercambio modal, se puede precisar que viene del modo
edlico, ya que el acorde contiene la nota Fa la cual es la nota caracteristica de dicho
modo.

Escalas Relacionadas. Sumado al intercambio modal —el cual sucede en el plano
armonico— se refiere directamente a las escalas relacionadas. Estas son inherentes
al acorde de intercambio modal y se refiere, del mismo modo, al pensamiento

relativo® de los modos.

Tabla 5. Ejemplificacidon de modos relativos

Jonico  Dérico  Frigio Lidio Mixolidio Edlico Locrio

Jénico La Si Do# Re Mi Fa# Sol#

Dorico Sol La Si Do Re Mi Fatt
Frigio Fa Sol La Sib Do Re Mi

Lidio Mi Fa# Sol# La Si Do# Re#

Mixolidio Re Mi Fa# Sol La Si Do#
Edlico Do Re Mi Fa Sol La Si
Locrio Sib Do Re Mib Fa Sol La

Las escalas relacionadas pueden acompafiar tanto a los acordes de intercambio
modal como a los diatdnicos de la escala. El resultado de este proceso es incluir
escalas modales en el plano melédico, esto, determinado por la armonia.
Identificando el modo (escala) de origen del acorde y posteriormente reorganizando

esa escala desde la nota fundamental de dicho acorde. Por ejemplo, si el pasaje esta

3 Se refiere al pensamiento relativo como una reorganizacién del modo desde un diferente centro;
C Jonico iniciando desde |la nota F, da como resultado F lidio.
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en la tonalidad de G mayor y se tiene el acorde de intercambio modal F#m7 (VIIm7),
se precisa que es un acorde que proviene del modo Lidio de G, posteriormente se
reorganiza la escala de G lidio desde la nota F#, esto da como resultado F# frigio; esta
es su escala relacionada. Igualmente, si se tiene el acorde D7 (V7) —acorde diaténico
en G mayor— se determina el modo de origen (G mayor o G jénico) y se reorganiza la

escala desde la nota fundamental del acorde, en este caso D, esto da como resultado

D Mixolidio.

Intercambio modal del modo lidio Quinto grado diatonico

Ffm7 D7
f)

Jy o ® o
® > f s * =
[ ]
Fa# frigio Re mixolidio

Imagen 8. Ejemplificacion de escalas relacionadas.

Armonia con Acordes por Cuartas

“Los materiales de la armonia por cuartas surgen de la ornamentacion de la triada
y de las técnicas de la polifonia medieval” (Persichetti, 1961, pag. 95). Los acordes
por cuartas estan construidos por superposicién de intervalos de cuarta. En
ocasiones, utilizados como recurso de orquestacidn, aunque no por ello los acordes
dejan de ser los tradicionales formados por terceras superpuestas (Herrera E. , 1995).
En estos casos las secciones de la orquesta se reparten las notas del acorde o
tensiones —derivadas de esta disposicion cuartal— cual sea la conveniencia. En otras
disposiciones, la mayoria de las notas que conforman el acorde deben estar
dispuestas en distancia de cuarta para preservar la peculiar sonoridad de estas

(Persichetti, 1961).

Las inversiones de los acordes por cuartas contribuyen a romper con la monotonia

de los intervalos uniformes, estas, son posibles en todos los tipos de acordes por
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cuartas (tres sonidos, cuatro sonidos, etc.) de este modo, las disposiciones en las
cuales la quinta justa domina la textura, afiaden color a la armonia por cuartas

(Persichetti, 1961).

A, Sy

e — S— T— e

o) < 35 R
Fund. . 1+ 2* . cLf I

Imagen 9. Persichetti, V. Inversion de acordes por cuartas. Armonia del Siglo XX. (1961). pdg. 97.

Los acordes de cuatro (4) sonidos son muy Utiles en sus tres inversiones debido a

la gran variedad de intervalos que contienen.
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Imagen 10. Persichetti, V. Inversion de acordes por cuartas de cuatro sonidos. Armonia del Siglo XX. (1961). pdg. 103.

Cuando se refiere al concepto de armonia por cuartas el principio es distinto. Se
prescinde del pensamiento de acorde —desde el punto de vista tradicional— y se
opta por la formacién de estructuras cuartales a partir de cada grado que conforman
la escala (Herrera E. , 1995). Dichas estructuras no deben contener las dos notas
caracteristicas del modo, es decir, no incluyen el tritono, a fin de, obtener intervalos

de cuarta justa entre las voces que las conforman.
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Imagen 11. Herrera, E. Estructuras cuartales. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 190.

Los acordes de cuatro (4) voces por cuartas son posibles superponiendo otra

cuarta justa O una tercera mayor.
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Imagen 12. Herrera, E. Estructuras cuartales de cuatro notas. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 191.

Igualmente, se pueden efectuar inversiones de acordes cuartales de cuatro (4)

sonidos.

C-7(11) D-7 (11)
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Imagen 13. Herrera, E. Inversiones de estructuras cuartales. Teoria Musical y Armonia Moderna Vol. Il. (1995). pdg. 192.
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Las inversiones de estas estructuras dan como resultado una disposicidn similar a
la de acordes de terceras superpuestas con una tensién (séptima, novena, oncena).
En palabras de Herrera, “lo mas frecuente sea no utilizar estas inversiones ya que en
este tipo de armonia lo que mas valor tiene no son las notas en si mismas sino el
intervalo que hay entre ellas” (Herrera E. , 1995, pdg. 192).

El color aportado por este tipo de estructuras resulta interesante para pasajes o
piezas que buscan dar un caracter diferente al que se logra con los acordes por
superposicidon de terceras. Este, en ocasiones ambiguo por la falta de una

fundamental definida; respecto a esto Persichetti dice lo siguiente:

Los acordes por cuartas justas son ambiguos debido a que, como todos los
acordes construidos con intervalos equidistantes (acordes de séptima
disminuida o triadas aumentadas), cualquier miembro del acorde puede
funcionar como fundamental. La indiferencia de la tonalidad de estas
armonias que carecen de fundamental pone el peso de la verificacion tonal

sobre la parte con linea melddica mas activa. (Persichetti, 1961, pag. 97)

Esta ambigliedad proporcionada por las estructuras cuartales resulta idonea para
la composicion que en el presente trabajo se propone, ya que, este, es un elemento
gue se quiere representar de forma que sea inteligible a través del desarrollo

narrativo.

2.3 Tratamientos Meldodicos

Leitmotiv

Puntualizando en recursos para la representacion y asociacién de elementos
extramusicales al discurso musical, uno de los mas referenciados es el leitmotiv.
Wagner seria pionero en el uso de este recurso, el cual emplearia a profundidad en

obras como “El Anillo de los Nibelungos”; seria muy importante su trabajo para el
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estudio acerca del tratamiento de esta técnica. El leitmotiv se puede definir como un
“motivo melddico, armdnico o ritmico ligado a una idea, personaje, situacion, etc.;
repetido en una pieza para evocar tal sentido” (Alcalde, Musica y Comunicacion,
2007, pag. 245).

Asi como los elementos a los cuales esta asociado no son estaticos y se
evolucionan a través del discurso, este también lo hace, sufriendo transformaciones

sujetas al desarrollo narrativo.

El leitmotiv en la época wagneriana estuvo supeditado a la magnitud de la forma
musical, debido a su construccion; un motivo corto el cual era repetido
insistentemente para evocar aquello que queria representar. “Precisamente porque
el ‘leitmotiv’ en si mismo no estd musicalmente desarrollado, exige la amplitud de la
forma musical para tener un sentido desde el punto de vista de la composicién”
(Adorno & Eisler, 1976, pdg. 19). Esta construccion a partir de motivos cortos para la
creacion del leitmotiv sufriria alteraciones, por ejemplo, en la musica para cine, la
cual hace uso de leitmotivs construidos a partir de melodias o frases musicales de
mayor extension a un motivo, pudiéndose considerar en ocasiones temas musicales
(o parte de ellos) como leitmotiv (Azzam Gémez, 2013, pag. 317). Ejemplo de lo
anterior, se puede ver en “Star Wars” de George Lucas (1977) donde John Williams*

crea la marcha imperial que representa al personaje Darth Vader.

Para la composicion de la suite moderna basada en “El Color Surgido del Espacio”
se toman estas dos (2) formas de construccion de leitmotiv, tanto motivos cortos
como melodias que sufren transformaciones ritmicas y melddicas —segun cada
caso— para representar los cambios de la trama y los personajes a través del

desarrollo narrativo de la obra.

4 John Williams, compositor de musica para cine, creador de la musica de peliculas como Indiana
Jones, Harry Potter, Jurassic Park y Star Wars; nace en 1932 en Nueva York.
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Dies Irae

“El Dies irae es un conocido himno latino del siglo Xlll que ha pervivido a lo largo
de los siglos gracias a la fuerza desgarradora de su texto y la fascinante sobriedad de
su melodia que nos sumergen en la perfeccién del canto litlurgico alcanzado por la
Iglesia Catdlica en la época medieval” (Villanueva Herrero, 2022, pag. 80).

Ismael Villanueva, expone que, este, es considerado como el himno sobre el Juicio
Final mds grandioso de todas las lenguas y de todos los tiempos. Ademas, su fuente
manuscrita mas antigua se encuentra, con pequefias variaciones menores, en un
manuscrito del siglo Xlll el cual se conserva en la Biblioteca Nacional “Vittorio

Emanuele 111" de Napoles.
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Quando ju-dex est venttrus, Cuncta stricte discusstrus!
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Imagen 14. Tetragrama del Dies Irae de Thomas de Celano.

Se le atribuye este himno a Thomas de Celano uno de los primeros monjes de la
orden, que se cree, la compuso en los dias de |la peste negra. Posteriormente, en el
siglo XVI se incluiria como parte de las misas de Requiem (misas de difuntos de la
iglesia catdlica) apareciendo en el Misal Romano revisado por el Papa Pio V

(Villanueva Herrero, 2022).
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1. Dies iree, dies illa, Dia de la ira, aquel dia,

Solvet sceclum in favilla: en que los siglos se reduzcan a cenizas:

Teste David cum Sibylla. segln lo testimoniaron [el rey] David y la Sibila.
2. Quantus tremor est futurus, jCuanto terror habra en el futuro,

Quando judex est venturus, cuando el juez haga acto de presencia,

Cuncta stricte discussurus! para juzgarlo todo estrictamente!

Imagen 15. Villanueva, I. Traduccion de fragmento del texto del Dies Irae. La secuencia de difuntos Dies irae en los dmbitos liturgico,
musical, literario y cinematogrdfico. (2022). pdg. 104.

En las primeras décadas del siglo XX y con la aparicién del cine mudo, comenzaron

a utilizarse melodias clasicas para acompanar las secuencias de movimiento de este.

Los tracks denominados “Batalla”, “Persecucidon”, “Tristeza” “Funeral” o
“Muerte” fueron los mas conocidos. Para representar sonoramente la idea
de funeral y muerte surgieron con fuerza dos piezas musicales conocidas
por la sociedad del momento, la “Marcha funebre>” de Chopiny la

secuencia gregoriana “Dies irae”. (Villanueva Herrero, 2022, pag. 219)

Prescindiendo del texto los compositores haran uso del Dies Irae, para evocar
principalmente situaciones relacionadas con la muerte. Esta connotacidn se
transformara al pasar de los afios y el Dies Irae sera un evocador de actos
relacionados —entre otros— con lo ominoso, oscuro e igualmente relacionado con la
muerte. Un ejemplo del uso del Dies Irae en la musica para cine actual, se puede
encontrar en la pelicula “Piratas del Caribe: Navegando Aguas Misteriosas” (2011);
composicidn a cargo de Hans Zimmer. En la escena donde el personaje de “El
Espanol” asesina a un soldado britanico de un disparo, se puede escuchar

inmediatamente después del asesinato la melodia del Dies Irae ejecutado por las

5 Obra compuesta para piano en 1837, dos afios mas tarde Chopin la incluiria como tercer
movimiento de la Sonata n22 en Bb mayor, Op. 35.
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cuerdas, actuando este, como evocador de los actos de barbarie del primer

personaje mencionado y la muerte del segundo.

Piratas del Caribe: Navegando Aguas Misteriosas. (01:54:50 - 01:55:00)

(4=88)
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Imagen 16. Transcripcion Dies Irae. Piratas del Caribe: Navegando Aguas Misteriosas.

Otro ejemplo muy destacado, puede ser el de la pelicula perteneciente al
subgénero de terror “El Resplandor” (1980), adaptacién de la novela homénima del
escritor Stephen King llevada al cine por el director Stanley Kubrick. La musica, a
cargo de Wendy Carlos, “inspirada en la Sinfonia fantastica de Hector Berlioz, utilizé
el sonido del sintetizador para reproducir el canto llano gregoriano dando lugar a una
melodia inevitablemente aterradora que nos sugiere que la muerte planea sobre las
montafias” (Villanueva Herrero, 2022, pag. 451). La melodia del Dies Irae se puede

escuchar en los primeros segundos de la cinta.

El Resplandor. (00:00:13 - 00:00:22)
(¢=58)
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Imagen 17. Transcripcion Dies Irae. El Resplandor.

Del mismo modo, esta melodia ha sido utilizada en innumerables trabajos
cinematograficos dentro de multiplicidad de géneros: accidn, terror, histérico y hasta
documentales. El Dies Irae, una melodia que remonta sus origenes a la edad media,
lograndose perpetuar en la practica musical de la actualidad y que actuard como
elemento conductor y unificador a lo largo de la obra que propone este trabajo de

investigacién.
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2.4 Formato y Género

La eleccidn del formato para una composicion es determinante para la mismay el
presente trabajo no es ajeno a este fendmeno. En ocasiones, la ruta del proceso
creativo desde el punto mas primario se ve delimitada por el formato final al cual
estd dirigido la pieza; las cualidades timbricas, posibilidades idiomaticas, asi como el
cardacter textural dado por del formato, es determinante en el trabajo compositivo.
Los motivos, melodias, secciones, entre otros elementos que integran la obra, son
estructurados y determinados por el compositor incluso antes del paso al gran
formato. Aun asi, este proceso lo lleva a cabo haciendo una proyeccion del resultado
de dichos elementos en el formato, visualizando el resultante sonoro que desea
conseguir para su obra. Del mismo modo, el género establece caracteristicas tan
importantes como la forma en la cual va a estar desarrollada la obra, lo cual fija en
gran medida el despliegue narrativo de la misma.

Para la composicion del presente trabajo se acude al género ‘Suite Moderna’ en el
formato de Orquesta Sinfénica, posteriormente en el capitulo 5. producto
artisticojError! No se encuentra el origen de la referencia. se profundizard mas a

detalle acerca del porqué de esta eleccion.

Orquesta Sinfonica

Alison Latham en el ‘DEM’®, define la orquesta como el “Conjunto de
instrumentos de madera, metal, cuerda y percusion, en proporciones bastante
estandar, para la interpretacién de dperas, sinfonias y otros géneros del repertorio
de concierto de la musica occidental” (pdg. 1132). Como la mayoria de los conjuntos
instrumentales, la orquesta ha tenido numerosas transformaciones, ya sea por la
evolucidn de los propios instrumentos a través de los siglos, como también, por la

supresién y adicion de diversos instrumentos al formato.

6 Diccionario Enciclopédico de la Musica
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Orquesta Barroca. El inicio de la orquesta se puede remontar a la primera épera
mayor, Orfeo (1607) la cual conté con un acompafiamiento instrumental dispuesto
de la siguiente forma: Consistia en un grupo de instrumentos de cuerda (violines de
todos los tamafios y violas de bajo), con un grupo numeroso de instrumentos para la
parte del continuo y, para efectos especiales, flautas de pico, arpa, trompetas,
sacabuches y cornetas (Latham, 2008). Dadas las dimensiones del formato
instrumental, se considera a menudo esta obra como el origen de la orquesta, a
pesar de que después existirian conjuntos instrumentales que se establecerian como
lo que posteriormente se conoceria como ‘orquesta’. El formato que consolidd para

la orquesta barroca fue el siguiente:

= |nstrumentos de cuerda con arco

= Clavecin u érgano en el continuo

= Variedad de laudes para el refuerzo de la armonia

= Flautas de pico (con menos frecuencia flautas traveseras)
=  QOboes

= Fagotes

= Trompetas

= Timbales

= Cornos (hacia comienzos del siglo XVIII)

El conjunto ‘Los veinticuatro violines del rey’ formado en 1626 en la corte
francesa de Luis XlIl, tendria una gran influencia por su divisidn de las cuerdas en
cinco (5) secciones. Carlos Il de Inglaterra, en afios posteriores estableceria un
conjunto similar. Hacia finales del siglo XVII, las cuerdas se organizaron en secciones
de dos o tres grupos de violines, una o dos violas, violonchelos y un instrumento bajo

de algun tipo que podia ser el violin contrabajo (Latham, 2008).

Orquesta Cldsica. Para este periodo las orquestas en Europa eran propiedad de

principes y gente de poder. “La conformacion de las orquestas era variable y cada
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compositor de la corte, dependiendo del presupuesto asignado, tenia la libertad de
elegir la instrumentacion que juzgara adecuada” (Latham, 2008, pag. 1133). A finales
del siglo XVIII se establece el conjunto precursor de la orquesta moderna, dispuesto

de la siguiente forma:

= Dos secciones de violines, violas, violonchelos y contrabajo
= (Clavecin u érgano

= Dos flautas

= Dos oboes

=  Dos cornos

= Dos clarinetes (hacia finales del siglo XVIII)

= Uno o dos fagotes

= Dos trompetas (dependiendo la tonalidad)’

=  Timbales

Para este momento los directores que por lo general eran los mismos
compositores, podia tocar ya fuera el violin principal o algun instrumento de teclado,

como el clavecin o el 6rgano (Latham, 2008).

Orquesta Moderna. A inicios del siglo XIX la consolidacidn de conciertos publicos y
la busqueda de las orquestas por un repertorio mas amplio que Unicamente las
composiciones de los ‘compositores titulares’, se establece una formacién estandar
para la orquesta, a fin de, que las orquestas pudieran tocar repertorio proveniente
de distintas partes de Europa. Para esto era menester que contaran con el mismo
numero y tipo de instrumentos, propiciando asi, el nacimiento de la orquesta
sinfonica moderna en los albores del siglo XIX (Latham, 2008, pag. 1134). La

conformacion del conjunto quedaria de la siguiente manera:

7 En las décadas finales del siglo XVIII, la orquesta solamente contaba con trompetas en Cy D; las
trompetas en Eb y en Bb se incorporaron alrededor de 1790 y 1800, respectivamente (Latham, 2008).
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= Dos Flautas

= Dos oboes

= Dos clarinetes

= Dos fagotes

= Cuatro cornos

=  Dos trompetas
= Tres trombones
= Tuba (antes de mediados del siglo XIX, el oficleido)
= Tres timbales

= @Grancaza

= Platillos

= Tridngulo

= Redoblante

Sumado a estos, se afiaden instrumentos como el piccolo, corno inglés y
contrafagot, generalmente ejecutados por un tercer musico, de igual manera, en
ocasiones se incorporaba el arpa a la orquesta. Por otro lado, se prescinde de la
figura de director desde el teclado debido a que la armonia esta plenamente
desarrollada en la orquestacién (Latham, 2008). Ademas, que, por el incremento en
la complejidad de las partes del violin, se imposibilitaba que el director pudiera tocar
y dirigir a la vez a tan numerosa cantidad de instrumentistas. Por esta época se le
atribuye a Louis Spohr haber sido el primero en dirigir a la orquesta haciendo uso de
una batuta.

A partir de este punto la composicidn de la orquesta sinfénica no se ha mantenido
estatica, en algunas obras se pueden ver instrumentos como el piano, saxofones,
diversos instrumentos de percusidn, asi como, instrumentos folcléricos de diferentes

partes del mundo.



36

Suite Moderna

La suite fue una de las formas musicales mds importantes del siglo XVII y XVIII.
Proveniente su nombre del vocablo francés ‘suite’ que significa serie, esta, estaba
formada por diferentes piezas instrumentales ejecutadas una tras otra constituyendo
una unidad. Cada pieza que compone la suite —consolidada esta, en el periodo
Barroco— se le denomina danza por poseer dicho cardcter, las cuales derivaban en
bailes cominmente propiciados en diferentes celebraciones. Recibid también las
denominaciones de Ordre (Francia), Partita (Alemania) y Sonata (Italia). También
algunas Suites fueron tituladas Tocata, Capricho y Obertura (Zamacois, 1960). Se le

considera la predecesora de la forma Sonata.

En la suite barroca tardia los recursos caracteristicos de tonalidades
contrastantes en cada seccién y el uso ocasional de material tematico
contrastante, el énfasis creciente en el desarrollo seguido por una
repeticidn o recapitulacién, son aspectos que anticipan los elementos

basicos de la sonata. (Latham, 2008, pag. 1470)

La forma sonata sustituiria a la suite como el género instrumental mas frecuente
para la segunda mitad del siglo XVIII (Levoyer, 2012).

A finales del siglo XIX los movimientos tradicionales de danza (la Allemande de
Alemania y la Courante de ltalia, seguidas por la Zarabanda de Espanay la Gigue de
Inglaterra en la disposicidn mas frecuente de la suite barroca) se sustituian con una
sucesion libre de danzas nacionales o populares, en ocasiones bajo una concepcién
programatica, es decir, con una idea extra musical de caracter narrativo, emocional o
grafico (Levoyer, 2012). Sumado a esto, para el siglo XIX y XX las piezas que
componen la suite pierden su caracter bailable y por su parte, esta, esta compuesta
por piezas instrumentales de un caracter determinado, siendo estas contrastantes

entre ellas. Este cambio se conoceria posteriormente como suite moderna; un
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conjunto de piezas contrastantes utilizadas muy comidnmente para el tratamiento de
musica programatica.

En palabras de Zamacois, “La moderna ‘Suite’ solo conserva de la antigua el
significado original del vocablo francés: serie de piezas que forman un todo. Cuanto
se refiere a su estructura, estilo y demds de esas piezas, es completamente libre”

(zamacois, 1960, pag. 165).

2.5 Musica Programatica

Es necesario, para la presente investigacion, definir el concepto de musica
programatica, puesto que la presente investigacién-creacion constituye un ejercicio
de composicion basado en un elemento extramusical (El Color Surgido Del Espacio de
H.P. Lovecraft). Por lo tanto, la musica programatica, segun la definicion que otorga
el ‘DEM’ es aquella que toma como base un elemento o idea extramusical que
posteriormente es llevada al discurso musical conforme a un plan textual regido por
el programa (p.1023).

Si bien la relacidén entre elementos musicales y extramusicales esta presente
desde la antigliedad, la musica programatica se establece como género hasta el
periodo romantico, ya que, en este, los compositores optaron —en contraposicién al
periodo cldsico— por romper la supremacia de la forma musical respecto a otros
elementos musicales y extramusicales, es decir, que los musicos romanticos dieron
prelacion, en este caso, al elemento extramusical al que esta supeditada la obra. En
consecuencia, esta nueva flexibilizaciéon de la forma posibilitd, en primer lugar, que el
elemento extramusical se situara en primer lugar jerarquico; en segundo lugar, y
cuando el elemento extramusical imperd, se permitié que el desarrollo narrativo del
programa no estuviera limitado a la rigurosidad de una forma musical establecida,
sino que, por el contrario, la forma pudiese ser transformada segun el plan textual y

conceptual fijado por el compositor.
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Tipos de Musica Programdtica

Ahora, se hablara acerca de los tres (3) tipos de musica programatica recogidos
por Jesus Alcalde de Isla (2007) de la Enciclopedia Levignac, los cuales permitiran ver
de forma mas clara cémo se establecen las relaciones entre programa y discurso
musical en la presente investigacion-creacion.

Imitativa. Es aquella que pretende imitar fendmenos sonoros traduciéndolos a
eventos musicales. Por ejemplo, el canto de un ave, el sonido de un trueno, etc.

Descriptiva. Se define como aquella que traduce o transpone a equivalencias
musicales eventos que no poseen un fendémeno meramente sonoro. Por ejemplo, la
noche, la luz, la naturaleza, etc.

Representativa. Es la que toma como inspiracidn el elemento extramusical
prescindiendo de su representacién sonora explicita, sino que, por su parte,
pretende que dicho elemento sea el que guie el discurso musical actuando como eje
narrativo de la composicion.

Para esclarecer lo anterior, se ejemplifica en la Tabla 6 los diferentes tratamientos
que el compositor puede dar a un determinado elemento extramusical en una
composicion programatica. Téngase en cuenta que lo expuesto en la tabla es a fin de
explicitar las sutiles diferencias entre los tres (3) tipos de musica programatica. El

elemento extramusical para el siguiente ejemplo sera: La caida de un vaso.

Tabla 6. La caida de un vaso. Ejemplificacién de tipos de musica programatica

EJEMPLIFICACION DE TIPOS DE MUSICA PROGRAMATICA

Elemento extramusical: La caida de un vaso

Mediante el uso de la orquesta, el compositor
pretende imitar el fenémeno de la manera mas literal
Imitativa posible, es decir, traducir a través de las cualidades
timbricas de los instrumentos el resultado sonoro de

la caida del vaso.
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Descriptiva

Mediante los elementos musicales, el compositor
pretende crear una imagen en el oyente del
fendmeno, de este modo, es el tratamiento melddico,
ritmico, armdnico y timbrico el que actia para
describir dicho evento. En este caso, el descenso del

vaso hacia el suelo.

Representativa

Mediante el desarrollo narrativo musical, el
compositor toma el fendmeno como eje del discurso
en el cual se desarrollan todos los eventos, por lo
tanto, la caida del vaso se concibe como unidad
semantica, efectuando representaciones mas

abstractas que los procesos imitativos y descriptivos.

Estos tres (3) distintos tratamientos no actlan Unicamente de manera

independiente, sino que también, pueden actuar de manera conjunta nutriendo la

pieza.
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CAPITULO 3. MARCO METODOLOGICO

El presente trabajo de grado esta situado en el marco de la investigacion
artistica, también denominada investigacién-creacion, dada la naturaleza de sus
preguntas de investigacién presentadas anteriormente, las cuales estan orientadas a
problematicas de la practica artistica. Estas, pretenden responder a inquietudes
vinculadas a la creacién y a la técnica instrumental. Para esto, el espacio de la
practica constituye el lugar de experimentacién en el cual se prueban y se aplican
conceptos a través de un proceso reflexivo constante. “Una parte sustancial de las
preguntas sélo pueden ser respondidas por medio de la practica artistica en si

misma” (Lépez-Cano & San Cristébal Opazo, 2014).

En este capitulo se expondrdn las herramientas metodoldgicas que se utilizaran
para el proceso creativo, ademas de, aclarar el enfoque epistemoldgico en el cual se

desarrollan.

Enfoque Epistemoldgico

El enfoque epistemoldgico que enmarca este trabajo de grado es de tipo
cualitativo. A diferencia de los métodos cuantitativos, en palabras de Rubén Ldpez-
Cano y Ursula San Cristdbal, se define que “Los métodos cualitativos, por su parte,
pretenden comprender significados, cualidades de experiencia, mundos de sentido

subjetivo e intersubjetivo” (Lopez-Cano & San Cristébal Opazo, 2014, pag. 84).

El proceso creativo es de cardcter subjetivo e intersubjetivo per se, por lo tanto,
es caracterizado por adentrarse en el ambito de lo simbdlico, lo cual posibilita que,
ademads de la comprensidn de significados, se puedan generar nuevos significados y
relaciones entre los mismos. El presente trabajo grado, al ser de tipo composicional,
dara cuenta de estas nuevas relaciones semanticas, surgidas a partir del proceso

creativo que se expondra en capitulos posteriores
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2.2. Ruta Metodoldgica

La ruta metodoldgica del presente trabajo se llevara a cabo en cinco (5)

momentos, los cuales seran de suma importancia para su desarrollo.

Busqueda Documental. Esta, no solo abarca el material literario que se toma
como base para la creacidn, sino que también, toma textos de teoria musical,
contenido y textos de analisis literario los cuales sirven como base para la
estructuracién tanto conceptual como operativa del presente trabajo de grado.
Ademas, de la participacidon en cursos tales como los que provee la Universidad
Pedagdgica Nacional, en especial, los que hacen parte de la “Linea de énfasis
curricular: Arreglos y Composicién” serdan fundamentales para el desarrollo del

presente trabajo.

Andlisis Literario. El analisis literario que se propone en la presente ruta
metodoldgica prescinde de un anadlisis desde el punto de vista linglistico como el que
propone Roland Barthes en “Andlisis estructural del relato” (1970), ya que, en él se
plantea un estudio desde lo fonético, fonoldgico, gramatical, etc., y este no se
considera pertinente para la presente investigacién. Por otro lado, se tomara como
base el método que propone Gerardo Pifia-Rosales en “El Cuento: La Anatomia de un
Género Literario” para la comprension y estructura narrativa del relato tomado para
el presente trabajo “El Color Surgido del Espacio”. De este modo, se establecera una
estructuracién desde los puntos clave que plantea el autor como lo son historia,
personajes, tono y atmésfera, entre otros, ya que, dichos elementos seran las piezas
fundamentales para tener en cuenta y los principales actores del programa que se
pretenden llevar al lenguaje musical.

Andlisis Musical-Conceptual. En este trabajo se plantea realizar el anélisis
musical-conceptual de la obra "Cuadros de una Exposicion" del compositor Modest
Mussorgsky, tomando como base el trabajo realizado por Jefferson Ortiz Gutiérrez
en su tesis "Andlisis Programatico e Interpretativo de la Sinfonia No. 1 “El Sefior de
los Anillos” de Johan De Meij" (2018). Trabajo que se centra en el andlisis de la

construccidn narrativa y estructural, ademads de hacer mencion sobre aspectos
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musicales que permitan un criterio técnico para la interpretacion de una obra
programatica. Asi bien, se pretende puntualizar en los elementos caracteristicos que
se consideren pertinentes para su aplicacidon en la composicion que propone el
presente trabajo de investigacion. De igual forma se remite a trabajos realizados
previamente como “Cuadros de una Exposicion: Un Analisis” (2010) de Daniel Muiioz
Barragdn y “La Preparacion de la Interpretacion de los Cuadros de una Exposicién de
Modest Mussorgsky” (2014) de Tetsuo Kagehira, los cuales nutrirdn este proceso de
analisis.

Ejercicios composicionales. Posterior al analisis, y extraer elementos tanto del
material literario como de la obra programatica Mussorgsky, acompanado de los
textos de la busqueda documental, se procedera a realizar composiciones destinadas
para la exploracién y apropiacion de estos nuevos conocimientos composicionales.
Mediante la aplicacién practica previa y la aplicacién de nuevos elementos para
posteriormente llevarlos a la composicidn final.

Proceso creativo. Se llevard a cabo la exploracidn y aplicacién de los elementos
recogidos de los anteriores andlisis, estableciendo las relaciones entre musica y
programa, a fin de traducir la carga semantica que posee la obra literaria en la
composicion orquestal. En el capitulo 5. producto artistico, se hara la descripcién de

dicho proceso.
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CAPIiTULO 4. DESARROLLO

4.1 Basqueda Documental

La busqueda documental para el presente proyecto de investigacion tiene tres (3)
apartados principales: Textos de teoria musical, textos de analisis literario y la
participacidn en diferentes cursos de arreglos y orquestacion. A continuacion, se

hard un recorrido por cada uno de ellos.

Textos de teoria musical. Fue pertinente para el desarrollo de este trabajo, acudir
a textos que clarificaran conceptos como modalidad, leitmotiv, acordes por cuartas,
entre otros elementos. Para esto, el acudir a textos como “Teoria Musical y Armonia
Moderna Vol. II” (1995) de Enric Herrera y “Armonia del Siglo XX” (1961) de Vincent
Persichetti, fue de suma importancia para la consolidacién, no solo del marco
referencial del presente trabajo, sino también, para la comprension y posterior

aplicacion de dichos elementos.

Textos de andlisis literario. Del mismo modo, se remitio a textos de analisis
literario que permitieran esclarecer qué elementos pertenecientes al género del
relato se traerian al trabajo para su posterior estudio. Textos como el de Roland
Barthes “Analisis Estructural del Relato” (1970) y el de Gerardo Pifia-Rosales “El
Cuento: La Anatomia de un género literario” (2009) —el cual se toma como base
para el analisis literario del presente trabajo— contribuyeron a discernir lo anterior

mencionado.

Cursos de arreglos y orquestacion. Para llevar a cabo el presente trabajo de
investigacion, el cual contiene —ademas de un apartado de analisis literario y
musical-conceptual— una labor de composicidén y orquestacién inherente, fue
necesario una preparacién previa. Aqui se hace especial mencidn a los cursos que
brinda la Universidad Pedagégica Nacional los cuales fueron de vital importancia
para el posterior desarrollo musical del presente trabajo. Asignaturas cursadas como
“Elementos de instrumentacién de cuerdas” (2020), “Arreglos de Musica Popular”

(2021), “Elementos de Instrumentacion para Orquesta” (2021) y “Arreglos de Musica
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III

Popular II” (2022). A continuacion, se presentara parte trabajo realizado en algunas

de estas asignaturas los cuales contribuyeron de manera directa al tratamiento

orquestal y edicion de partituras de la suite moderna “El Color Surgido del Espacio”.
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Orquestador: Armando Santamaria
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Imagen 18. Arreglo y orquestacion para cuarteto de cuerdas. Banda sonora de la pelicula “Orgullo y Prejuicio”. Elementos de
instrumentacion de cuerdas. (2020)
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Imagen 19. Arreglo y orquestacion para orquesta sinfonica. Banda sonora de la pelicula “Orgullo y Prejuicio”. Elementos de

instrumentacion de cuerdas. (2021)

La participacion en dichos cursos, asi como, la realizacién de arreglos y
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orquestaciones anteriormente citadas con base en lo expuesto en textos tales como

“El estudio de la Orquestacion” (1982) de Samuel Adler, permitieron establecer un
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criterio para el tratamiento orquestal mediante este acercamiento de manera
profesional a secciones de la orquesta, asi como al gran formato. Adicional a esto, las
partituras completas de los trabajos anteriormente presentados se encuentran en el

apartado de anexos del presente proyecto.

4.2 Analisis Literario de “El Color Surgido del Espacio”

Con base en lo que Pifia-Rosales propone, se segmentara el presente analisis
centrandose en siete (7) diferentes puntos para la estructuracién del relato “El Color
Surgido del Espacio” los cuales serdn: Titulo, historia, trama, personajes, puntos de

vista, tono y atmdsfera vy, visién del mundo.

Titulo

En primer lugar —y aunque parezca demasiado evidente— hay que fijarse en el
titulo del relato. Este, no funciona solo como instrumento para atraer al lector, sino
gue también, para darle forma, crear el ambiente, introducir la imagen clave de la
narracion o sugerir el desenlace. El titulo “puede ser clave para su posible
comprensién o interpretacién, ya que a veces encierra un sentido criptico,
hermenéutico, acorde a su contenido” (Pifia-Rosales, 2009, pdag. 479).

“El Color Surgido del Espacio” —del titulo original en inglés The Colour Out of
Space— deja entrever la imagen clave de la narracidn. Lovecraft presenta desde el
titulo al personaje que serd protagonista del relato, aquella criatura informe y
desconocida de origen espacial que estard presente en la mayor parte de la historia y

sera quien desencadene todos los acontecimientos.

Historia

La historia del relato esta constituida por los sucesos que en él se narran, a estos

hechos es lo que tradicionalmente se le denomina argumento (Pifia-Rosales, 2009).



47

En “El Color Surgido del Espacio” narra la historia de la Familia Gardner, la cual
vive en una zona rural al oeste de Arkham, y que después de que un meteorito caiga
en los terrenos de su casa comenzara a experimentar cosas extraias. Dicho
meteorito, contiene en su interior una sustancia desconocida que, a su vez, posee un
color que no hace parte del espectro de colores conocido por los humanos. Esta
sustancia, se propagara por todos los organismos vivos de los alrededores causando
cambios en estos, como mutaciones y cambios de conducta, hasta posteriormente
ocasionares la muerte. Finalmente, dicha “criatura” abandonara la tierra de manera

subita de la misma forma en que arribé.

Trama

La trama hace referencia a la forma en que se narra la historia, se puede decir que
es el orden cronolégico en el cual se desarrollan los acontecimientos. Como expone
Pifla-Rosales, existen varias formas de narrar que son independientes del asunto
narrado, “un tema puede ser desarrollado narrativamente desde muchos dngulos y

desde muchas perspectivas, tanto ideoldgicas como literarias” (Pifia-Rosales, 2009).

En el relato “El Color Surgido del Espacio” la trama no se desenvuelve de una
forma lineal, ya que Lovecraft hace uso del recurso de la anacronia®, para contar los
sucesos de la historia. Esto lo hace por medio de un personaje que se situa en la linea
temporal presente, la cual sucede después de los sucesos principales de la historia —
expuestos en el apartado anterior de este analisis— el cual mediante una
conversacion con otro personaje nos traslada a los hechos pasados y fundamentales
de la historia. Finalmente se regresa a la linea temporal del presente, nuevamente

con dicho personaje el cual hace unas consideraciones finales.

8 Recurso literario que consiste en alterar el orden cronolégico de los sucesos narrados.
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El Color Surgido del Espacio. (Orden Cronoldgico).

Presente Pasado Presente

(Lugar de los hechos en la actualidad) (La visita del color y sucesos de la famiia Gardner) (Lugar de los hechos y
consideraciones finales)

Imagen 20. El Color Surgido del Espacio. (Orden Cronoldgico).

Los sucesos principales de la historia son aquellos que suceden en la linea
temporal del pasado, dejando la linea temporal presente como evidencia para el
lector de las consecuencias de los acontecimientos. Para el presente andlisis se
dividira la trama de la siguiente forma:

PRESENTE

Lugar de los hechos en la actualidad. Se presenta el entorno rural, situado al
oeste de una ciudad llamada Arkham, dicho lugar esta practicamente deshabitado y
es foco de multiples leyendas entre los habitantes de la ciudad. Se menciona por
primera vez “la landa maldita”. Esto, el autor lo da a conocer por medio de un
ingeniero que llega al lugar para llevar a cabo el proyecto de un pantano que se hara
en el preciso lugar donde acontecieron los hechos que los habitantes de Arkham
denominan “los dias extrafios”

PASADO

El ingeniero en su afdn por conocer mds acerca de dicho lugar y los rumores que
lo rodean se dirige a hablar con uno de los pocos habitantes del lugar, un viejo
llamado Ammi Pierce. Por medio de este ultimo se conoce los sucesos del color y la
familia Gardner, mediante una conversacién con el ingeniero.

Caida del meteorito y conmocion. Los sucesos tienen lugar en junio de 1882. Una
serie de explosiones y una columna de humo asciende del valle. Por la noche todo
Arkham puede oir la gran roca que cayd del cielo y se hundié en la tierra, cerca al

pozo de Nahum Gardner.
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Propagacion de la sustancia a través de los seres vivos. El meteorito con el paso
de los dias comienza a contraerse hasta desaparecer por completo en un dia de
tormenta, a su vez, la sustancia en su interior —de color y composicion

desconocida— se propaga por la tierra, materias orgdnicas y los seres vivos.

Primeros efectos del color. La familia Gardner —en especial el padre (Nahum)—
se convierten en unas celebridades locales, apareciendo en los diarios de Arkham. La
huerta parecia mas prospera que nunca, las frutas crecian de un tamafio colosal y las

cosechas lucian esplendidas.

Mutaciones y consecuencias del color. Con el paso del tiempo los animales
empezaron a abandonar el lugar y algunos comenzaron a presentar mutaciones
extranas hasta finalmente morir. Las cosechas se echaron a perder y no eran aptas
para el consumo, a la vez que, entre la gente empezaron a correr rumores de algo
extrafio en la casa de los Gardner. Los miembros de la familia Gardner comienzan a

alejarse de encuentros publicos y manifiestan problemas de salud y ansiedad.

Locura y muerte de la familia Gardner. Al estar en contacto con el color, ademas
del agua infectada por el mismo, la familia decae hasta la locura, siendo la madre la
primera en entrar en desesperacion y perder su la cordura, que hasta incluso su
aspecto se torna inhumano. El hijo de en medio Thaddeus enloquece hasta
posteriormente morir; Merwin el hijo menor de la familia desaparece una noche
cerca del pozo dejando Unicamente los residuos fundidos de la linterna y la cubeta
gue llevaba consigo; Nahum expresa que a su hijo Zenas —el hijo mayor— se lo llevd
el color y ahora vive en el pozo, “aquel color que absorbe la vida de todas las cosas”;

estas palabras se las dice al viejo Ammi antes de morir.

Partida del color. Después de comunicar la muerte de los miembros restantes de
la familia Gardner, Ammi Pierce en compaiiia de tres guardias, junto con el juez, el
médico forense y un veterinario, va a casa de los Gardner. Encuentran los restos de
Merwin y Zenas en el pozo ademas de otros cuerpos de animales en el mismo estado
de disgregacion. Los hombres estan en el saldn reunidos cuando el pozo comienza a

relucir con ese color tan caracteristico —el mismo color resplandecia de Ia
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vegetacién en las noches— que Nahum decia ver también en el rostro de su mujer.
De las copas de los arboles salen miles de puntitos de una débil e infernal radiacidn,
una monstruosa constelacion de luz sobrenatural. Ammi y los otros abandonan la
casa la cual comienza a relucir en su interior, una vez en los prados, vuelven la vista
hacia el valle y ven toda la granja resplandeciendo con dicho cromatismo césmico y
desconocido. Este, asciende desde los arboles, la casa y toda la vegetacidn hasta el
cielo, y en un movimiento repentino se marcha por un agujero circular entre las
nubes sin dejar rastro.

PRESENTE

Lugar de los hechos en la actualidad. Se regresa a la linea temporal presente
donde el ingeniero hace las ultimas consideraciones sobre la historia contada por el
viejo Ammi y espera que el nuevo pantano disfrace un poco de los horrores vividos
en dicho lugar. Dicho pantano que cubrird el lugar que ahora los que habitan en
terrenos aledafios Ilaman “la landa maldita”, mismo lugar donde anteriormente se

encontraba la casa de los Gardner.

Personajes

En el relato, por la razén de su corta extension y por la intencién del autor de
infundir a su obra una unidad de impresidn, el nUmero de personajes es siempre
reducido, ademas de que sus descripciones suelen ser concretas, rapidas y escuetas
(Pifia-Rosales, 2009). De este modo, los personajes no poseen un desarrollo
profundo.

Los personajes que estan presentes en “El Color Surgido del Espacio” son:

Nahum Gardner. Padre y cabeza de la familia.

Sefora Gardner. Madre de la familia.

Zenas Gardner. Hijo mayor.

Thaddeus Gardner. Hijo de en medio.

Merwin Gardner. Hijo menor.



51

Ammi Pierce. Amigo de la familia Gardner y uno de los ultimos habitantes del
lugar.

El ingeniero. Hombre que llega al lugar para la construcciéon de un pantano.

Puntos de Vista

A la hora de hacer el estudio del género se debe tener en cuenta los puntos de
vista, aquellos desde donde se cuenta la historia. Como expone Pifia- Rosales, en
esencia son cuatro (4), y estos pueden mantenerse a lo largo de todo el relato o, por

el contrario, fluctuar como los diferentes planos de un filme.

1. Omnisciente, en que el narrador estad en todo momento presente ante el
dialogo entre personaje y lector, opinando de sus personajes en el mismo
texto, y sobre todo, inmiscuyéndose en él para recordarnos que aquel texto
suyo es una recreacion ahistdrica, subjetiva, producto de su imaginacion; 2.
Semiomnisciente, en que el narrador se camufla en uno de los personajes,
sobre los que opina y dialoga con el lector; 3. Objetivo, en el que el
narrador nos presenta los hechos y las acciones sin intromisiones de ningun
tipo, aunqgue se pueda adivinar siempre un plan, una preocupacién estética;
4. Primera persona, que suele ser uno de los personajes del relato, que, sin
conocer la consciencia de los demds personajes, opina sobre sus acciones y

las interpreta. (Pifia-Rosales, 2009, pag. 481)

El relato “El Color Surgido del Espacio” cuenta con un punto de vista en primera
persona, ya que, es el personaje del ingeniero el que narra los hechos, los cuales él
conoce gracias a la conversacion que sostuvo con otro personaje; el viejo Ammi

Pierce. Este punto de vista se mantendra a lo largo de todo el relato.
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Tono y Atmdsfera

El tono y atmédsfera del relato dependen de la actitud del narrador. “El tono y la
atmoésfera estan relacionados con el espacio y el tiempo. Por ejemplo, a través de
asociaciones metafdricas” (Pina-Rosales, 2009, pag. 481). Por ejemplo, la mencién de

determinado tipo de locacién, paisaje, época del afio, etc.

“El Color Surgido del Espacio” siendo un relato de terror, tiene un tono y
atmosfera oscura que el escritor H. P. Lovecraft evoca desde sus primeras lineas,
haciendo referencia al paisaje adjudicdndole asociaciones con lo inhabitado. Lo

anterior puede evidenciarse en las siguientes palabras del autor:

Al oeste de Arkham las colinas se elevan salvajes y hay valles con profundos
bosques que ningun hacha ha cortado jamdas. Hay cafiadas estrechas y
oscuras donde los arboles se inclinan exuberantes, y donde pequefios
riachuelos gorgotean sin haber recibido nunca un rayo de sol. En las suaves
ondulaciones de las laderas se yerguen antiguas granjas hechas de piedra
junto a casas de campo en ruinas y cubiertas de musgo que guardan
eternamente los secretos de la antigua Nueva Inglaterra al abrigo de
grandes salientes de roca; pero ahora todas estan vacias, las anchas
chimeneas se desmoronan, y las paredes se hinchan peligrosamente bajo

los tejados abuhardillados. (Lovecraft, 2020, pag. 9)

Vision del Mundo

“Toda creacidn artistica alude por necesidad a un acontecer en el tiempo, a la
condicidn histérica del hombre” (Ayala, 1970). Una obra de arte, por ende, no se crea
en el vacio, responde a una época y su contexto. Siempre, esta presente de forma
implicita o explicita, una vision del mundo del autor. En palabras de Pifia-Rosales

“responde a una visidon fragmentaria de la realidad, aunque ese fragmentarismo no
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le impide ser global. Un cuento puede evocar una generacién, toda una época” (Pifia-
Rosales, 2009, pag. 481).

El relato “El Color Surgido del Espacio” es un claro ejemplo de la vision de mundo
presente mayoritariamente en la obra literaria de H. P. Lovecraft. Bajo la premisa de
utilizar el miedo como eje central de su narrativa, situada esta, en una época que
como expone Luis Benitez en el prélogo de “Los Mitos le Cthulhu” (2015), contaba
con una sociedad posguerra la cual demandaba otro tipo historias dentro de la

literatura de terror.

4.3 Analisis Musical-Conceptual de “Cuadros de una Exposiciéon”

Como se menciond en el capitulo anterior, se toma como base el trabajo realizado
por Jefferson Ortiz Gutiérrez en su tesis "Andlisis Programatico e Interpretativo de la
Sinfonia No. 1 “El Sefor de los Anillos” de Johan De Meij" (2018). Centrandose el
presente analisis, en la construccion narrativa de la obra, ademads de hacer mencidn
sobre aspectos musicales que permitan un criterio técnico, puntualizando los
elementos caracteristicos que se consideren pertinentes para su aplicacion en la
composicién que propone el presente trabajo de investigacién.

A continuacidn, se procedera a realizar este analisis pasando por los episodios que
componen la obra “Cuadros de una Exposicidn”, repasando los elementos musicales-
argumentales utilizados en esta composicidon programatica. Para este andlisis se

remitird a la edicién de la suite editada por Rimsky-Korsakov.

Promenade

La obra inicia con Promenade, la cual servird como preludio en interludios entre
los movimientos. Del vocablo francés que traduce al espafiol “paseo”, Mussorgsky,
representa la experiencia de asistir a una exposicién de cuadros. Como menciona
Tetsuo Kagehira (2014), “se ha afirmado que la pretension de Mussorgsky con esta
pieza fue retratarse a si mismo, asi como las impresiones que los cuadros le van

dejando durante su paseo por la galeria” (pag.28). Con la indicacién de Allegro
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giusto, nel modo russico,; senza allegrezza, ma poco sostenuto, la pieza estd en la
tonalidad de Sib mayor, haciendo uso por momentos de dominantes secundarias
como por ejemplo V7/V, ademas de una modulacion pasajera a Reb mayor.
Mussorgsky hace uso de cambios de compas —5/4 y 6/4— para dar la sensacion
de inestabilidad, representando el caminar de aquel que asiste a una exposicidn de
cuadros y su caminar no es lineal mientras esta en busqueda del primer cuadro al

cual enfocar su atencion.

Imagen 21. Promenade. Cambios de métrica. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 3.

1. Gnomus

Vocablo latin que traduce al espafiol “Gnomo”, es el primer movimiento de la
suite. Esta basado en el cuadro que Hartmann pinta de un hombre de pequefio
tamafio, caminando al parecer de manera sorprendida. La pieza estd en la tonalidad
de Mib menor, en compas de 3/4 y en este movimiento se puede ver cémo
Mussorgsky representa el movimiento de dicha criatura por medio del movimiento
melddico. Ademas, de cambios repentinos de dinamica que describen la
personalidad del gnomo, “el gnomo que aca nos muestra Mussorgsky es una criatura
grotesca y malvada. En la obra, los gestos rapidos en fortissimo, evocan al gnomo

asustando” (Mufioz, 2010, pég. 8).
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Imagen 22. Gnomus. Cambios de dindmica. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 4.
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Imagen 23. Gnomus. Intervalos amplios. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 4.

Del mismo modo, el uso de intervalos como sextas, séptimas y octavas,

contribuyen a la sensacidon de movimiento que Mussorgsky le

En el compas diecinueve (19) se puede apreciar la aparicion d

adjudica al personaje.

e un motivo ritmico-

armonico mas lento con la utilizacion de la dominante del V la cual no resuelve a

este, sino que, a su vez, la sucede el acorde del VI. Este pasaje igualmente tiene un

final con un movimiento melédico de intervalos lejanos.

Posteriormente, también se aprecia el contraste entre figuras de duracion mayor

—ademads de cambios de tempo— y motivos con figuras de duracién mas corta. Esto

es evidente en el compas cincuenta y cuatro (54).
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Imagen 24. Gnomus. Cambios de tempo. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 5.

En el compas setenta y dos (72) aparece un trino que conduce posteriormente a

un ascenso cromatico desde Mib hasta La para luego regresar, esto, lo hace repetidas

veces —tres exactamente— enfatizando el intervalo de tritono, hasta hacerlo una

ultima vez para no regresar e ir cromaticamente hasta la nota A una octava mas

arriba.
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Imagen 25. Gnomus. Intervalo de tritono. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 5.

El movimiento concluye con una ultima representacién del movimiento agil del

gnomo con dos (2) melodias en movimiento contrario —ademas de un aumento de

tempo— que finalizan en el acorde de Ebm.
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Imagen 26. Gnomus. Melodias en movimiento contrario. Cuadros de una Exposicién. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 6.
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Promenade (2)

Este nuevo Promenade varia del principalmente en su cardcter, la indicacion
Moderato commodo assaie con delicatezza, ademas del uso del legato en las frases,
evoca una sensaciéon de mayor determinacion por parte del espectador que se dirige
a su préximo cuadro. Esta en la tonalidad de Ab mayor, terminando en un acorde de
Eb que es enarmdnicamente el quinto grado de la tonalidad del siguiente

movimiento.

2. Il Vecchio Castello

Del vocablo italiano que traduce al espafiol “El Viejo Castillo”, es el segundo
cuadro que Mussorgsky trae a la obra para su representaciéon musical. Pieza
inspirada en la acuarela de Hartmann, la cual muestra a un trovador cantando frente
a un castillo medieval italiano, y por esta razén el titulo original de la obra estd
escrito en este idioma. Este movimiento esta en la tonalidad de So# menor, en
compads de 6/8, con la indicacién Andante molto cantdbile e con dolore. Es una pieza
con un caracter mas estable que las anteriores de la suite, contando con la dindmica
de pianissimo a excepcién del final donde por un pequefio momento pasa a forte
para regresar de nuevo a la dindmica predominante. Ademds, se puede apreciar la
utilizacion de un pedal de ténica que va a estar presente durante todo el
movimiento, dandole un cardcter estable y firme tal como el de un castillo. De igual
forma, la predominancia —en el principio de la pieza— del modo edlico, evocando la

edad medieval en la cual se sitUa el cuadro.

Andante molto canlabile e cen dolore.
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Imagen 27. Il Vecchio Castello. Pedal de ténica. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 7.
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También se encuentra a partir del compas numero veintidds (22) tanto el uso del

modo frigio con la inclusién del acorde Abmaj7 (bll), como dominantes secundarias

con el uso del acorde G#7 (V7/IV).

1\
/

Imagen 28. Il Vecchio Castello. Modo frigio y dominante secundaria. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 7.

Posteriormente, desde el compas treinta y uno (31) también alternara en

ocasiones entre el modo frigio y el modo locrio con el acorde D (bV).
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Imagen 29. Il Vecchio Castello. Alternancia entre modo frigio y locrio. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 8.

Del mismo modo, Mussorgsky, hara uso a lo largo de la obra de otras dominantes

secundarias, asi como del modo dérico al incluir el acorde C# (1V).

Promenade (3)
Este nuevo interludio estd en la tonalidad de Si mayor, la cual es la relativa mayor
de la tonalidad del cuadro anterior. El caracter de este nuevo Promenade es distinto,

con la indicacién Moderato non tanto, pesamente que evoca a un espectador con
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aun mas decision, el cual se dirige con impetu en busca del siguiente cuadro. El
interludio termina con el movimiento melédico —en tres (3) ocasiones— Fa#-Sol#-
Do#, que, a su vez, genera la tendencia de que el Do# —la ultima nota de este

pasaje— se dirija hacia la nota Fa#, la cual es la primera nota del siguiente cuadro.

. Tuileries

“Tuileries era el nombre de un palacio francés ubicado en el centro de paris, en el
gue vivieron gran parte de los cortesanos franceses del siglo XVIIl y que se convirtié
en algin momento en centro del desarrollo cultural de la corte francesa” (Kagehira,
2014, pag. 40). Es el tercer cuadro al que Mussorgsky hace referencia en la obra,
este, pretende evocar a los nifios jugando en el patio del palacio, ya que, en el
cuadro original —el cual se ha perdido— mostraba a un nifio jugando en dicho lugar
junto a su nifera.

La pieza inicialmente esta en un compas de 4/4, con la indicacidn Allegretto non
troppo, capriccioso e inicialmente en el modo de Si lidio. La predominancia ritmica de
la pieza es bastante juguetona, haciendo uso de pasajes en semicorcheas con
staccato, representando asi, el juego de los nifios de una manera mas frenética y

agitada.

Allegretto non troppo, capriceioso.
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Imagen 30. Tuileries. Predominancia ritmica. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 10.
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Posteriormente en el compads siete (7) y ocho (8) se puede ver cémo la armonia y
la melodia —Ilas cuales venian desarrollandose enteramente en modo lidio— sufren
un cambio al incluir el acorde de intercambio modal A7 (bVI17) del modo eélico.

Posteriormente, va a retomar por un corto pasaje el tratamiento de nuevo en el

modo lidio.

Imagen 31. Tuileries. Modo lidio y edlico. Cuadros de una Exposicidn. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 10.

En el compds numero catorce (14) sucede un cambio en el ritmo de la pieza —
hasta ahora entusiasta— introduciendo figuras de mayor duracién, marcando un
contraste claro con lo anteriormente presentado. Esto evoca un problema en el patio

de juegos, posiblemente una pelea entre los infantes.
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Imagen 32. Tuileries. Cambio ritmico. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 11.

Dicho conflicto se resolvera en el compas veintisiete (27) volviendo al juego con el
motivo presentado en los primeros compases de la pieza, terminando esta, en el

acorde de B que es la relativa mayor de la tonalidad del siguiente movimiento.
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. Bydlo

Es el cuadro que inspira el cuarto movimiento de la suite, su nombre proviene de
un vocablo polaco que traduce al espaiiol “Ganado”. Igualmente, como en el caso
anterior, el cuadro original se ha perdido, pero se conoce que mostraba una carreta
con grandes ruedas arrastrada por dos (2) bueyes. La pieza esta en la tonalidad de
Sol# menor, en compas de 2/4, con la indicacion Sempre moderato pesante. En la
seccién de acompaifiamiento, Mussorgsky, mediante un ostinato ritmico evoca el

andar de la carreta siendo arrastrada por los bueyes, siendo este, pesado como las

diferentes labores del campo.

Sempre moderalo pesante.
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Imagen 33. Bydlo. Ostinato ritmico en el acompafiamiento. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 12.

En el compas veintiuno (21) sucede un cambio a nivel armdnico, haciendo uso de
los acordes A (bll) como intercambio modal del modo frigio, y D (bV), acorde de
intercambio modal del modo locrio. Ademas de abandonar la melodia presentada

inicialmente y pasar a una textura practicamente homofénica.
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Imagen 34. Bydlo. Intercambio modal modo frigio y locrio. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 12.
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Posteriormente, en el compds nimero treinta y ocho (38) se reexpone la melodia

inicial pero esta vez en octavas y en un registro mas agudo, haciendo uso de la

indicacidn con tutta forza, de este modo, Mussorgsky, genera la sensacién de

cercania entre el oyente y la carreta.

sempre pesante e poco allargando
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Imagen 35. Bydlo. Sensacidn de cercania a través de la dindmica. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 13.

Lo anterior mencionado queda retratado en la seccidn final de la obra, donde

reexpone por Ultima vez la melodia en la octava inicial con una disminucién dindmica

gue conduce a pianississimo, sucedido por la indicacién perdendosi —traducido al

espafiol como perdiéndose— representando a la carreta alejdndose hasta perderse

de la vista del espectador.
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Imagen 36. Bydlo. Sensacion de lejania a través de la dindmica. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 13.
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Promenade (4)

Es el interludio con el caracter mas melancélico de todos, ademas, de estar este,
en una tonalidad menor (Re menor), a diferencia de los anteriores. Del mismo modo,
hace uso del compds de 7/4. Este interludio evoca una actitud mas reflexiva por
parte del espectador, hasta el penultimo compas donde aparece un motivo en
semicorcheas sugiriendo un posible hecho que llama la atencidn de este. Este motivo
es una anticipacion del motivo ritmico con el que comenzard el siguiente movimiento
—presentado esta vez en corcheas— representando de esta forma que dicho cuadro

fue lo que llamo la atencién del espectador.

5. Ballet des Poussins Dans Leurs Coques

Quinto cuadro de la suite, con titulo original en ruso que traduce al espafiol “Baile
de los pollitos en sus cascarones”. En forma Minuet-Trio, |la pieza estd escrita en un
compas de 2/4, con armadura de Fa mayor y la indicacion Vivo, leggiero. Mussorgsky,
hace uso de recursos en la articulacidén para evocar el sonido de los pollitos recién
nacidos. El Scherzino (Minuet) estd caracterizado por el uso de acciaccaturas como

recurso de onomatopeya para la representacién del sonido de dichos animales.

Seherzino.
vive, leggiero
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Imagen 37. Ballet des Poussins Dans Leurs Coques. Representacion del sonido de los pollitos. Cuadros de una Exposicion. Edicién por
Rimsky-Korsakov. Pdg. 14.
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El movimiento se caracteriza, ademas, por el uso de acordes de diferentes modos

en la mayoria de este, generando asi una ambigiiedad en cuanto al centro tonal.

) s R LT
e e
e r i L) L W e | ‘! L | ) y oF | W4
V V TU y 1] 1] ['I ) 4
%: Y e — : Tt ———=—
— o o o ﬁ:&ﬁ—‘ L —
— :P,- 4t#i::q"'- = 1 i 1

Imagen 38. Ballet des Poussins Dans Leurs Coques. Ambigiiedad tonal. Cuadros de una Exposicién. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 15

En la seccién de Trio predomina del trino, generando de igual forma, una

inestabilidad que evoca la agitacién y revoloteo de los polluelos al momento de su

nacimiento.
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Imagen 39. Ballet des Poussins Dans Leurs Coques. Inestabilidad por medio del trino. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-
Korsakov. Pdg. 15.

Posteriormente, en la segunda mitad del Trio, Mussorgsky, retoma el uso de las
acciaccaturas, para continuar de este modo, con esta misma articulacion hasta la

coda y terminar en un acorde de F en pianissimo.
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Imagen 40. Ballet des Poussins Dans Leurs Coques. Coda. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 15.
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6. Samuel Goldenberg und Schmuyle

Mussorgsky toma como inspiracidn para este movimiento dos (2) cuadros de
Hartmann. El primero de ellos, mostraba a un judio rico llamado Samuel Goldenberg
y el otro, a un hombre pobre igualmente de ascendencia judia llamado Schmuyle. La
pieza que esta escrita inicialmente en la tonalidad de Sib menor, en compds de 4/4 y
con la indicacion Andante, representa en primer lugar al judio rico. Mediante el uso
de ornamentaciones y una dinamica de forte realzando el poder que el dinero y su

clase social le otorgan a este.
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Imagen 41. Samuel Goldenberg und Schmuyle. Judio rico. Cuadros de una Exposicién. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 16.

Del mismo modo en el compds nueve (9), Mussorgsky, presenta al judio pobre,
esta vez en el modo de Reb frigio, con ornamentos de menor movimiento melddico y
una dindmica de mezzoforte hasta el compas numero diez (10), donde se transforma

en piano. Este pasaje puede sugerir al judio pobre temblando de frio.
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Imagen 42. Samuel Goldenberg und Schmuyle. Judio pobre. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 16.

Posteriormente, hay un fragmento de dos (2) compases donde el uso de la
dominante con su respectiva resolucion al acorde de Dbm conectard con la nueva

seccion de la pieza. Mussorgsky, desde el compas numero quince (15) hasta el
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compads veintiuno (21) presenta a los dos (2) hombres; Goldenberg en la mano
izquierda (registro grave) y Schmuyle en la mano derecha (registro agudo). El judio
pobre en la tonalidad de Reb menor y el judio rico en Sib menor, llevando de esta

forma, un tratamiento politonal en este fragmento de la pieza.
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Imagen 43. Samuel Goldenberg und Schmuyle. Judio rico y judio pobre simulténeamente. Cuadros de una Exposicion. Edicion por
Rimsky-Korsakov. Pdg. 17.

El choque entre estos dos hombres —choque de clases sociales— termina con el
dominio del judio rico, apareciendo este, al final de la pieza y terminando el
movimiento en la nota Sib —tdnica de la tonalidad de Goldenberg— en fortissimo.

Sib mayor sera la tonalidad del siguiente Promenade.
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Imagen 44. Samuel Goldenberg und Schmuyle. Final. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 17.
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Promenade (5)

Este Ultimo Promenade, exceptuando algunas variaciones, como la inclusidn del
compas de 7/4, asi como una mayor alternancia entre el 5/4 y el 6/4, es casi igual al
Promenade que inicia toda la obra. Mostrando de nuevo a un espectador indeciso
acerca de cual serd el siguiente cuadro. El interludio termina en Bb, el quinto grado

de la tonalidad del siguiente movimiento.

7. Limoges. Le Marché

Vocablo francés que hace referencia a la ciudad capital francesa Limoges. Es el
séptimo cuadro que trae Mussorgsky a la suite para su tratamiento musical
programatico, inspirado en “una serie de bocetos en lapiz que hizo Hartmann
durante su estadia en Francia que reflejaban diferentes personajes de la plaza de
mercado de la ciudad de Limoges” (Kagehira, 2014, pag. 50). La pieza estd escrita en
el compas de 4/4 —cambiando a 3/4 en un fragmento—, con la indicacién Allegretto
vivo, sempre scherzando y en la tonalidad de Mib mayor, marcando con bastante
insistencia la nota La del modo lidio. Ademas, con un ritmo acelerado

predominantemente constituido por semicorcheas.

Allegretto vivo, sempre scherzando.
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Imagen 45. Limoges. Le Marché. Ritmo acelerado. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 19.

Del mismo modo, el uso de acordes de intercambio modal como los son Cb (bVI)
proveniente del modo edlico, Fb (bll) del modo frigio y Ebm (Im) del modo edlico,
situdndose por momentos muy cortos en el modo frigio. Ademas, el uso de acordes

disminuidos también estd muy presente.
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Imagen 46. Limoges. Le Marché. Intercambios modales y acordes disminuidos. Cuadros de una Exposicion. Edicion por
Rimsky-Korsakov. Pdg. 19

Modulaciones a tonalidades lejanas como Re mayor en el compas nimero doce
(12), generan un contraste significativo en la pieza, la cual evoca el caos en un
mercado de una ciudad abarrotado de gente. “Este niUmero y sus multiples
contrapuntos ilustra perfectamente la idea de un espacio ocupado por vendedores y
compradores, donde el grito, el regateo y las intervenciones cortas son lo que

dinamiza el espacio” (Kagehira, 2014, pag. 53).

Meno mosso sempre eapriccioso.
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Imagen 47. Limoges. Le Marché. Final en fusas. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 21.

Como se aprecia en la imagen anterior, el final de la obra esta constituido por una
sucesion de acordes en fusas, lo cual reafirma esta representacion de caos en el

mercado.
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8. Catacombae: Sepulcrum — Romanum

Es el octavo cuadro que aparece en la suite, el cual mostraba a Hartmann y a un
arquitecto paseando en una catacumba. El movimiento esta divido en dos (2):
Catacombae: Sepulcrum — Romanum y Con Mortuis in Lingua Mortua; secciones que
parecen casi movimientos independientes y por lo general suelen tratarse de como
tal por la sustancial diferencia entre los materiales que componen cada parte. “Hace
referencia a una visita que Hartmann hizo a las catacumbas en Paris, acompafiado
del arquitecto, Vasili Kenel, mientras un guia los acompafiaba iluminando la estancia
con una linterna” (Kagehira, 2014, pag. 53). La pieza estd escrita en compas de 3/4
con la indicacion Largo. Parece en primera medida que el movimiento esta en la
tonalidad de Sol mayor, pero a medida que avanza, la armonia se torna ambigua sin
realmente establecer un centro tonal. El movimiento estd caracterizado por contar
con bloques de acordes con cambios dindmicos de forma subita, yendo de forte a

piano en casi la totalidad de la pieza.
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Imagen 48. Catacombae: Sepulcrum — Romanum. Cambios dindmicos. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 22.

Mussorgsky, busca darle un tratamiento a la armonia guiado por la busqueda de
colores, acompafiado de cambios de dindamica que simulan los ecos propios de las

catacumbas cuando alguien se encuentra dentro sus muros.
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Con Mortuis in Lingua Mortua

Es la segunda seccion del cuadro anteriormente mencionado, y a su vez es el
ultimo Promenade de la suite. Escrita en la tonalidad de Si menor, en compas de 6/4
y con la indicacidon Andante non troppo, con lamento. Mussorgsky en la primera parte
presenta la melodia de Promenade en el registro grave, en ocasiones siendo
armonizada y otras veces en octavas. Por otra parte, en el registro agudo hace uso
del tremolo en intervalos de octavas que se mantiene durante todo el movimiento,
descendiendo estas, en ocasiones de manera cromatica. A nivel armdnico se

evidencia el uso de la dominante C#7 (V7/V).

Andante non troppo, con lamento.
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Imagen 49. Con Mortuis in Lingua Mortua. Promenade en registro grave. Cuadros de una Exposicion. Edicion por
Rimsky-Korsakov. Pdg. 22.

Dichos tremolos, Mussorgsky, los usa como representacion del fuego de la
linterna, el cual produce una luz titilante. Del mismo modo, la inclusién de la melodia
de Promenade representa al espectador sumergiéndose de manera profunda en el
cuadro paseando dentro de la catacumba. Al igual que el pintor se pinta a si mismo,
dentro del cuadro, Mussorgsky pone al espectador —él mismo— como parte del
cuadro. Una segunda parte, modula a la tonalidad de Si mayor y presenta los acordes
D7 (I117), intercambio modal del modo frigio, asi como el quinto grado de la tonalidad

(F#) y, por ultimo, el acorde de B, en el cual terminard posteriormente la pieza.
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Imagen 50. Con Mortuis in Lingua Mortua. Intercambio modal. Cuadros de una Exposicion. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 23.

9. La Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga)

Inspirado el cuadro de Hartmann en el cuento tradicional ruso de Baba - Yaga, de
una bruja que secuestra a los nifios, este, muestra una casa en forma de reloj de
bronce, en el que, segun la historia, vive Baba — Yaga. La pieza de Mussorgsky, cuyo
titulo original en ruso traduce al espafiol “La cabafia sobre patas de gallina”, por su
parte, representa a este ser malévolo mediante elementos como lo son intervalos a
distancia de séptima y segunda menor, ademds de movimientos cromaticos a lo
largo de la pieza. Estd escrita en la tonalidad de C mayor con pasajes que sugieren el
modo frigio —compases entre el diez (10) y el catorce (14)—, ademas comienza con

la métrica de 2/4 y tiene la indicacidn Allegro con brio, feroce.

Allegro con brio, feroce.
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Imagen 51. La Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga). Intervalos de séptima. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-
Korsakov. Pdg. 23.
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Imagen 52. La Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga). Modo frigio e intervalos de séptima. Cuadros de una Exposicion.
Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 23.

Mussorgsky, incrementa la sensacion de tensidn en el compas veinticinco (25) a
través de movimientos “cromaticos” en intervalos de cuarta en el registro grave,
mientras el registro agudo lleva la secuencia de acordes C-Db-D7-Eb; tdnica,

intercambio modal del modo frigio (bll), dominante de la dominante (V7/V),

intercambio modal del modo dérico (blll) respectivamente.
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Imagen 53. La Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga). Secuencia de acordes. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-
Korsakov. Pdg. 24.

El movimiento, casi en su totalidad, se caracteriza por un ritmo frenético tanto
armoénico como melddico. Al igual que en 1. Ghomus en esta pieza los movimientos
cromaticos y las dindmicas fuertes pretenden evocar lo malévolo del personaje, en
este caso, Baba — Yaga. En el compas noventa y seis (96), Mussorgsky, presenta lo

choza donde vive el personaje, con tremolos en seisillos de semicorchea —



posteriormente en fusas— en el registro agudo, acompanado de intervalos

disonantes como el tritono, ademas de la indicacion Andante.

Andante mosso.
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Imagen 54. La Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga). Choza de Baba - Yaga. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-

Korsakov. Pdg. 26.

El movimiento finaliza con intervalos de octava por medio de saltos, asi como, de

movimientos cromaticos en semicorcheas. Este fragmento conecta con el dltimo

movimiento de la obra.
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Imagen 55. La Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga). Final. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-
Korsakov. Pdg. 29.

10. La grande Porte de Kiev

En 1866 Alexander Il —emperador de Kiev— convocé un concurso para disefiar un
arco triunfal en la ciudad. “Hartmann participd del concurso, disefiando un arco
inspirado en el casco eslavo tradicional, sin embargo, el concurso fue cancelado y la
obra nunca llegé a construirse” (Kagehira, 2014, pag. 59). Mussorgsky se inspira en
este disefio para la composicidén del ultimo movimiento de la suite, el cual su nombre
original en ruso traduce al espafnol “La Gran Puerta de Kiev”. Esta escrita en la

tonalidad de Mib mayor, en compas de 4/4 y con la indicacidn Allegro alla breve.
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Maestoso. Con grandeza. Desde los primeros acordes, Mussorgsky, despierta la
majestuosidad de dicho lugar, acompafiado del uso de la dinamica forte, la cual

evoca con mayor impetu una sensaciéon de grandeza.

Allegro alla breve.
Maesluoso. Con grandezza.
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Imagen 56. La grande Porte de Kiev. Majestuosidad. Cuadros de una Exposicién. Edicién por Rimsky-Korsakov. Pdg. 30.

Posteriormente, en el compas nimero treinta (30) se presenta un nuevo material,
en la dindmica de piano, en tonalidad de Lab menor y con la indicacién senza
espressione. El hecho de que se quiera que se interprete como un himno es el
porqué de dicha indicacion. Ademds de esto, Mussorgsky, hace uso del modo frigio
con el acorde Gbm (bVIIm) y del modo locrio con el acorde Cbm (bllim) en los

compases treinta y cinco (35) y treinta y nueve (39) respectivamente.
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Imagen 57. La grande Porte de Kiev. Modo frigio de Ab. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 30.

El material anteriormente mencionado se reexpondrd en el compas nimero

sesenta y cuatro (64), pero en esta ocasion, transportado una quinta de forma
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ascendente en la tonalidad de Mib menor. En el compas cuarenta y siete (47) se

reexpone el tema principal acompafiado de una melodia en octavas en el registro

agudo con la indicacion Energico.
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Imagen 58. La grande Porte de Kiev. Reexposicion del tema principal. Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 31.

Mas adelante, Mussorgsky, va a hacer uso del recurso de la disminucidn ritmica,
evocando el sonar de unas campanas que a medida que avanza la pieza comienzan a

resonar con mayor intensidad.
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Imagen 59. La grande Porte de Kiev. Disminucion ritmica (campases 87 y 91). Cuadros de una Exposicion. Edicion por Rimsky-Korsakov.
Pdg. 32.

Luego, mediante un descenso diatdnico de tres (3) compases de extensién, en el
compads ciento catorce (114) se reexpone el tema principal, pero esta vez con ritmo

de tresillo de blancas.
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Imagen 60. La grande Porte de Kiev. Reexposicion del tema principal en tresillos. Cuadros de una Exposicion. Edicion por
Rimsky-Korsakov. Pdg. 33.

Y finalmente, en el compas ciento sesenta y dos (162) se reexpone el tema
principal, esta vez con figuras de redondas y blancas en fortissimo y con la indicacién
Grave, sempre allargando. Esto, muestra la insistente aparicidon del tema principal a
lo largo del movimiento, otorgandole asi, un caracter de grandeza y majestuosidad a

la mayor parte de esta.

Grave, sempre allargando
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Imagen 61. La grande Porte de Kiev. Ultima reexposicién del tema principal de La Gran Puerta de Kiev. Cuadros de una Exposicién.

Edicion por Rimsky-Korsakov. Pdg. 34.

Posteriormente, en los Ultimos compases se hace énfasis en el acorde de Eb
seguido de tremolos en intervalos de octavas, hasta concluir en la nota Mib en una

figura de blanca con puntillo, dandole asi, Mussorgsky, fin a la suite.



4.4 Ejercicios Composicionales

Para la composicion de la suite moderna “El Color Surgido del Espacio”, se
considerd pertinente como cuarto punto y antes de comenzar con el proceso de la
obra anteriormente dicha, el uso de elementos encontrados tanto en la bdsqueda
documental como en el analisis musical-conceptual de la obra del compositor
Modest Mussorgsky en ejercicios composicionales para una exploracién previa de

dichos elementos. A continuacion, se mostraran dos de ellos.
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Imagen 62. Ejercicio de modalidad. (2021).
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Primeramente, la exploracién de la armonia modal vista en el texto de Enric
Herrera (1995) mediante el uso de los acordes cadenciales del modo, ademas de las
consideraciones de la polimodalidad y politonalidad —finalmente no empleada en Ia

posterior composicién— presentadas por Vincent Persichetti (1961).

Tratamiento politonal - polimodal
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Imagen 63. Ejercicio de Modalidad. Tratamiento politonal - polimodal (2021).

Del mismo modo, se llevé a cabo, un ejercicio a partir de la construccidon de
acordes por cuartas, con base en lo que presenta Vincent Persichetti (1961).
Explorando la ambigliedad que pueden generar los acordes con esta organizacion en
la buisqueda de color y atmdsfera. Sumado a eso, el uso de intervalos amplios para
generar inquietud, como se pudo ver en el cuadro 1. Gnomus y el cuadro 9. La
Cabane Sur des Pattes de Poule (Baba — Yaga) pertenecientes a la obra
anteriormente analizada de Modest Mussorgsky (1974).

Ademas, cabe resaltar, que el desarrollo de las maderas en la primera seccion del
segundo movimiento de la suite moderna “El Color Surgido del Espacio”, el cual se

mostrara en el siguiente capitulo, se desprende directamente de este ejercicio.
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Ejercicio de Acordes por Cuartas

Compositor: Armando Santamaria

' n - -
p A A ] - _— o F'Y‘ -
Flue [Za At —F : SE=ra— S S
7 - - 1 1 1 1 1 1 1 1 1
Py T T T T 12 14
mp
o) A |
P4 A 1 T 1 1 b - 1Y
.4 = 3 Y 1 1 | L | Y 1 \ 0
Oboe |gte b e p r i e [ FF -
v : —t 1 s 1
mp
N - - ——— == e ; 3
Clarinetin By  |[ZmAt—F T ] ] e e e e
ANIY S = &g o 1 LY | i = i i a gl i 1
o & P . e T
mp
ep— by
y/m— )Ir- |‘ ‘.' 2@ e i =
Bassoon e —— = 5 - ’%t:bﬁ;’EE
—1 —l— — - —T 1
mp
_,—’ﬁ-.
: e 1 -
_ 0 F £ F = —
FL |y : e
S T T4 r—
" r .
ob. | } ‘ ] e —]
) 7 a1 S i } .,J ':A[- i 1[
o o T < e —
; ,’ﬁ T — o= J " n 1
B: CL 7~ 1 T 1 T T T 1
i y 1 1 :\ 1 1 1 Y=
. < = < I‘
—r A, — =
Bsn |[BF—roE —— £ ! ﬂ
C — i —— ]
¥ 3
e ——
©2021

encontrar en los anexos del presente trabajo.

Imagen 64. Ejercicio de acordes por cuartas. (2021).

Las partituras completas de los ejercicios citados anteriormente se pueden
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CAPITULO 5. PRODUCTO ARTISTICO

En el presente capitulo se detallara el proceso llevado a cabo para traducir el
relato “El Color Surgido del Espacio” de H.P. Lovecraft al lenguaje musical. Esto, a
partir del analisis tanto literario del relato como del andlisis musical-conceptual
enfocado en los elementos musicales-argumentales de la obra “Cuadros de una
Exposicion” del compositor Modest Mussorgsky, los cuales se gestaron con el fin de
extraer elementos puntuales para lograr eficazmente dicha traduccién. El formato
escogido para esta composicidon programatica es la orquesta sinfénica, formato
utilizado en incontables ocasiones por la variedad de timbres que posee, ademas de
sus posibilidades dindmicas y evocativas para obras de este tipo. Los instrumentos
gue conformardn la orquesta para la composicién del presente trabajo es la

siguiente.

Tabla 7. Instrumentos de |la orquesta para la suite “El Color Surgido del Espacio”

Familia instrumental Instrumentos

Flautas 1y 2

Oboes 1y 2
ClarinetesenBb 1y 2
Maderas Fagotes 1y 2
Saxofones Altos 1y 2
Saxofones Tenores 1y 2

Saxofdn Baritono

CornosenF1ly?2
Metales TrompetasenBb 1y 2
Trombones 1y 2

Tuba
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Los saxofones estaran presentes solamente en el primer movimiento de la obra.

Sumado a esto, la inclinacién por desarrollar la composicion con forma de suite
moderna, dada la naturaleza de sus movimientos contrastantes entre si los cuales
permiten perfectamente la adaptacion del programa que aqui se propone llevar al

discurso musical.

En primer lugar, a partir del analisis del material literario se toman tanto la
historia y principalmente la trama de este para la estructura de la suite. Como se
pudo ver anteriormente, los sucesos que narra el relato no transcurren de forma
lineal, sino, con dos saltos temporales: Presente-pasado y posteriormente, pasado-
presente. Esto, no resulta demasiado favorable para su traduccion musical
programatica, ya que el abordar una trama con saltos temporales podria tener como
resultado que el desarrollo de la obra fuera menos inteligible. Lo anterior, no
significa de ninguna manera que una composicién programatica no se pueda abordar
desde una estructura narrativa la cual alterne entre lineas temporales, solo que, para
el presente trabajo, se considera pertinente y mas acertado darle otro tratamiento.
Asi pues, para la estructuracidon y composicion de la suite “El Color Surgido del
Espacio”, se decide abordar la trama del relato desde una narracién lineal de los
hechos, es decir, en el verdadero orden cronolégico de los acontecimientos. Por lo
tanto, en comparacién con el tratamiento narrativo original, este desarrollo
cronolégico manipulado de la trama se traslada a la suite, dividiéndose en tres (3)

movimientos, en una linea temporal sucediendo de la siguiente forma.
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El Color Surgido del Espacio. (Orden Cronoldgico).

Presente Pasado Presente

(Lugar de los hechos en la actualidad) (La visita del color y sucesos de la famiia Gardner) (Lugar de los hechos y
consideraciones finales)

El Color Surgido del Espacio. Suite Moderna. (Orden Cronoldgico).

Primer Segundo Tercer
Movimiento Movimiento Movimiento
(Previo a la historia (La visita del color y sucesos de la familia Gardner) (Lugar de los hechos
y caida del meteorito) en la actualidad)

Imagen 65. Comparacion del orden cronoldgico entre el relato y la suite

De este modo, se destina el primer movimiento a representar sucesos previos a la
historia, haciendo una contextualizacion sonora del lugar donde transcurriran los
acontecimientos. El segundo movimiento se destina a narrar el argumento principal
de la obra original —linea temporal del pasado en el material literario— a través de
la representacion de cada seccion que divide la trama en este punto. Y por ultimo el
tercer movimiento narra los hechos después de la partida el color —linea temporal
del presente en el material literario— mediante la representacion sonora del lugar
después de los acontecimientos. A continuacidn, se presenta una tabla la cual
muestra con mayor claridad cada movimiento y los ejes tematicos referentes a la

trama —extraidos del analisis literario— que los componen.

Tabla 8. Estructuracién de los movimientos de la suite “El Color Surgido del Espacio”

MOVIMIENTOS TRAMA DESCRIPCION

Lugar de los hechos Sucesos previos a la historia y caida
Primer Movimiento | antes de la visita del del meteorito (contextualizacién

color sonora del entorno rural).
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I. Caida del meteorito | La visita del color y sucesos de la
y conmocion. (c.1-16) | familia Gardner (representacién de
II. Propagacion de la la historia en cada seccion la cual

sustancia a través de | divide la trama en este punto)

los seres vivos. (c.17-

32)
Ill. Primeros efectos

Segundo

L. del color. (c.33-56)
Movimiento

IV. Mutaciones y
consecuencias del
color. (c.57-66)

V. Locura y muerte de
la familia Gardner.
(67-88)

VI. Partida del color.
(c.98-101)

Lugar de los hechos Lugar de los hechos en la actualidad
Tercer Movimiento | en la actualidad (la (representacion sonora del lugar

landa maldita) después de los acontecimientos)

La eleccidn de destinar el primer movimiento a representar sucesos previos a la
historia esta guiada por la busqueda de generar un mayor contraste entre los
movimientos, asi como, entre el inicio y el final de la obra. Ahora bien, se procederd

a hacer la descripcién conceptual y musical de cada uno de los movimientos.

Primer Movimiento: Antes del Color

Este movimiento, como se dijo anteriormente, pretende representar el lugar de

los hechos antes de los acontecimientos de la visita del color, de este modo, toma
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como base la melodia del Dies Irae —eje central del tercer movimiento— con la
diferencia de que en esta pieza se presenta en modo mayor. Esto, con el fin de

III

representar el contraste del “antes y el después” del lugar donde transcurre la
historia. Se presenta en la tonalidad de La mayor —misma tonalidad de la pieza—
ademas, de afiadir a la melodia un motivo anacrusico compuesto de tres (3) notas

gue preparan esta variacion del Dies Irae.

La obra esta en la tonalidad de La mayor, en compas de 4/4 y con la indicacion de
tempo “lento expresivo” a 40bpm. Comienza con la melodia del Dies Irae en los
violonchelos en dinamica de piano, donde posteriormente se van a sumar las

maderas respondiendo con otra melodia en los compases cuatro (4) y cinco (5).
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Imagen 66. Inicio de la obra, variacion del Dies Irae, cuerdas. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Posteriormente, la melodia va a pasar a las flautas y a los oboes del compas cinco
(5) al compads siete (7) con indicacién de crescendo transportado una tercera arriba. A
nivel armédnico en estos primeros compases aparece el acorde G (bVIl) intercambio

modal del modo mixolidio.



Imagen 67. Variacion del Dies Irae en las maderas. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Posteriormente, aparecen los acordes de intercambio modal —compas once (11)
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al catorce (14)— Bbmaj7 (blimaj7) proveniente del modo frigio y Ebmaj7 (bVmaj7)

del modo locrio, ademads del acorde Bb7 como sustituto tritonal para ir a Ama;j7®)

(Imaj7"). Toda esta primera seccién evoca la tranquilidad de una zona rural llena de

vegetacidn, mediante una armonia consonante y el color predominante de las

maderas en dindmica de mezzopiano y mezzoforte.
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Imagen 68. Intercambio modal del modo frigio y locrio, cuerdas. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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En el siguiente pasaje, se presenta en el compas dieciséis (16) nuevamente la
variacion del Dies Irae, esta vez en los cornos y los fagotes, sufriendo una
disminucidn ritmica a corcheas en lugar de negras. El uso de los metales, sumado a la
dinamica de mezzoforte que posteriormente ird aumentando hasta llegar a forte,
evoca la majestuosidad y del bosque, la grandeza de dichos paisajes rurales con
arboles inmensos y muchos animales, pero a su vez, refleja la nobleza de este. La
melodia aparece tres (3) veces de manera consecutiva, sufriendo en cada repeticién
un transporte de forma ascendente, primero una tercera diatdnica ascendente y por

ultimo una cuarta diatdnica igualmente ascendente.
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Imagen 69. Variacion del Dies Irae, fagotes. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Imagen 70. Variacion transportada una tercera diatonica ascendente, fagotes. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Imagen 71. Variacion transportada una cuarta diatdnica ascendente, clarinetes. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido
del Espacio”.

Luego de esto, en el compas veintitrés (23) aparece de nuevo el acorde G (bVIl),

posteriormente el acorde Gm (bVIIm), Bb (bll) y Am (Im), los cuales son acordes
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caracteristicos del modo frigio, situdndonos por un momento en dicho modo. Por
otro lado, estos acordes funcionan como enlace para la modulacién a Fa mayor en el
compads veintisiete (27), ya que, dichos acordes son diatonicos a esta nueva
tonalidad. Ademas de esto, a partir de este punto, aparecen los timbales, cargando

de mas emotividad a la pieza.
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Imagen 72. Modulacion a F mayor, maderas. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Seguidamente se reexpone la melodia con el mismo tratamiento que se presenté
compases atras —esta vez en la tonalidad de Fa mayor— sin el Ultimo transporte de
cuarta diatdnica ascendente. Esta vez presentandose en los clarinetes, fagotes,

cornos y trompetas, evocando nuevamente la grandeza del bosque.
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Imagen 73. Melodia en F mayor, metales. Primer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Posteriormente, se oscurece la pieza medianamente con el acorde de Dm (VIm)
en el compas Treinta y uno (31), esto perdurara hasta el final del movimiento,
evocando una sensacién de un mal presentimiento por lo que esta por venir. El
movimiento termina con la caida del meteorito cerca al pozo de los Gardner, donde
se presenta el leitmotiv de la roca de origen espacial en los timbales con la dindmica
fe fortissimo. Este leitmotiv ritmico sera el hilo conductor principal del siguiente
movimiento. Este recurso se pudo evidenciar en el Promenade (4) Mussorgsky, la
anticipacion del siguiente movimiento —con material de este— en el final de la pieza

anterior.

Segundo Movimiento: El Color Surgido del Espacio

Segundo movimiento de la suite, el cual esta destinado a representar los
acontecimientos del argumento principal de la historia, por ende, este resulta ser el
de mayor extension de los tres (3). Escrito en compas de 4/4, con armadura de Fa#
menor, dividido en seis (6) secciones, cada una de ellas corresponde a los momentos

de la trama extraidos del analisis literario.

I. Caida del meteorito y conmocion. Esta seccion —con la cual inicia el
movimiento— representa a este nuevo elemento que ha caido a la tierra, el cual es
de una composicidén quimica diferente a cualquier elemento perteneciente a ella,
ademads de poseer un color que no hace parte al espectro de colores conocido por la
humanidad. Esta inicia con un acorde en estructura de cuartas justas presentada en
los metales con las notas Do#, Fa#, Si y Mi, estando presente este, en la totalidad de
esta seccidn actuando como pedal sobre el cual se desarrollan los otros elementos.
Este recurso se pudo ver en el movimiento perteneciente al cuadro 2. Il Vecchio
Castello, de la obra “Cuadros de una Exposicién” donde en ese caso, se hacia uso de
un pedal de ténica para generar estabilidad. Precisamente, en esta primera seccién
se pretende dar una sensacion de ambigliedad, a la vez que de estabilidad mediante

el uso de estructuras cuartales, ya que representa la naturaleza y origen desconocido



e incomprensible de este elemento, pero, ademas, la omisidn de si es peligroso o

inofensivo esta presente.
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Imagen 74. Ambigiiedad y estabilidad mediante estructuras cuartales, metales. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido

del Espacio”.

De igual forma, las flautas y los oboes desde el compas tres (3) tendran un
tratamiento cuartal, hasta el compdas numero nueve (9) donde aparece toda la
familia de las maderas con la misma estructura cuartal presentada en los metales.
Contribuyendo asi, a la sensacion de ambigliedad mediante la inestabilidad ritmica
por el uso de sincopas. Este tratamiento estd directamente derivado del segundo

ejercicio composicional referenciado en el capitulo anterior.
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Imagen 75. Estructuras cuartales y el uso de sincopa, maderas. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Ademas, en esta seccidn es protagonista el leitmotiv asociado al meteorito, el cual
—como narra la historia del relato— se contraera hasta desaparecer por lo que su
leitmotiv sufrira algunas transformaciones. Mediante la aumentacion ritmica se hara

evidente la desaparicién de dicho artefacto.
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Imagen 76. Estructuras cuartales y el uso de sincopa, maderas. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

El contrabajo y el violonchelo acompafan ritmicamente este leitmotiv con los
siguientes intervalos en cada ocasidn que aparezca: Fa#-Do#, De-Si, Sol#-Do#, Fa#-
Do#. De este modo, actuando como un ostinato que acompanara al ritmicamente al
meteorito hasta desaparecer. Este elemento del ostinato ritmico es extraido de la

obra de Mussorgsky, presente en su cuadro 4. Bydlo.

Cabe resaltar que, a pesar de que el meteorito sufra una contraccion y pierda
tamafio antes de desaparecer, la eleccidn de la aumentacidn ritmica obedece a que
—como se verd mas adelante— a medida que el meteorito desaparece el color se
propaga por los seres vivos y las materias orgdnicas. De este modo se quiere
representar que, a la vez que el meteorito desaparece, logra un mayor alcance a
través de la sustancia que alojaba en su nucleo, entonces, por ende, abarca mas
espacio del compas debido a que el color que hacia parte de él cada vez se propaga
mas por la tierra. La sensacion de estabilidad por las estructuras cuartales sumado a
la inestabilidad ritmica, hacen a esta seccidn la mds ambigua tanto arménica como
melddicamente de todo el movimiento.

1l. Propagacion de la sustancia a través de los seres vivos. Esta seccion que
contrasta con la anterior por su tratamiento armadnico y su dindmica en mezzoforte

representa el camino que recorre el color propagdndose por la tierra. En la tonalidad
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de F# menor, a 80 bpm, extrae otro elemento visto en la obra de Mussorgsky, como
lo es el movimiento melddico para representar el movimiento de un personaje
presentado en el cuadro 1. Gnomus. Mediante una melodia que va moviéndose por
los diferentes timbres de la orquesta —compads diecisiete (17)—, se evoca esta
sensacion de movimiento perteneciente al color, ademas de la simultanea
desaparicion del meteorito mediante la aumentacion ritmica. Del mismo modo, a

través de la articulacion staccato se evoca un movimiento mas frenético y punzante.
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Imagen 77. Movimiento melddico del color. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Ademas, del uso de la dindmica forte en cada ocasion que se presenta esta

melodia por todas las familias instrumentales de la orquesta. En cuanto a la armonia,
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hay acordes de intercambio modal, mientras se presenta un ritmo armonico para los
cambios de acorde de redonda y dos blancas; cada una de estas figuras posee un
acorde propio. En el compas diecisiete (17) esta el acorde Bm7¢1% (IVm1); Em7©
(bVIIm7®) intercambio modal del frigio y F#m7©11) (Im7(31%) en el compds dieciocho
(18); G#m7b5® (1Im7b5%) en el compds diecinueve (19); para el compds veinte (20)
aparece A7%11) (b|117%11) intercambio modal del frigio y D7 (bVI7) intercambio
modal del modo locrio; C#7®% (V#7(°)) estd en el compds veintiuno (21); A#m7®
(Ilm7%®) intercambio modal del modo lidio y E7 (bVII7) en el compas veintidds (22):
F#m7 (Im7) en el compas veintitrés (23); ademas de Bm7® (lvm7¢)) y F#m7b5
(Im7b5) intercambio modal del modo locrio en el compds veinticuatro (24).

De esta forma reaparecen algunos de estos acordes, asi como, la aparicién de
nuevos como lo son C#m7b511) (V#m7b5(1Y) intercambio modal del modo frigio en el
compas treinta (30) y E#m7b5©13) (VII#m7b5°13) intercambio modal del modo
jonico en el compas treinta y dos (32). El uso de esta armonia, acudiendo a
intercambios modales, ademas de acordes compuestos por cuatro (4) o cinco (5)
notas —principalmente menores o dominantes—, genera una atmdsfera inquietante

y oscura muy oportuna para representar al color expandiéndose a través de la tierra.
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Imagen 78. Tutti parcial de la orquesta. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Después de un pasaje donde el movimiento del color oscila entre las cuerdas y los
metales —compads veinticinco (25) al treinta (30)— el movimiento termina con un
tutti parcial de la orquesta en F#m (Im) como lo muestra la imagen anterior.

Ill. Primeros efectos del color. En esta seccidn se presenta a la familia Gardner.
Escrita esta seccién en Fa#f mayor y el modo de Fa# jonico 1, en tiempo de 70 bpm,
representa a la familia disfrutando de los beneficios que ha traido consigo la caida
del meteorito en los terrenos de su casa. El pasaje empieza con el leitmotiv asociado
a la familia, el cual por los sucesos que narra la historia se ird modificando para

representar la locura o el deceso de cada uno de sus miembros.
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Imagen 79. Leitmotiv de la familia Gardner y sus variaciones. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

La melodia de la familia consta de cinco (5) notas, representando cada una de
ellas a un miembro en especifico; mediante la alteracién cromatica descendente se
representa la muerte de cada uno de ellos. Como se puede apreciar en la variacion
dos (2), la madre y el hijo Thaddeus estan descendidos medio tono con respecto a su
nota original, esto, por ser los primeros en morir. Ademas, la lucha del padre

(Nahum) por mantenerse con cordura, oscilando entre su nota original de la melodia
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y su nota descendida, representando la locura de dicho personaje. Del mismo modo,
la locura del hijo menor Merwin, solo que este posee una fortaleza un poco menor
gue la de su padre y por eso tiende a su grado descendido. Para este punto de la
historia no se conoce demasiado sobre el estado mental de Zenas por eso se
mantiene estatico. Finalmente, todos los miembros tendran su nota medio tono
descendida con respecto a la melodia inicial como se aprecia en la variacion dos (2) la
cual aparecerd mas adelante en el momento en el que todos pierden la vida.

En primer lugar, la melodia aparece en el primer compas de esta seccién —
compads treinta y tres (33)— interpretada por la flauta uno (1) en mezzoforte, siendo

acompafiada por las demds maderas y las cuerdas en la dindmica piano.
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Imagen 80. Leitmotiv de la familia Gardner, flauta 1. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Posteriormente, en el compas treinta y siete (37) aparece de nuevo la melodia,

esta vez en los cornos, anunciando la grandeza de la familia al convertirse en una

celebridad local. Se presentan variaciones armdnicas con respecto a la primera vez
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gue se presenté la melodia, mediante el uso de dominantes secundarias como D#7
(V7/11) y G#7 (V7/V) en el compas treinta y siete (37) y treinta y nueve (39)
respectivamente. De este modo, en el compds cuarenta y uno (41) se comienza un
tratamiento modal en el modo jonico 1 mediante los acordes cadenciales o
principales; F# (1), GEm7 (1lm7) y B (V). De este modo se llega a la siguiente seccidn.
IV. Mutaciones y consecuencias del color. Es |la seccidn mas corta del movimiento
con una extensién de 10 compases. En la tonalidad de Do# menor, desde el compas
cincuenta y siete (57) genera un contraste claro —después de un desarrollo en modo
jénico— anadiendo una atmdsfera oscura a la obra mediante acordes menores; CHm
(Im), G#m (Vm), F#m7® (IVm7"), D#dim (lldim), asi como, algunos de intercambio
modal como Bm7® (bVIIm7®) intercambio modal del modo lidio y Em7 (bllim7)
intercambio modal del modo locrio. Representa los efectos reales del color en los

animales, vegetacién, asi como en la familia Gardner.
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Imagen 81. Seccion de acordes menores. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

V. Locura y muerte de la familia Gardner. En esta seccion se presenta el recorrido
hasta el tragico final de la familia de Nahum Gardner. Escrita en Fa#f menor, presenta
la primera variacién del leitmotiv de la familia en los metales con indicacion dinamica
de mezzoforte en el compas sesenta y siete (67). Esta variacién se basa en el modo

frigio, de este modo la aparicion del acorde Em7 (bVIIm7).
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Imagen 82. Leitmotiv de la familia Gardner, variacion 1. Segqundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Evocando el camino de la familia hasta su muerte, de modo que se vuelve a

presentar la variacion niumero uno (1) en el compds nimero setenta y cinco (75),

esta vez acompafiados los metales de las flautas, con una dindmica de forte y

mezzoforte respectivamente, esta reexposicion de la melodia con una dinamica

mayor evoca la desesperacion y la cruda realidad de la familia, la cual estd

pereciendo en la soledad apartados del mundo exterior. Finalmente, en el compas

ochenta y uno (81) se presenta la variacion niumero dos (2) en las cuerdas mostrando

asi a todos los miembros de la familia muertos. Esta variacion esta basada en el

modo locrio, por eso la inclusién del acorde Am7 (bllim7).
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Imagen 83. Leitmotiv de la familia Gardner, variacion 2. Sequndo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Mientras la Ultima variacion del leitmotiv de la familia suena en las cuerdas, los

trombones tocan en forte la melodia del Dies Irae en el compds ochenta y dos (82).
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Imagen 84. Melodia del Dies Irae, trombones. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Posteriormente, en el compds niumero ochenta y siete (87) aparece el leitmotiv de

Ammi Pierce, junto con un motivo ritmico evocando el galope de los caballos en la

caminata realizada por Ammi en compafiia de los guardias, el médico y el veterinario

a casa de los Gardner. Este andar pesado y nervioso de los animales se representa a

través de la articulacién de acento y staccato, junto con los trombones. Ademas de

una modulacién directa a Am con la aparicién de un acorde diaténico a esta nueva

tonalidad como lo es Dm (IVm). Cuando llegan a la casa comienza la ultima seccion.
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Imagen 85. Leitmotiv de Ammi Pierce y el galope de los caballos. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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VI. Partida del color. En esta seccidn se representa la experiencia de Ammi y los

demas en la casa de los Gardner en los ultimos momentos del color en nuestra tierra.

Escrita esta seccidn en la tonalidad de A menor, inicia con la variacion 2 de la melodia

de la familia ahora en esta nueva tonalidad. Utilizando los ultimos acordes de

intercambio modal como A7) (17©)) del modo mixolidio G#m7b5 (VIIm7b5) del modo

jénico, Am7b5 (Im7b5) y Em7b5 (Vm7b5). Constituye la seccidn de toda la obra con

mayor intensidad dinamica con casi todos los instrumentos en forte. En este ultimo

pasaje se hace uso de materiales tematicos presentados a lo largo del movimiento.
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Imagen 86. Materiales temdticos presentados previamente y final. Segundo Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.



Con un tono oscuro dado por la armonia y el constante incremento en la
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dinamica, el movimiento termina con un glissando ascendente en el registro agudo

de cada familia instrumental que llega a una dindmica de fortissimo, representando

asi la partida subita del color de nuevo hacia el cielo.

Tercer Movimiento: Pasado el Resplandor

Este movimiento, en contraste con el primero, tiene como hilo conductory

esencial eje tematico la melodia del Dies Irae con su estructura original. Evocando el

lugar donde sucedieron los acontecimientos en la actualidad, mediante el Dies Irae

—melodia utilizada innumerables veces para este fin— se representa un lugar

maldito, donde no crece vegetacién ni la presencia de animales. Del mismo modo,

gue refuerza la idea de la muerte de |la familia Gardner. Escrita en la tonalidad de La

menor, en compas de 4/4 y con la indicacion “lento dramatico” a 60 bpm. Este,

comienza con el motivo anacrusico visto en el primer movimiento anticipando la

melodia del Dies Irae.
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Imagen 87. Motivo anacrusico anticipacion del Dies Irae. Tercer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

En el compds numero seis (6) se presente la melodia del Dies Irae con su

Lento dramatico (¢ = 60)
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estructura original, siendo asi, el leitmotiv de “la landa maldita”. Posteriormente,
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dicha melodia es transportada una cuarta ascendente de forma diaténica. Aparece el
acorde F#mM7b5 (4VIm7b5) intercambio modal del modo dérico en los compases siete

(7) y nueve (9).
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Imagen 88. Dies Irae, leitmotiv de “la landa maldita”. Tercer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Luego, en el compds nimero once (11) se encuentran los acordes, Bm7(®?
(Ilm7®9) acorde de intercambio modal proveniente del modo dérico, C#m7(?
(Ilm7®2)) proveniente del modo jonico y el acorde D#m7b5 (#1Vm7b5) acorde de

intercambio modal del modo lidio.
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Imagen 89. Intercambios modales, ddrio, jonico y lidio. Tercer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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El recurso de generar dinamismo en la armonia generando contrastes dentro del
programa mediante intercambios modales se vio en muchos de los movimientos de
la obra de Mussorgsky, como, por ejemplo, en 2. Il Vecchio Castello y 3. Tuileries.
Sumado a esto, en el compas catorce (14) y quince (15) del presente movimiento, en
la busqueda de nuevos colores en la armonia para representar este lugar inhdspito,
aparecen los acordes Cmaj7-Cmmaj7- Bbmaj7- mmaj7, evocando la sensacién poco
acogedora de dicho lugar. Este recurso de la blisqueda de colores arménicos,

Mussorgsky, lo utiliza en el cuadro 8. Catacombae: Sepulcrum — Romanum.
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Imagen 90. Acordes menores con séptima mayor. Tercer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

Posteriormente, en el compas dieciocho (18) la aparicidon de acorde Em7b5
(Vm7b5) proveniente del modo frigio, seguido del acorde C#dis7®® (111#dis7(?)
proveniente del modo mixolidio b9 en el compas (diecinueve). Ademas, de los
acordes Am7b5 (Im7b5) del modo locrio y DEm7b5 (#1Vm7b5) del modo lidio. Como
se puede apreciar en este tercer movimiento abundan los acordes menores, asi
como, los acordes disminuidos, esto pretendiendo evocar la oscuridad de dicho lugar

después de todos los acontecimientos.




102

Vm7b5 1IIdis79) Im7b5 #IVm7b5

> ===

L 9 o ©
Vin. I {r~
<D
e)
mf f:l‘.:=—
A e ﬁ
P4 1 1 ] | -
vinil [H——beresrpsbrsspopapess s v :
) = I g P e 1 % === i
mf’ b e—
s )
Via. 1?) > =y
O ©
P | uf —
fax O P
Ve. - O (8] - b
p = mf f::'_-;.
, oY
Cb. 7 O 1O TiS3T 8 } 71O
L "
p i mf f peser— 2

Imagen 91. Acordes disminuidos. Tercer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.

De este modo, en el compas veintidds (22) aparece la dominante de la dominante
B7 dirigiéndose de manera natural al acorde E7® (V7?) que conduce al acorde de
Am en el compas nimero veintitrés (23) cambiando el tempo a 50 bpm. Finalmente,
en el compas numero veintiséis (26) la melodia del Dies Irae vuelve a ser presentada
en la flauta 1, acompanada del fagot 1, conduciendo de esta manera al final del
movimiento donde se presenta un tutti de la orquesta sobre el leitmotiv presentado
un par de compases antes. Mediante la indicacion de ritardando y el uso de la

articulacion de acento para darle mayor emotividad y énfasis a este ultimo Dies Irae.
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Imagen 92. Final de la suite. Tercer Movimiento. Suite “El Color Surgido del Espacio”.
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Concluyendo en el acorde de Am, dando final a la suite y al desarrollo argumental

del relato “El Color Surgido del Espacio” de H.P. Lovecraft.
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CONCLUSIONES

La labor investigativa que se gesto en el presente proyecto permite concluir que al
momento de abordar una composicidn a partir de un material literario se deben
tener ciertas consideraciones previas. De este modo, es importante adentrarse a una
mayor profundidad en elementos musicales como aspectos armdnicos, melddicos,
asi como un dominio del formato, y a su vez, es menester acercarse al material

literario y los elementos que lo componen desde una mirada analitica.

Se pudo evidenciar que la tarea del andlisis literario permite una estructuracion
mas a detalle del relato, permitiendo establecer cuales son los elementos que se
quieren llevar a la posterior obra musical. De la misma forma, el analisis musical-
conceptual de composiciones previas pertenecientes a la misma linea compositiva
resulta enriquecedor para una mejor apropiacién y aplicacion de los distintos
elementos, ademas, de la extraccidn de algunos tratamientos nuevos que permiten
ampliar el discurso musical. Esto, a través de acercarse a la visiéon que otros
compositores tienen de un estilo determinado, nutriendo de esta forma, el criterio
propio para futuras creaciones.

Igualmente, la importancia de establecer una ruta metodolégica que permita un
desarrollo secuencial para el alcance de los objetivos previamente propuestos. El
planteamiento de esta ruta metodoldgica permitié aunar satisfactoriamente los
elementos encontrados en los analisis, llevandolos a la composicién de una suite
moderna que tenia como premisa traducir al lenguaje musical el desarrollo

argumental de un material literario.

En adicidn a lo anterior, la contribucion pedagdgica del presente trabajo puede
sintetizarse como la construccion de un modelo metodolégico para el abordaje de
una investigacién-creacion que tenga como fin la composicion de una obra musical
basada en un elemento extramusical. En consecuencia, no deberia entenderse este
desarrollo metodoldgico como un canon para futuras investigaciones de este tipo,
sino que, expone una de las multiples posibilidades para llevar cabo un trabajo

interdisciplinar de esta indole. Ya que, el investigador que acceda al presente
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documento puede evidenciar la ruta metodoldgica aplicada en esta investigacion-
creacion, la cual puede referenciar de tres (3) diferentes formas: 1. Aplicarla sin
modificaciones; 2. Modificarla segun las necesidades de su investigacion; 3.
Contrastarla con otros modelos metodoldgicos.

Por ultimo, el presente trabajo de investigacién-creacion abre la puerta a
establecer nuevas rutas metodoldgicas, asi como, a realizar nuevos y distintos
analisis que permitan discernir los diferentes elementos que se pueden llevar a una

composicioén de tipo instrumental supeditada a un programa determinado.
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ANEXOS

ANEXO 1: Ejercicios composicionales

Ejercicios Composicionales

ANEXO 2: Score, partes y audio del Primer Movimiento: Antes del Color

Antes del Color (Primer Movimiento)

ANEXO 3: Score, partes y audio del Segundo Movimiento: El Color Surgido del Espacio

El Color Surgido del Espacio (Segundo Movimiento)

ANEXO 4: Score, partes y audio del Tercer Movimiento: Pasado el Resplandor

Pasado el Resplandor (Tercer Movimiento)

ANEXO 4: Score y audio de la suite moderna “El Color Surgido del Espacio”

Suite Moderna. El Color Surgido del Espacio



https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/jasantamariac_upn_edu_co/Et8YQxNMykNDmoZQ1_JXC5IBSvNXQ1knWOLy6mFGCVcTFw?e=ww1kfK
https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/jasantamariac_upn_edu_co/EurUkTMOVktBoPtJXoYhigABgAuEWxrZ9HGXo3TFClBDnw?e=1Q3nc1
https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/jasantamariac_upn_edu_co/Ep9mxr3u_2tNrHrbNYy1tZ0BjoM0wvEEpLkFoIue3Szr_w?e=d7Leqc
https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/jasantamariac_upn_edu_co/EsHHGnsnOhlMrJmaEk-j-PMBNkgJK8FChCbWw72GRsQwDw?e=TENE0O
https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/jasantamariac_upn_edu_co/EudEleKfLeFIiVmz-6aFxUIBPMzvsDTLU-G74z-nvMRLeA?e=xKZ4kY

