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RESUMEN

La guitarra es un instrumento que atraviesa la gran historia latinoamericana, por lo
tanto, a través del tiempo, su sonoridad se ha transformado en representante de las diferentes

musicas del continente.

Asi, a través de la interpretacion y el analisis, este trabajo espera dar cuenta de esas
sonoridades que confluyen el paradigma sonoro de la masica latinoamericana, permitiendo
que la labor del guitarrista, en su ejercicio interpretativo, sea completamente consciente de
todas las particularidades que rodean a la musica como obra de arte. En otras palabras, el
interprete de la guitarra latinoamericana se acercard a las piezas a través de un analisis tedrico
profundo, y por supuesto, a través de un conocimiento claro del lugar historiografico que

tiene cada una de las obras.

El plano historico, aquello que la guitarra latinoamericana representa en el imaginario
cultural de los latinoamericanos, junto a un analisis tedrico preciso de las piezas: Pesares del
compositor colombiano José Barros; Preludio del adios del venezolano José Montes; llusion
del compositor narifiense Jesus Maya Santacruz; Mestizajes de José Revelo, prolijo
compositor narifiense; Media Sangre del colombiano Ledn Cardona; Danza caracteristica
del compositor, pedagogo, guitarrista y director de orquesta cubano Leo Brouwer; Fantasia
Mulata del compositor de ascendencia es puertorriquefia Ernesto Cordero; Caazapa (aire
popular paraguayo) del compositor Agustin Barrios; y finalmente, la Suite Buenos Aires, del
argentino Maximo Diego Pujol, en cuanto a su estructura musical compositiva, a través de
las teorias de J. LaRue en Analisis del estilo musical, y las hermanas Lorenzo de Reizabal
en Analisis musical. Claves para entender e interpretar la musica, enmarcaran el resultado
interpretativo del guitarrista, resultado que se vera representado en este recital enfocado a la

guitarra latinoamericana.



ABSTRACT

The guitar is an instrument that crosses the great Latin American history, therefore,
over time, its sonority has transformed into a representative of the different musics of the

continent.

Thus, through interpretation and analysis, this work hopes to account for those
sonorities that converge in the sonorous paradigm of Latin American music, allowing the
work of the guitarist, in his interpretative exercise, to be completely aware of all the
particularities that surround music as a work of art. In other words, the Latin American
guitarist will approach the pieces through a deep theoretical analysis, and of course, through

a clear understanding of the historiographical place that each of the works has.

The historical plane, what the Latin American guitar represents in the cultural
imagination of Latin Americans, together with a precise theoretical analysis of the pieces:
Pesares by Colombian composer José Barros; Preludio del adios of Venezuelan José Montes;
llusion of the Narifio composer Jesis Maya Santacruz; Mestizajes by José Revelo, a tidy
composer from Narifio; Media Sangre of the Colombian Ledn Cardona; Danza
Caracteristica of Cuban composer, pedagogue, guitarist and conductor Leo Brouwer;
Fantasia Mulata by composer of Puerto Rican descent Ernesto Cordero; Caazapé
(Paraguayan popular air) by composer Agustin Barrios; and finally, the Suite Buenos Aires,
by Argentinian Maximo Diego Pujol, in terms of its compositional musical structure, through
the theories of J. LaRue in Analysis of Musical Style, and the sisters Lorenzo de Reizabal in
Musical Analysis. Keys to understand and interpret the music, will frame the interpretative
result of the guitarist, result that will be represented in this recital focused on the Latin

American guitar.
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INTRODUCCION

La guitarra es el referente obligado
si se aborda la vida social campesina
hasta comienzos del pasado siglo,
temas ampliamente desarrollados
por quienes indagaron

en los origenes del arte musical.
Cristhian Uribe Valladares

“La guitarra en los escritos

de la historia musical chilena” .

El papel historico que tiene la guitarra dentro de la tradicion musical clasica se
evidencia en la multiple herencia de la literatura para guitarra que existe en nuestro territorio,
sin embargo, Latinoamérica no se queda atras con la apropiacién que se desencadeno del
instrumento en el continente. La herencia de la guitarra en América Latina estd enmarcada
por las pequefias manifestaciones musicales que daban lugar en entornos alejados a la vida
musical cameristica, de ese modo, la guitarra como instrumento del campesinado se presentd
como emblema del sujeto latinoamericano de a pie, y a lo largo del siglo X1X, hasta llegar al
XX, se convirti6 en una fuente musical importante que retrataba los aires populares de cada
lugar de América Latina: la guitarra se transformé en voz y sonido del pueblo que cantaba

sus aires populares rasgando las seis cuerdas.

Asi, este trabajo mostrard a través del analisis de diversas piezas musicales, las
diferentes manifestaciones que la guitarra encontrd para dar cuenta de su sonoridad a través
de los aires populares: Pesares del compositor colombiano José Barros; Preludio del adios
del venezolano Alfonso Montes; Ilusion del compositor narifiense Jesis Maya Santacruz;
Mestizajes de José Revelo, prolijo compositor narifiense; Media Sangre del colombiano Leodn
Cardona; Danza caracteristica del compositor, pedagogo, guitarrista y director de orquesta
cubano Leo Brouwer; Fantasia Mulata del compositor de ascendencia es puertorriquefia

Ernesto Cordero; Caazapa (aire popular paraguayo) del compositor Agustin Barrios; y
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finalmente, la Suite Buenos Aires, del argentino Méaximo Diego Pujol.

La eleccion de este repertorio retrata la diversidad de la musica latinoamericana para
guitarra, una diversidad que, a su vez, encamina a esta musica a una particular manifestacion

a través del instrumento.

A lo largo de estas piezas se exploraran los caminos de la interpretacion; los cuales,
se profundizaran en sus detalles timbricos, ritmicos, métricos y sonoros gracias al analisis
tedrico de las obras. Este analisis se realizara a través de dos fuentes tedricas importantes
Jean LaRue y las hermanas Lorenzo de Reizabal, quienes, en su exploracion investigativa
sobre el rol del fendmeno musical, ofrecen varios puntos de vista respecto al valor que tiene

el andalisis tedrico conjugado con la interpretacion musical.
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1. Objetivos

1.1 Objetivo General

Realizar un recital interpretativo para guitarra solista con base en repertorio latinoamericano para optar

por el titulo de licenciado en masica de la universidad de Narifio.

1.2 Objetivos especificos

e Seleccionar ocho obras para guitarra solista de repertorio latinoamericano

e Determinar las caracteristicas interpretativas, técnicas y estructurales de un repertorio

base, a través del analisis tedrico de los fendmenos musicales.

e Realizar unanalisis musical de las obras seleccionadas, teniendo en cuenta los conceptos

y teorias de los autores Jean LaRue y las hermanas Lorenzo de Reizabal.

e Apropiar en la interpretacién musical los resultados derivados del analisis en la interpretacion

de cada una de las obras seleccionadas.
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2. Justificacion

El repertorio de raices latinoamericanas para la guitarra solista, muchas veces poco
interpretado en las grandes facultades de musica del continente, tiende a ser considerado
como una fuente de conocimiento de bajo nivel, a través de una falsa justificacion, en la que
se considera inferior el estudio de los ritmos populares latinoamericanos respecto al estudio
de las obras clasicas para el instrumento. Esto es solamente una muestra de la falta de
difusion, y de representacion, que estas obras tienen dentro de los repertorios de estudiantes

y profesionales del instrumento.

De este modo, este trabajo surge del afan de ejecutar obras de compositores de
Ameérica Latina para, justamente, demostrar el valor que tiene este repertorio musical, técnica
y teéricamente, pues las caracteristicas que hacen de estas obras musica bastante compleja,
van desde las dificultades técnicas impresas por los compositores en la construccidn creativa
musical, hasta la exploracion, y un largo trabajo de investigacion, ejercido por compositores
e intérpretes de los ritmos y aires propios de cada lugar de América Latina. Asi, el repertorio
latinoamericano para guitarra merece un lugar dentro de los escenarios academicos, y por

supuesto, un lugar al lado de las grandes obras solistas de la guitarra clasica europea.

Es muy importante dar cuenta del contexto en el cual se decide realizar esta
investigacion, puesto que, como estudiante de interpretacion de la guitarra en Colombia,
considero necesario dar voz a esta problematica desde, precisamente, un entorno académico,
en donde existen diversos agentes interesados en ampliar sus conocimientos sobre todo tipo
de discursos musicales. Asi, resaltar el valor de la musica latinoamericana en un entorno
universitario serd valioso a medida en que crezca el interés por este tipo de repertorio, y a
su vez, esto serd un gran beneficio para todo aquel que quiera acercarse al conocimiento

interpretativo de un repertorio de esta clase.

Por supuesto, la interpretacion de estas obras, no solo se queda en el ambito de la
difusion, sino que se busca explorar, a través del analisis musical del repertorio, un estudio
especifico y adecuado de la ejecucion musical de estos aires populares, demostrando el

hecho de que cada obra es un universo creativo rodeado de un contexto compositivo. El
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intérprete debe adentrarse a este contexto e ir mas alla para encontrar el sentido
interpretativo de las piezas. Esto ultimo, es determinante en este trabajo, puesto que, al ser
el repertorio de guitarra latinoamericana poco explorado desde el contexto académico
necesita de una exploracion exhaustiva desde la teoria para ser interpretado detalladamente.

Se espera que este trabajo sirva como fuente intelectual para futuras interpretaciones
teodricas y analiticas de un repertorio que merece ser ejecutado con la misma frecuencia, y
con la misma validez que otro tipo de repertorio obligatorio en los estudios de un guitarrista
en Colombia. La teoria dard luces para la interpretacion de la guitarra en repertorio
latinoamericano, y por supuesto, dejara espacio para que futuros interesados continten
expandiendo en universo de interés frente a la investigacion tedrica e interpretativa de unas
obras que necesitan ser escuchadas, e interpretadas, desde los inicios del estudio académico

de los guitarristas colombianos.
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3. Formulacion del problema

¢Qué resultados interpretativos se obtienen con base en el analisis musical de las

obras seleccionadas a fin de ser presentadas en un recital interpretativo?.

4. Planteamiento del problema

De acuerdo con la formulacion del problema del apartado anterior,
quisiera enmarcar como punto principal el hecho de realizar un recital solista
completamente consciente de los aspectos contextuales de la obra. El guitarrista
como investigador del ejercicio interpretativo, debe realizar una labor juiciosa a

la hora de acercarse a las piezas que desea ejecutar.

Asi, al tener como objeto de investigacion un repertorio latinoamericano
para la guitarra, es necesario comenzar a vislumbrar las caracteristicas
contextuales e interpretativas de un compendio de obras que tienen fuentes

musicales muy distintas al repertorio clasico.

La musica de Latinoamérica cuenta con unas sonoridades especificas en
la guitarra, sonoridades que, como se ha enunciado en apartados anteriores, no
son suficientemente exploradas en los terrenos académicos de estudio del

instrumento.

Precisamente, a lo largo de este trabajo, se expondran estos elementos
analiticos, los cuales, permitiran que las obras cobren vida desde la interpretacion.
Se espera que las conclusiones de la realizacion consciente de un analisis del
fendmeno musical arrojen resultados interesantes para la interpretacion del
repertorio, y, sobre todo, para que futuros guitarristas se interesen en realizar
analisis contextuales y teoricos de los repertorios que esperan preparar para

recitales.

21



5. Marco de Antecedentes

En este apartado del trabajo se dara cuenta de aquellos puntos de referencia
importantes que dieron lugar a la existencia de este recital. Los referentes que se
enunciaran son de diversos indoles, esto justamente demuestra que la interpretacion es un
ejercicio que se realiza desde una pluralidad de lenguajes, pues en ella confluyen las

experiencias de musicos, musicélogos, compositores, teoricos, etc.t

5.1 Luis Gabriel Mesa Martinez

Precisamente, el maestro Mesa es uno de esos referentes que demuestra que la musica tiene
un contexto detras de su interpretacion. Luis Gabriel Mesa Martinez, nace en la ciudad de
Pasto, inicié estudios de piano a la edad de 8 afios y continud su carrera musical temprana
como pianista en Noruega, Minnesota, Francia y Espafia, pais donde obtuvo su diploma de

maestria (2009) vy, finalmente, su grado de doctor en musicologia (2013).

Su interés por la musica latinoamericana lo motivé a integrar con sus dos hermanos el
ensamble de cadmara Atipico Trio, en formato de tiple, piano y contrabajo; con esta
agrupacion grabd su primer trabajo discografico bajo el titulo Una flor para Cecilia (2010)—
nombre que también corresponde a una de sus mas tempranas composiciones. En 2014 y
2015 lanzaria sus siguientes discos, titulados Maruja Hinestrosa: la identidad narifiense a
través de su piano y Luis Enrique Nieto: la masica narifiense en los afios del Clavel Rojo,
respectivamente. Ambos resultaron de sus investigaciones musicolégicas, e incluyeron sus

propios arreglos para instrumentacion de camara.

Modalidad: Recital

Titulo: “Los tangos de Maruja Hinestrosa": proyecto de investigacion-creacion cofinanciado

! Las resefias de estos personajes y agrupaciones son tomadas de las resefias originales de cada uno de ellos.
Si se desea acceder a mas informacion respecto a estos grandes estudiosos de la musica es posible encontrar
sus conciertos en plataformas virtuales como Youtube, Spotify, o en sus paginas web particulares.
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entre la Direccion Administrativa de Cultura de la Gobernacion de Narifio y la Pontificia
Universidad Javeriana (Facultad de Artes). Versiones publicadas por Luis Gabriel Mesa

Martinez en su libro "Maruja Hinestrosa: la identidad narifiense a traves de su piano™ (2014).

Aporte musical: En este recital Mesa elabora una interpretacion completamente
fundamentada en la investigacion del tango, la vida de la compositora Maruja Hinestrosa, y
el analisis tedrico musical de las obras incluidas en esta recopilacion del tango de
Hinestrosa.

La exploracion interpretativa de Mesa va desde la utilizacion de instrumentos
propios del lenguaje musical del tango, como el bandonedn, hasta la inclusion de otros

instrumentos como el violoncello, la flauta traversa, entre otros.

Estas versiones de Mesa aprovechan la existencia de las partituras de Hinestrosa,
pianista bastante talentosa, y son recuperadas del texto gracias a la interpretacion de Mesa y
su ensamble, la cual se realiza a través de un ejercicio arreglistico que busca dar cuenta de

la sonoridad del tango.

5.2 Diego Barrera

Intérprete multi-instrumentista nacido en San Francisco Putumayo. Culminoé su
carrera universitaria en el programa de Licenciatura en Estudios Musicales de la
Universidad de Narifio, en donde estudio interpretacion de la guitarra clasica. Desde su
época de estudiante se interes6 mucho en la interpretacion de la musica colombiana y
latinoamericana, participando como requintista en varias agrupaciones.

Actualmente es requintista activo del ensamble Artes trio, agrupacion con la cual
interpreta musica latinoamericana y colombiana, con un especial énfasis en la musica
narifiense, ya que su principal motivacion se encuentra en la necesidad de llevar la musica

de Narifio al mundo a través de las cuerdas y las voces.
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Modalidad: Recital de grado

Titulo: La guitarra latinoamericana del siglo XX. Trabajo presentado como prerrequisito

para optar por el titulo de Licenciado en Musica de la Universidad de Narifio, 2016.

Aporte musical: El trabajo de Barrera busca el encuentro del ser latinoamericano desde su
esencia cultural, social y musical, para esto explora la interpretacion de la guitarra desde
una pluralidad de saberes, por un lado el tradicional, y por el otro el saber académico, dos

disciplinas de estudio que hacen del interprete un sujeto completo.

Barrera, busca, ademas, mostrar las diversas formas en las que el instrumento ha
evolucionado, para esto explora la historia del instrumento a través de la interpretacion de

diversos aires y técnicas especiales para entender a la mdsica latinoamericana.

Asi, Barrera presenta un amplio contenido tedrico y explicativo de la guitarra en
américa latina y la influencia, desarrollo y aplicacién que ésta tendra para la realizacion del

recital de musica latinoamericana que eligié ejecutar como trabajo de grado.

5.3 Raul Fernando Madrid Sanz

Por otro lado, a nivel nacional, el musico Raul Fernando Madrid Sanz, en su
proyecto de maestria del afio 2011 titulado “De La Guitarra Andina Colombiana A La
Guitarra Clasica Y Viceversa” de la universidad Eafit en Medellin-Colombia. Tuvo como
objetivo general identificar los patrones ritmicos, melddicos y técnicos propios la
interpretacion del estilo colombiano, para su realizacion, sus objetivos especificos fueron,
describir los aspectos histéricos de la guitarra, describir ritmos colombianos, y resaltar
aspectos técnicos e interpretar el repertorio entre otros, en cuanto a su marco teérico abarca
de manera sustancial la historia de la guitarra. La metodologia, el autor desarrollo su
proyecto haciendo uso de los recursos empiricos y técnicos de la guitarra, los cuales aplico
en el repertorio para diferenciar el estilo al momento de la ejecucion de la musica

colombiana.
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Modalidad: Recital de maestria

Titulo: De La Guitarra Andina Colombiana A La Guitarra Clasica Y Viceversa, de la
universidad Eafit en Medellin-Colombia., 2011.

Aporte musical:

Las conclusiones que el musico llego, fueron, primero, que la musica hispanoamericana
tiene definitivamente influencia europea, lo cual permitio la hibridacién de lo regional con
lo occidental, asi mismo, asegura, que la interpretacion de la musica colombiana aporta
elementos estéticos, armonicos y ritmicos que se buscan en la actualidad por parte de los
musicos guitarristas. La monografia es acorde a esta investigacion, por que aporta hechos
histdricos de la guitarra en Colombia, ademas de los aspectos técnicos de la interpretacion

guitarristica.

5.4 Sebastidn Rodriguez Rodriguez

Finalizando, a nivel regional se encuentra, el licenciado Sebastidn Rodriguez Rodriguez en
su tesis de pregrado del afio 2013 titulada “Recital Interpretativo de Guitarra con Obras de
los Compositores Gaspar Sanz, Agustin Barrios, Héctor Villa-Lobos, Maximo Diego Pujol,
Leo Brouwer, Leon Cardona y Geyler Carabali” en la Universidad de Narifio en Pasto-
Colombia. Propuso generar una plataforma de significado entre la interoperacién y el
contexto de compositores latinoamericanos, para su desarrollo, llevo a cabo, el analisis de
la armonia, la técnica y la interpretacion, ademas, de estudiar el estilo compositivo y el

contexto de los compositores.
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Modalidad: Recital de grado

Titulo: Recital Interpretativo de Guitarra con Obras de los Compositores Gaspar Sanz,
Agustin Barrios, Héctor Villa-Lobos, Maximo Diego Pujol, Leo Brouwer, Ledn Cardona y
Geyler Carabali” 2013.

Aporte musical:

La metodologia empleada, fue de enfoque cualitativo de tipo documental y de
aplicacion, porque, realizo una indagacion exhaustiva de la literatura al respecto de la
historia de la guitarra, el contexto social-cultural de los compositores y la técnica
instrumental. Fue de aplicacion porque empleo su conocimiento en la interpretacion y el
analisis musical del repertorio seleccionado perteneciente a los compositores

latinoamericanos.

Con la conclusion que el musico termina es, que la apropiacion de la mdsica tanto a
nivel técnico como expresivo se debe a la investigacion del contexto socio cultural de las
piezas musicales y el compositor, ademas que la destreza técnica se obtiene durante el
montaje consciente del repertorio escogido por el intérprete y su relacion con el mismo.

Este recital es adecuado, a este documento, porque permite hacer uso del marco
teorico referente a la guitarra, acercarse al analisis musical de tipo interpretativo y técnico,

y conceptos de formas musicales empleadas en este proyecto.
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6. Marco Teodrico

Ahora bien, de acuerdo con la argumentacion planteada desde la justificacion y la
introduccidn de este trabajo de grado, es necesario tomar como punto de referencia para el
analisis unas pautas especificas para realizar un andlisis consciente de las piezas a
interpretar.

De este modo, tomaré como referentes dos textos en particular. EI primero de Jan
LaRue Andlisis del estilo musical: Pautas sobre la contribucion a la masica del sonido, la
armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal, y el segundo Analisis musical: claves
para entender e interpretar la musica, un estudio del anélisis morfosintactico de la musica

realizado por Margarita Lorenzo de Reizabal y Arantza Lorenzo de Reizébal.

6.1 Algunas consideraciones analiticas basicas

En el prefacio a su texto LaRue menciona lo siguiente:

Muchos libros reivindican en el momento de su publicacion la virtud de su
novedad. Este. sin embargo, es un libro que ha surgido de innumerables
fuentes y su principal atractivo estriba, quiza, en la nueva manera de
presentarlo. Aunque la gran variedad de procedimientos musicales sera
tratada en el libro a través del andlisis, es decir, desde la propia partitura y
signo musical, debera encontrar su explicacion, estructura y sustancia a través

de las palabras. (LaRue, 11).

De este modo, enfoca su analisis tedrico a través del acercamiento a las obras desde
una comprension del lenguaje, este lenguaje sera usado para estructurar de manera esencial
al anélisis musical. El lenguaje tratard de descifrar a la obra de una manera plural, sin
necesidad de cerrar el andlisis en ninglin punto, puesto que, el andlisis es “una destilacion de
la experiencia” (LaRue, 11), la cual a traviesa siempre una flexibilidad de interpretaciones.
Asi, LaRue otorgard su propia estructura analitica, la cual servira como fuente de

comprensién de la obra musical:
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Entre las diferentes artes. la musica tiene un poder especial, debido en parte a
gue sus materiales y simbolos no tienen unas connotaciones absolutamente
fijadas, y dejan a veces amplios méargenes interpretacion. Una sucesion de
notas puede tener infinidad de significados distintos para el compositor, el
intérprete o el auditor. Una frase musical, semantica por naturaleza, puede
carecer de significados especificos referidos a la inmediatez de las palabras,
pero también puede liberarse de sus limitaciones. Esta sugestiva flexibilidad
de las connotaciones musicales implica, sin embargo. cerrar ambigliedades
que hacen dificil la tarea de aquellos que intentan explicar qué cosa son el

movimiento y las formas musicales. (LaRue. 15)

Asi, LaRue, plantea un esquema especifico para el anélisis, el cual, permitira generar
una ruptura frente a la ambigtiedad del estudio de la obra otorgandole una estructura a la
reflexion respecto a la forma musical. En la misma direccion se encuentran las autoras De
Reizabal cuando en la presentacion de su texto afirman la necesidad de una estructuracion
del andlisis musical que permita un analisis concreto de las obras musicales sin necesidad
que éste se convierta en un espacio cerrado para una reflexion posterior. Este analisis partira
de la morfosintaxis, es decir, de una comprension de cada elemento de lo que para ellas
pertenece, y es importante, dentro de la forma musical. Este nGcleo morfosintactico dejara
de lado la ambiguedad del objeto de estudio y daréa luces a la observacién de la musica como

objeto de anélisis:

Asi, hemos creido oportuno organizar el libro desglosando el estudio de estos
parametros elementales en capitulos independientes pero que no son, en modo
alguno, compartimentos estancos; mas bien al contrario, lo que se busca es la
comprensién de los acontecimientos musicales de una manera sinérgica. De
tal modo, a medida que se avanza en el estudio de los diversos elementos
musicales, se va introduciendo al lector en la observacion de las relaciones

que se establecen entre ellos. (De Reizébal, 6).
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De este modo, es importante especificar la organizacidén que estos autores realizan

para analizar las obras. Se partira de la organizacion empleada por LaRue, pues en ella se

encuentran todos los elementos que posteriormente se ampliaran en definiciones y conceptos

atiles para el analisis de las obras.
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lustracion 1 LaRue, J. (1989b). Estructura del analisis de LaRue. En Andlisis del estilo musical. (p.2)

Segun LaRue, los elementos musicales de una obra musical pueden ejemplificarse a
través de la sigla SAMeRC, pues en ella se hallan los componentes principales y

contributivos para el analisis musical: sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento (LaRue,

2). Sin embargo, LaRue menciona dos aspectos adicionales que le otorgaran mayor rigidez

al andlisis musical, por un lado, la importancia de un marco de antecedentes historicos claros

de la obra musical:

Sin un marco adecuado de referencia histdrica, y sin una idea de los

procedimientos convencionales que se encuentran en piezas similares a las
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analizadas no podremos lograr observaciones relevantes que tengan suficiente
consistencia. pues por un lado podriamos llegar a atribuir originalidad e
importancia a lo que quiza sea materia comun de convencidn, y por otro,
podria pasar completamente inadvertida la habil sofisticacion de una técnica
avanzada, al no ser capaces de reconocer el impacto que pudo tener en su

propio tiempo. (LaRue, 3)

Y por el otro, el andlisis significativo de aquel que desea acercarse al planteamiento

analitico de determinada pieza musical:

[...] ya desde el principio hemos de concentrarnos en una observacion
significativa. Una vez hayamos establecido. desde el marco de referencia que una
observacion es suficientemente relevante, hemos de aplicar todavia nuevas
pruebas y exclusiones hasta estar plenamente seguros de que es valido registrarla.
De lo contrario, corremos el peligro de ir acumulando tal cantidad de
observaciones que acabemos ahogandonos en nuestros propios datos [...] 0. Un
andlisis acertado en esta primera fase debe combinar la diseccién con la

seleccion, la profundizacion con la vision general. (LaRue, 4)

El primer aspecto, enmarca la importancia de la ubicacién histérica de determinada
pieza musical, puesto que, sin esa enunciacion la obra no seria mas que un objeto sin
contexto, asunto que le restaria valor a todo aquello que se diga la obra musical, mientras que
este segundo aspecto, tiene que ver claramente con el hecho de estructurar el analisis através
del SAMeRC, pues esta organizaciéon busca una eficacia en el analisis, una eficacia que
partird de la busqueda concreta de cada uno de estos elementos y se dirigird a la necesidad
de considerar la vision de la obra como un todo, del mismo modo, como lo definen las autoras
De Reizabal, se estudiard a la obra de arte musical desde la sinergia de sus elementos
morfosintacticos (De Reizébal, 6). Ademas, es interesante observar la postura de las autoras
De Reizabal, quienes afirman la necesidad del analisis musical enfocado a la posterior
interpretacion de las piezas, asunto que en términos de este trabajo es completamente

aceptado:
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Conseguir que el lector sea capaz de extraer ideas interpretativas
fundamentadas y aplicarlas, enriquece el espectro de posibilidades creativas:
genera en él juicios criticos, y le facilita la autonomia necesaria para pensar e
interpretar la musica, sabiendo en cada momento lo que quiere y porqué lo
hace. (De Reizébal, 7).

6.2 Dimensiones y SAMeRC

Segln LaRue, es posible explorar desde tres dimensiones basicas a una pieza musical.
Estas dimensiones, segun el autor pueden ser relacionadas a la sintaxis del lenguaje musical
del siguiente modo: pequefias dimensiones, en donde se encontrarian el motivo, la semifrase
y la frase; las dimensiones medias, en donde se relacionan el periodo, el parrafo, la seccion
y la parte; y finalmente, las grandes dimensiones, donde se ubican el movimiento, la obra 'y
el grupo de obras. (LaRue, 5).

LaRue, menciona respecto a las grandes dimensiones:

Estas dimensiones son las que corresponden a un sentido de totalidad musical:
se trata de movimientos enteros, o incluso de sucesiones completas de
movimientos cuando pueden llegar a inscribirse en una unidad de mas
envergadura. En su limite extremo ese todo musical podria consistir en un
gigantesco ciclo de obras en varios movimientos. como es el caso de una serie
de sinfonias. Un enfoque aun més exitoso, como el de la plena comprension
del leimotiv wagneriano sélo se podria cimentar sobre unas dimensiones lo
suficientemente extensas como para abarcar el ciclo completo del Anillo del

nibelungo. (LaRue, 5).
Entonces, segun lo que el autor menciona, es posible considerar dentro de la

observacion de las grandes dimensiones aquellas dimensiones mas pequefias de analisis,

puesto que, el leimotiv de Wagner no es otra cosa que una particula melddica que en su
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pequefia dimension cobra un sentido totalizante dentro de determinada pieza musical, este

analisis totalizador es precisamente aquel que el autor espera a traves del SAMeRC:

De este modo, las observaciones sobre la gran dimension incluyen
consideraciones de conjunto tales como el cambio de instrumentacién entre
los movimientos (sonido): contraste y frecuencia de tonalidades dentro de
cada movimiento en relacion con los deméas (armonia); conexion y desarrollo
tematico entre las obras (melodia); seleccién métrica de compases y tiempos
(ritmo): y variedad en los tipos de formas empleados (crecimiento). (LaRue,
5).

Las dimensiones méas pequefias se esclareceran partiendo de la vision totalizante de
las grandes dimensiones, asi, por un lado, las dimensiones medias, las cuales estan centradas
en el caracter individual de las partes de una pieza entre la totalidad de la obra y sus partes
minimas de analisis, buscan controlar la formacion de ideas musicales dentro de los periodos,
parrafos, secciones y partes de una pieza, es decir, ese estado analitico en medio de la gran

dimension. El autor define esto de la siguiente manera:

El analisis. en la dimension media, deberé clarificar el tratamiento de las ideas
en el seno de las distintas partes de la pieza. Desde el momento que
comparemos el tratamiento de los temas en una exposicion con su nueva
aparicion en la recapitulacion; nos estaremos moviendo dentro de las grandes
dimensiones, puesto que la comparacion de las partes requiere que

contemplemos la configuracion formal de la pieza como un todo. (LaRue, 6).

Por el otro lado, el analisis de las pequefias dimensiones centrandose en la busqueda
de la particula mas pequeria llena de sentido musical de la obra, es decir, en el motivo, busca,
mas alla del detalle exhaustivo de analisis dentro de la pieza, observar al motivo dentro del

gran conjunto totalizante que es la pieza musical:
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El andlisis de la pequefia dimensién lleva, sin embargo, implicito un gran
peligro: la excesiva preocupacion por el detalle. Puesto que los problemas de
ejecucion tienden a concentrarse al nivel de la frase, toda nuestra experiencia
en el aprendizaje y la practica de la musica refuerza un planteamiento
detalladamente fragmentado. Existe entonces la tentacion de buscar el
virtuosismo analitico a base de amontonar observaciones minuciosas, a veces
insignificantes o no siempre necesarias [...] No obstante, el objetivo principal
del anélisis detallado [...] no reside tanto en admirar el cardcter de un Unico
detalle como en descubrir su contribucion en funciones y estructuras de mas
alto nivel [...] la comprension musical controla las discriminaciones mas

refinadas mediante la percepcion de las relaciones generalizadas. (LaRue, 7).

Esta vision totalizante de la obra musical lleva de nuevo a este apartado de
consideraciones analiticas a la explicacion de la importancia de los cuatro elemento
contributivos y el quinto de combinacion (SAMeRC), como los define el autor (LaRue, 7),
puesto que, segun él ademas de la necesidad del estudio de estas tres dimensiones que se
mencionaron con anterioridad, es importante que la obra musical pueda ser analizada desde
una subdivision mas manejable, segun el autor: “A fin de obtener un maximo rendimiento en
el andlisis global del estilo, hemos de recomendar. tras haberla experimentado
concienzudamente, una division en cinco categorias: sonido, armonia, melodia, ritmo y

crecimiento”. (LaRue, 8).

Segun LaRue, la division de estos aspectos dentro del fendmeno musical, a pesar de
ser artificial, es bastante Gtil para su comprension y analisis. Y a pesar, de que en varias
ocasiones estos elementos puedan superponerse y encontrarse, existiran dentro de la obra
musical momentos en los cuales determinadas tensiones o sucesos musicales sucedan y
tengan que ver especificamente con uno de estos aspectos, asi el sujeto que analiza podra
relacionar determinados fenOmenos con la categoria que mas se acerque a su comprension.

El autor agrega un aporte interesante frente a la concepcion de estos elementos:
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[...] los cinco elementos basicos no estan entre si en un plano de importancia
equivalente. Tomados uno a uno, aisladamente, el sonido, la armonia, la
melodia, o el ritmo, en muchos casos no pueden mantener con éxito las
estructuras musicales. Como resultado dichos elementos funcionan pues
tipicamente como elementos contributivos El crecimiento como la matriz que
ajusta los otros cuatro elementos: es, por tanto, el elemento coordinador, el
que controla y combina, absorbiendo todas las contribuciones en los procesos

simultaneos de movimiento y forma. (LaRue, 8).

Asi, segin LaRue, el crecimiento, a pesar de mantenerse un poco alejado de los demas
elementos, es justamente el que puede relacionarse con cada uno de ellos de forma aislada y
conjunta. Asi, el crecimiento, no es otra cosa que la forma de la obra musical, una forma que
existe en cuanto a si misma como contenedor, pero que existe también como un elemento
estilistico dentro del andlisis musical. El autor afirma la necesidad de analizar al crecimiento
como parte del analisis, puesto que, se ha dejado de lado su importancia centrando el

contenido analitico de la pieza a su armonia de una manera casi dicotomica:

Estas dos dicotomias académicas, estilo y forma, forma y analisis, derivan
probablemente, de manera un tanto tortuosa, de un mismo tronco ancestral: la
distincion estética entre forma y contenido. Aunque esta division pueda venir
bien a las necesidades de una teoria estética general. cualquier teoria funcional
del analisis del estilo musical debe incluir directamente la forma dentro del
contenido total que sentimos como procese de crecimiento de la pieza. Los
cambios de contenido los apreciamos, obviamente, en cualquier orden de
repeticidn, contraste, reaparicion o de algun otro proceso formal. El contenido,
al ser articulado al mismo tiempo por los cambios del sonido, de la armonia,
de la melodia y del ritmo, construye y determina realmente la forma. (LaRue,
9).

Asi, la forma y el contenido dentro del analisis musical deberian ser dos fuentes de

interpretacion inseparables a la hora de interpretar el objeto de estudio. El crecimiento es esa
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fuente de interpretacién unificadora de la pieza, y reafirma la interaccion que existe de todos
los elementos dentro del fendmeno musical: el crecimiento recoge cada uno de estos
aspectos, los cuales se subdividen para que el analista pueda adentrarse en la pieza y
comprenderla desde sus diferentes puntos de vista, puntos que, al final, no dejan de pertenecer

a esta vision totalizante de la obra de arte musical.

6.3 Aspectos adicionales

Si bien, es bastante util la division analitica realizada por LaRue para acercarse al
fendbmeno musical, pues esto permite clasificar de manera global y particular las
caracteristicas de las obras, la frecuencia de los cambios en musica y su grado varian tan
constantemente que es preciso definir algunas condiciones generalizadas que permitan
reconocer la base de las impresiones generales, a fin de poder buscar confirmaciones y
explicaciones analiticas a través de todos los elementos. (LaRue, 10). Estos estados de
cambio pueden distinguirse a través de tres acepciones segun el autor: La estabilidad, la

actividad local y el movimiento direccional.

En cuanto a lo que concierne a la estabilidad, LaRue menciona que su sentido musical
no estd muy alejado de la definicién tradicional del término, la cual se refiere a un fenémeno

que carece de cambio, para explicarlo da diferentes ejemplos importantes dentro del analisis:

En contraposicion a los rapidos ecos de la resonancia, un acorde mantenido es
relativamente estable, aunque sus componentes, acisticamente considerados,
se muevan en cicles vertiginosos. Asimismo, un pasaje tematico en una sola
tonalidad viene a ser estable en comparacion con las rapidas modulaciones de
una transicion. En un contexto de semicorcheas, un grupo de redondas resulta
sumamente estable, del mismo modo que un movimiento por grados conjuntos
puede parecer deliciosamente reposado después de la inestabilidad de un

pasaje que se ha movido por saltos. (LaRue, 10).
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Por otro lado, la actividad local, determina ese acercarse o alejarse de la estabilidad tratada
anteriormente. Ese alejamiento del punto de estabilidad, dentro de lo que plantea LaRue,
representa el interés que la obra puede generar a medida que cambia su sonoridad, segun el

autor:

Aquellos cambios que son mas o menos regulares (es decir, que vuelven al
punto de partida o repiten algun tipo de ciclo) tienden a producir ese efecto de
actividad local que cabria denominar movimiento en equilibrio. En la seccién
de desarrollo de un concierto, por ejemplo, los intercambios o dialogos que se
producen entre solista y orquesta resultan a veces tan regulares que los
escuchamos como auténticas unidades repetidas [...] En el tratamiento
armoénico existen también muchos tipos de actividad local: pedales
ornamentados. oscilaciones de tdnica-dominante, secuenciacion dentro de la
tonalidad, efectos ostinato y bajos de todas clases. Asimismo, cualquier disefio
melddico o ritmico, consecuentemente repetido, producira una sensacion
combinada de actividad y estabilidad, actividad respecto a las variantes que se
producen y estabilidad a partir de las reapariciones del disefio (LaRue, 10).

Finalmente, el movimiento direccional, se puede identificar a través del incremento
constante y acumulativo, en la frecuencia o grado de cambio, asi como en el proceso contrario
de decrecimiento: una sensacion de actividad que nos sitda definitivamente lejos del area de

los enunciados iniciales en lugar de oscilar o circular cerca de ella:

Podemos encontrar frecuentes ilustraciones de este movimiento direccional en
los crescendos, tanto explicitos (escritos) como implicitos (latentes), en las
secuencias modulan tes que escapan a la orbita de la tonica, en los perfiles de
cuspides melddicas cada vez mas altas, asi como en la constante disminucion
de valores ritmicos (intensificacion temporal): el aumento de actividad y
excitacion de cada uno de estos efectos es capaz de proporcionar un gran
impulso direccional hacia nuevos objetivos, origen basico del movimiento

fundamental del que se sirve el compositor. (LaRue, 11).
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6.4 Una profundizacion detallada de SAMeRC

Ahora bien, se daran detalles utiles para comprender mas detalladamente los aspectos
que conciernen a los cuatro elementos contributivos (sonido, armonia, melodia y ritmo) y al
quinto elemento de combinacién (crecimiento); esto permitird que el lector se acerque méas
al contenido de cada uno de ellos y pueda apreciarlos dentro del analisis musical que se

realizara en el capitulo posterior.

Es interesante mencionar, ademas, la reflexion que realiza LaRue respecto a la
totalidad de estos elementos analiticos, pues menciona que el analisis musical, a partir de
todas las herramientas comparativas e intrinsecas del fenémeno de estudio, permiten que el
sujeto que se acerca desde el analisis pueda descubrir sus propias reacciones personales frente
a la obra. Estas reacciones permiten que tanto intérpretes, como investigadores y oyentes,
aprecien, desde su subjetividad, aquello que analizan de las piezas. Esto permite que existan
diversas interpretaciones, tanto tedricas como materiales (el acto de la interpretacion), de las

obras, otorgandole al fendmeno musical una especial y particular ambivalencia. (LaRue, 16).

6.4.1 La sonoridad: En esta categoria analitica se sitlan todos los aspectos del sonido
considerado en si mismo y, segin LaRue, son: el timbre; las dinamicas, la textura, y

finalmente, la trama, es decir, aquello que enlaza los tres aspectos (LaRue, 17).
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lHustracion 2 LaRue, J. (1989b). Enlace de aspectos, de LaRue. En Analisis del estilo musical. (p.17)

El timbre, es precisamente la cualidad acustica del sonido, esta se determina a través
de diferentes elecciones del compositor. Por ejemplo, la eleccion de timbres, la cual va desde
la eleccion de diversos instrumentos de cuerda, madera, metales, etc, hasta sonidos

electronicos o voces de determinada indole. Esta eleccion tiene que ver también con el
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ambito, es decir aquel espacio que determina las frecuencias empleadas de una obra musical.
El ambito define a las frecuencias o registros (tesituras) de determinada pieza, y por supuesto,
sus combinaciones las cuales determinan un grado y una frecuencia de contraste, puesto que
los registros, de acuerdo con la decision del compositor pueden variar de determinadas
maneras y contrastarse de agudos, a medios y graves, en determinadas partes elegidas en la
obra. (LaRue, 18).

En cuanto a la dindmica, es decir, la intensidad sonora que determina el compositor
en determinados pasajes se tiene en cuenta una categorizacion implicita de las mismas, es
decir, aquella intensidad sonora que, de acuerdo al estilo, existen en la inflexion msucial sin

importar si estan indicadas o no por signos especificos en la partitura (LaRue, 19).

Finalmente, la textura, o como lo definen las autoras Reizabal el “tejido musical”
(Reizabal, 175), es la manera en la que se entrelazan los diversos elementos sonoros de una
obra; elementos que describen y enriquecen el caracter de la pieza desde un punto de vista
melddico, ritmico, armdnico y timbrico. Es posible definir diferentes tipos de textura, y cada

una de ellas esta circunscrita de una manera mas cercana a una determinada época historica.

Por ejemplo, desde el punto de vista melddico, la textura monddica, propia de la
antigua Grecia consiste en la presentacion de una melodia Unica desprovista de
acompafiamiento armonico; la textura homofodnica, la cual describe a una melodia con
acompafiamiento es mas caracteristica de las piezas a partir del 1700; por otro lado, la textura
polifénica, propia del Barroco, se encuentran varias lineas melddicas simultaneas en un punto

de vista horizontal, en donde cada una tiene similar importancia (Reizabal, 176-178).

Himnoa la musa Mesomedes de Creta
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lustracion 3 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Ejemplo de la monodia. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la masica. (p. 176).
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Sonatina para piano L.van Beethoven (1770-1827)
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lustracion 4 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Ejemplo de la homofonia. En Analisis Musical. Claves
para entender e interpretar la masica. (p. 178).
Chanson G. Dufay (c. 1400-1474)
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lHustracion 5 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Ejemplo de polifonia o contrapunto. En Analisis Musical.
Claves para entender e interpretar la musica. (p. 180).

Por otro lado, desde el punto de vista ritmico, la textura homorritmica, describe a una
célula Unica que origina a todo el tejido ritmico manteniendo constantemente su patron de
acentuacion, mientras que la textura polirritmica, busca denotar una construccion de varios
motivos que se diferencian, ya sea horizontal o verticalmente. (Reizabal, 184). La textura
isorritmica, representa una composicion basada en la recurrencia o repeticion de fragmentos
ritmicamente iguales. (Reizabal, 189). Si observamos las texturas armonicas encontraremos
enlaces de acordes que existen predominantemente por cromatismos, otros que se definen

por organizaciones tonales, modales y atonales. (Reizabal, 190-195).
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Miniaturas para piano

Misma célula ritmica
a lo largo de toda
la pieza
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lHustracion 6 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Ejemplo de homorritmia. En Analisis Musical. Claves
para entender e interpretar la mdsica. (p. 184).

Danza del adolescente

Polirritmia Vertical

A. Copland (1900-1990)
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lustracion 7 Lorenzo De Reizdbal, M. A. (2004b). Ejemplo de polirritmia. En Andlisis Musical. Claves para
entender e interpretar la masica. (p. 185).

Misa a 4 voces (Agnus Dei)

G. de Machaut (c. 1300-1377)
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lHustracion 8 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Ejemplo de isorritmos En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la masica. (p. 189).
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6.4.2 La armonia

La armonia, vista como elemento analitico del estilo, no sélo comprende el
fendomeno del acorde asociado con el término, sino también todas las demas
relaciones de combinaciones verticales sucesivas, incluyendo el contrapunto,
las formas menos organizadas de la polifonia, y los procedimientos disonantes
gue no hacen uso de las estructuras o relaciones familiares de los acordes.
(LaRue, 31).

Asi, LaRue, evidencia las caracteristicas que la armonia puede contener dentro de una
obra, y debido a que en este trabajo se analizaran piezas de distinta indole es muy importante
tener en cuenta esta definicion que él propone. Los compositores abordan la armonia desde
unidades de acordes distintas, agrupan los sonidos, también, de diferentes modos, y esta
particularidad de eleccion es justamente lo que hace la musica se manifieste de maneras
distintas segun su época, creando asi los diferentes estilos del fendémeno musical. Las autoras
Reizabal, en concordancia con el pensamiento de LaRue exponen la significacion de lo
armonico de la siguiente manera:

La Armonia esta presente en cualquier melodia; subyace siempre en ella, aun
cuando no esté explicitada. Esto se explica porque el fundamento armonico
consiste en dotar a una nota basica ("fundamental") de atributos (notas del
acorde) que le confieren una funcionalidad dentro de una escala determinada.
La Armonia jerarquiza todas las notas de una escala y las relativiza en funcién
de si constituyen la nota fundamental de un acorde (su origen/principio) o no.
Por esto, en una melodia aislada, sin acompafiamiento, existe Armonia.
(Reizabal, 83).

De este modo, los autores, proponen una estructuracion determinada para clasificar
los fendmenos arménicos, fendmenos, que al igual que el lenguaje estructuran sus fuentes de
sentido desde las pequefias células hacia el sentido mayor (del acorde, a la tonalidad). Estas
definiciones se utilizaran para el debido analisis de la armonia de las piezas que se trataran

en el proximo apartado.
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lustracion 9 LaRue, J. (1989b). Estructura de la armonia, de LaRue. En Analisis del estilo musical. (p.31)

Asi, es muy importante tener en cuenta al acorde como unidad de sentido, y por
supuesto, su funcionamiento, el cual representa una funcion armonica especifica dentro de la
pieza. Los acordes triada, cuatriada, quintiada y sixtiada en su estado fundamental o en
inversion, las duplicaciones de determinadas notas del acorde y su disposicion determinaran,
en gran medida, la intencionalidad del compositor y su necesidad de reflejar cierta direccion
musical en su obra: “La disposicion de los acordes confiere a la musica una especial
ductilidad: la capacidad de "expandir" y "contraer" los elementos sonoros en funcion del
modo en que se encuentren agrupados los sonidos (en ambitos pequefios 0 muy amplios),

dotando a la musica de colorido y expresividad”. (Reizabal, 84).

Minuetto W. A. Mozart (1756-1791)
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lHustracion 10 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Armonia implicita de una melodia. En Analisis Musical.
Claves para entender e interpretar la musica. (p. 84).

La funcion de cada acorde como ente individual representa en la obra una
funcionalidad tonal, la cual determina una clasificacién sonora que permite la observacién
de los enlaces armonicos, visualizar detalles cadenciales, progresiones, resoluciones,
cambios de funcion tonal, y por supuesto, es un parametro analitico que permite al sujeto que
se acerca al analisis comprender los procesos que rigen arménicamente a la pieza. Asi, vale

la pena mencionar la aclaracion que realizan las autoras Reizabal respecto a las cadencias:
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Centrandonos en el contexto de la mdsica tonal, se pueden encontrar procesos
cadenciales repartidos a lo largo de toda la extensién de una obra musical.
Interesan aquellas cadencias que delimitan estructuras (periodos, semifrases,
frases, secciones, etc.), es decir, las que participan en la direccionalidad de la
musica. Interesan también aquellos procesos cadenciales que comprometen la
tonalidad, dando lugar a modulaciones (o cambios de centro tonal) y cambios
de modo. (Reizabal, 95).

Las cadencias conclusivas (perfecta: V-1 y plagal IV-1); las suspensivas (imperfecta
V-1; la semicadencia: reposo en la dominante, y la cadencia rota: usualmente V-VI), no se
reducen a su enlace entre dos acordes, habitualmente van precedidas de acordes
caracteristicos que completan el proceso cadencial (11, V, I: cadencia perfecta conclusiva):
“Cualquier cadencia puede presentar un mayor o menor grado de elaboracion. Por esto, serd
de interés realizar un esquema de las formulas cadenciales empleadas. Ademas, cada
compositor emplea formulas cadenciales similares de manera reiterativa, formando parte de
su estilo compositivo". (Reizébal, 97).

W.A. Mozart (1756-1791)
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lHustracion 11 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Cadencia perfecta conclusiva. En Analisis Musical.
Claves para entender e interpretar la musica. (p. 96).
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J. 5. Bach (1685-1750) W. A. Mozart (1756-1791)
~ S
2 : £ = e
25 — = — i s
D] . o= = |
— LCLETr
= ~ D
- SN VI o - 2 -
> — i .
L 1, T T T
L_ Y. 5 '
o’ - s 4 3 2% s 4 5
IV VI 1 v I I 1 v

lustracion 12 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Semicadencias. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 97).
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Asi, las cadencias al tener una funcion contextual determinan también que los
movimientos armonicos de la pieza varien y se transformen, de este modo, aparecen las
modulaciones en las obras, las cuales, a través de la interaccion de determinados acordes
resultan en cambios de tonalidad. Existen varios tipos de modulaciones, los cuales son

descritos uno a uno por las autoras Reizabal.

Las modulaciones diaténicas son aquéllas que cursan con la intervencion de la
dominante de la nueva tonalidad, pueden ser intratonales, las cuales consisten en modular a
una tonalidad cercana a la de la tonalidad principal. Es, por tanto, modular a una tonalidad
cuyo acorde de tonica es uno de los acordes de la escala de la tonalidad de origen. Por otro
lado, las modulaciones extratonales, usualmente, mas largas que las intratonales, se
mantienen en una tonalidad alejada a la principal. La elaboracién previa no suele existir, ya
que al ser una modulacién a una tonalidad alejada a la de origen, no tiene acordes comunes
que puedan preparar el cambio. Por otro lado, las modulaciones cromaticas realizan un paso
de una tonalidad a otra mediante enlaces acordales de una amplia gama, cuya caracteristica
es la union o resolucion de las notas del acorde crométicamente. Finalmente, las
modulaciones enarmdnicas son modulaciones sin preparacion o elaboracion previa, que no

cursan con la dominante como mecanismo modulante. (Reizabal, 99-105).

Sinfonian® 1 / L. van Beethoven (1770-1827 )
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lustracion 13 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Modulacién intratonal. En Anélisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 100).
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Sinfonia n® 2, Introduccidn L. van Beethoven (1770-1827)

%tﬁ:

e ————
. g - — 1 +—
S

Wih

-

# b2 —

-

St
| TRER

I

1
'

Re mayor \ Si menor Re menor
L}

: H .
1 1 1 .
Do mayor 1 i Si bemol mayor
1 1 1

lustracion 14 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Modulacién extratonal. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 102).
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lustracion 15 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Modulacion cromética. En Andlisis Musical. Claves para
entender e interpretar la masica. (p. 103).

Asi, las cadencias, como las modulaciones, representan algunas de las caracteristicas
especificas que se pueden encontrar dentro de la armonia de una pieza, armonia que se
desarrolla a través de las progresiones armonicas (repeticion de tramos armoénicos (enlaces)
en los que la disposicion de los acordes en las voces se repiten exactamente igual a diferentes
alturas), o del ritmo armonico de la misma, es decir, la frecuencia con la que cambian los

acordes y sus funciones armonicas en un texto musical: el pulso arménico de la obra.

Es muy interesante el comentario que realizan las autoras Reizabal frente al valor del
ritmo armoénico en la interpretacion de una pieza: “El ritmo armoénico empleado en un
determinado pasaje forma parte del plan arquitectonico de la obra y, por tanto, influye

directamente, al igual que otros parametros musicales, en la interpretacion”. (Reizabal, 111).
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Escenas de niiios Op. 15 n° 6 R. Schumann (1810-1856)
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lustracion 16 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Ejemplo de ritmo armonico de blanca con puntillo. En
Analisis Musical. Claves para entender e interpretar la musica. (p. 108).

Asi, por ejemplo, el ritmo armoénico influye en la velocidad, en el caracter, en la
direccion de la musica, en la dindmica y en el fraseo, aspectos muy importantes para el
interprete a la hora de dar vida a la pieza. Esto es muy significativo, pues refleja la
importancia que posee en analisis armonico previo a la interpretacion, precisamente porque
el andlisis permite ejecutar a las obras de una manera consciente. LaRue menciona respecto
a esta intervencion del ritmo armonico, en las dimensiones: “[...]JLa contribucion de la
armonia en las pequefias dimensiones, a la forma, toma varias perspectivas. Para empezar.
una simple progresion puede tener un caracter tan original e hipnético, que funcione por si
misma tematicamente, requiriendo apenas soporte alguno de la melodia y el ritmo [...] El
ritmo armonico, ademas de su efecto sobre el flujo interior de la frase, ejerce una funcion
formal en dos aspectos. Igual que en las dimensiones medias, los contrastes en el ritmo de

los acordes producen articulaciones admirablemente claras”. (LaRue, 51).

6.4.3 La melodia

La gente, en general, responde mejor a la melodia que a cualquier otro
elemento musical; quizd porque accede a ella muy pronto a través de las
canciones de cuna y continla mas tarde en contacto con ella, bien sea en los
canturreos que expande bajo la ducha o en los cantos de la taberna. Esta grata
y hasta entrafiable familiaridad, puede que vaya, sin embargo. en contra del
analisis, puesto que solo pone de manifiesto una Unica faceta de la melodia.
Ocurre, pues, que, pensando generalmente la melodia en términos de cancion

y tema, podemos descuidar facilmente otros aspectos fundamentales suyos.
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Considerada asi. dentro del analisis del estilo, la melodia se refiere al perfil

formado por cualquier conjunto de sonidos. (LaRue, 52).

Asi, el autor decide a través de su definicion no dejar de lado todos los elementos
primordiales que en cada una de las dimensiones tiene la melodia como significante analitico.
Segun LaRue, la melodia como sucesion de sonidos con determinada intencionalidad
compositiva, es decir, con determinado sentido de unidad expresiva, a pesar de tener un papel
manifiesto mucho mas especifico en las medias y pequefias dimensiones, en la gran
dimensidén puede representarse a través de puntos agudos y graves que a lo largo de la obra
elaboren un macro esquema de la misma, es decir, como marco de referencia de los sonidos
que posteriormente se observaran en fendbmenos musicales mas pequefios. (LaRue, 55). Esta
descripcidn explicaria otros puntos de relacion de la gran dimensién como lo son el contorno

melddico, la funcion ritmica y armonica de la obra:

Tanto las progresiones que sirven de soporte a las melodias como las
implicaciones armonicas de mas alcance deben confirmar los aspectos
ritmicos y melddicos compartidos por los materiales que estan supuestamente
relacionados. La memoria auditiva responde fuertemente al color armonico,
una fuerza poderosa de relacion y diferenciacion de areas tematicas. Para
resumir. Podemos afirmar que: las relaciones tematicas significativas
dependen de la superrelacion existente en las semejanzas estilisticas,
unificadas por la fuerte semejanza y sin distorsiones en, al menos, un
elemento. (LaRue, 56).

Si se piensa en las dimensiones medias y pequefias, en estas la melodia tiene un papel
mas importante, pues es en ella en donde se reconocen las caracteristicas sonoras de la misma,
es decir, es alli en donde se reconoce la respuesta mas cercana gue tiene el oyente frente a la
musica. Por ejemplo, en la media dimension, la melodia proporciona la vista de un conjunto
de partes, pues en ella es posible visualizar la organizacion escalistica que proporciona la
melodia, ya sea tonal o atonal, mientras que en la pequefia dimensidn es posible visualizar el
perfil melddico de ésta, analizando aspectos como el &mbito de tesitura, es decir la gama de

sonidos empleada en la construccion de la melodia, en donde la distancia entre el sonido mas
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grave y el mas agudo de la melodia debe ser medido; o el estudio de la intervalica, en donde
los intervalos pertenecientes a la melodia aportara los datos basicos para el analisis melédico
en la pequefa dimension. (Reizébal, 16). De este modo, una melodia vocal, seguramente
tendra saltos menos pronunciados a diferencia de una melodia instrumental, tema que en este
trabajo se ejemplificard con el analisis melddico de las obras, en donde, se apreciara

ciertamente que las melodias presentan saltos mas pronunciados, figuraciones mas libres y

un dmbito mayor.

n
-
=)

Clarinctes en Do [ Ha—F—xX —x x —
-
Fagotes S = —— - =
¥ 1
Commensol B—mmt = L w1 » | — 1 ==
[
= p— | ) — ;s T
Violin solc e —— o —
~ i el |l L P — . o~
Violkin [ T arw Y ey ey ::r_fh-:-llf—..ﬁ;
L - 2 [ — 1+ --'—LL[ o
. _ i
Violin 1 Lt T Fl S semeat w
< - F ] NG =
g iT. Y
Viola o o oo g ]
Fo
Vioioncello L m— e e m—e e s = =t St
v contrabajo s = = =l ———+—+ ¥
7 4
-
- A
% - LS E
.
< : —+
s g e — -ﬂ.._-"'-__""‘-
i e, = 5 '.1 ry
l_?: ‘——-:'_'::=_.L — il v
= ——C-—=
- —" T _..5 L
*ﬂ; et BT
==-=S-iii=rsiro=s ==
= ~
- ﬁ_' o ) " #
et E: - 177

lHustracion 17 LaRue, J. (1989b). Repeticion y desarrollo (variacion, mutacion, secuencia) en el tratamiento
de un motivo tematico inicial, de LaRue. En Andlisis del estilo musical. (p.61)

El andlisis global de la melodia en las tres dimensiones permite la posibilidad de
visualizarla desde el crecimiento, es decir la forma de determinadas piezas, por lo tanto, en
un andlisis melddico es primordial encontrar el sentido interpretativo, sea desde el ejercicio

de la interpretacion musical como tal, o desde la composicion, de determinada pieza. Este
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discurso se evidencia a partir de la forma de la pieza, o de su visualizacion a gran escala,
puesto que la direccion melddica estd presente desde la gran dimensiéon, hasta la pequeria
dimension en aquellos sonidos que describen la formacién de la melodia. Asi, en la
construccion melddica existiran sonidos en los que se encuentren énfasis mayores, y existira
uno que representara al punto culminante: “El punto culminante melddico suele ser el sonido
méas agudo de la melodia y generalmente s6lo es abordado en una Unica ocasion en el
transcurso de la misma. El resto de los sonidos de la melodia se organizan en torno a este

punto culminante marcando la direccion de llegada a €l”. (Reizébal, 20).

Asi, se evidencia que la melodia desde su composicion macroestructural, se dirige a
una composicion interna, en donde a traves de puntos de reposo, repeticiones, variantes, notas
de adorno y giros melddicos (aumentacion, imitacién, disminucion), desarrolla un interés
interpretativo particular, estas caracteristicas de la melodia, se reflejan de maneras diversas
no solo en si misma, sino en el funcionamiento del ritmo y laarmonia, haciendo de la melodia
una fuente compleja dentro de la interpretacion musical, puesto que, la melodia deja de ser
solamente esa expresion sonora de sentido dentro la pieza y comienza a indicar aspectos
dinamicos, de tempo, caracter y direccionalidad que determinan la sonoridad de la pieza, sus
puntos de inflexion, fraseos y caracter. Es decir, la melodia comienza a conjugarse, de una
manera bastante directa, con otros elementos como la armonia y el ritmo, involucrandose en

su desarrollo, y, por supuesto, afectando al analisis particular de cada uno de los elementos:

Esta claro que cada una de esas perspectivas de la melodia no puede producir
otra cosa que un angosto angulo de acceso a ella, aparentemente el mas
familiar; y accesible de los elementos musicales. aunque en realidad es
sumamente esquiva y ambigua e incluso misteriosa. Existe la impresion de
que la familiaridad qué tenemos con este elemento no ha suscitado un
desprecio, sino un complejo: la melodia ha ido mas alla de si misma,
absorbiendo sutiles influencias del ritmo, la armonia e incluso del sonido
mismo, que convierten cada progresion en un venero de peligro analitico, y al

mismo tiempo, de deleite estético. (LaRue, 66).
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Sujeto de Fuga deJ.S. Bach (1685-1750)
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lHustracion 18 LaRue, J. (1989h). Algunos modelos de variacion, de LaRue. En Analisis del estilo musical.
(p.21)

6.4.4 El ritmo

Enfrentados a la méas fascinante. aunque a menudo frustrante, inescrutabilidad
de la musica, se siente la tentacion de identificar al ritmo como el mas
ambiguo, el mas misterioso y problematico de todos los elementos musicales.
Sin embargo, conscientes de las casi absolutas interconexiones que existen
entre los distintos elementos (de como unas observaciones del contorno
pueden revelarnos de pronto la existencia de un disefio macrorritmico. de
cémo una serie de contrastes orquestales pueden incubar implicaciones de
movimiento) podemos concluir a lo sumo que las enigmaticas facetas del
ritmo ilustran con particular nitidez esa ambigliedad general y fundamental

que es caracteristica de la musica. (LaRue, 67).

De este modo, el ritmo como estructura misteriosa, segun el planteamiento de LaRue,

representa una existencia propia independiente de la armonia y la melodia, puesto que, su
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observacion detallada en el tiempo es lo que permite que los sucesos musicales tengan un
sentido dentro de las piezas, otorgandole asi a la mdsica una composicion particular. Las
autoras Reizabal mencionan: “Si la melodia constituye la horizontalidad del discurso musical
y la armonia la verticalidad, el ritmo impregna ambas dimensiones, ya que ordena todos los
elementos sonoros a través del tiempo. El ritmo representa la transversalidad de la musica”.
(Reizabal, 47). Asi, el ritmo como estructura generadora de orden comienza a convertirse en
una base para la acentuacion del lenguaje musical, de la misma forma en que las silabas en
el lenguaje poético escrito tienen una acentuacion, un orden y una disposicion, el ritmo

musical deriva su significado de la métrica del lenguaje escrito:

Asi, el ritmo musical es la ordenacion de los sonidos en el tiempo y viene
determinado por la acentuacion. El ritmo se caracteriza, por tanto, por la
secuenciacion de acentos fuertes y débiles. La métrica es la medida del
movimiento, esto es, la agrupacion del ritmo en unidades standard que
Ilamamos compases. La métrica, evidentemente, esta supeditada al ritmo, ya
que, en definitiva, refleja la periodicidad en la acentuacion ritmica. Asi, por
ejemplo, aunque un compas de 4/4 equivale a la suma de dos de 2/4,
ritmicamente son inconfundibles debido a la diferente acentuacion. El ritmo
es la ordenacion del movimiento y depende de la acentuacién. La métrica es

la medida del ritmo y se expresa por medio de los compases. (Reizébal, 47).

Asi, el acercamiento al andlisis de los parametros ritmicos aporta criterios importantes
para la interpretacion, puesto que, el ritmo y la métrica, inciden de maneras particulares al
caracter, la dinamica, agogica y, por supuesto, al tempo del discurso musical, eleccién que
puede cambiar la expresividad de determinada pieza de manera explicita. Por ejemplo, es
bastante usual que las piezas presenten en su partitura indicaciones precisas de compases
escritas por los compositores, que, sin embargo, no corresponden al ritmo intrinseco de la
musica, para esto, el analisis métrico de las piezas es muy importante de determinar, pues, la
tipologia de acentuacion permitird una interpretacion de los fraseos de la forma mas correcta

posible.
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Segun LaRue, el ritmo, a diferencia del sonido y la armonia, cuyos fendmenos
respectivos como el timbre, o los acordes, se pueden codificar en vocabularios especificos,
se parece mas a la melodia, en cuanto requiere la conjuncion de varios acontecimientos antes
de percibir el sentido del movimiento (LaRue, 74). Esto quiere decir, que el ritmo necesita
de una construccion de modelos, que permitan al sujeto que escucha descubrir e identificar
los disefios ritmicos de los cuales la obra se compone, estos elementos determinaran las
duraciones métricas, y daran una informacion eficaz respecto a las tipologias y acentuaciones

de determinada obra.
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lustracion 19 LaRue, J. (1989b). Ejemplo de analisis de una celula ritmica, de LaRue. En Analisis del estilo
musical. (p.31)

El ritmo, dentro de su construccion emplea pequefias células: incisos 0 motivos, para,
precisamente elaborar esos disefios, estos los definen las autoras Reizabal: “[...] Son las
células ritmicas, los elementos ritmicos primarios mas pequefios de la composicién musical.
Comprenden un acento o ictus fuerte con su respectivo reposo o ictus débil”. (Reizabal, 51).
De esta manera, esta pequefia unidad ritmica, si posee un acento fuerte y uno débil dentro de
Su composicion se conoce COMo inciso, Yy si ésta contiene dos acentos fuertes se denominara,

dentro del disefio ritmico, como motivo.
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Quinteto de cuerda en Sol m, K . 516 W. A.Mozart( 1756-1791)

Alle
1 8o

Ictus fuerre Ictus fuerte

lustracion 20 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Ejemplo inciso. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 51).

Sinfonia n” 5 L. van Beethoven (1770-1827)

Allegro con brio (1)

41 T . T I—_E T | ) _:II
E E g [ 1 DI - N Il =| :| E :‘ :‘l
[ N e —%

A T A
Tetus fuerte  Ictus fuerte  Ictus fuerte  letus fuerre
inicial final inicial final
Andante (1)

= r

A A A A
letus fuerte Tetus fierte Ictus fuerte  letus fuerre
inicial final inicial final

lHustracion 21 Lorenzo De Reizébal, M. A. (2004b). Ejemplo motivos. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 52).

Asi, el ritmo configura desde su disefio formal diversos detalles de una pieza,
afirmando nuevamente, que gracias a la estructuracion que el ritmo les otorga a los demas
elementos musicales, la pieza puede expresarse como unidad musical. El ritmo en sus
contrastes en la duracién produce a las articulaciones y configura los perfiles ritmicos.
Ademas, los motivos ritmicos, los cuales como pequefias formas en si mismos, enriquecen la
tipologia de las frases y de la totalidad de la pieza, la cual, a través de la eleccion de tempo
efectuada por el compositor en determinados fragmentos de la obra estructura su variabilidad,
asunto que en las piezas de masica latinoamericana es muy importante, pues el ritmo es,
sobre todo, aquello que le otorga un lugar de enunciacion a los diversos aires de América
Latina. EI ritmo de acordes, por ejemplo, es fuente de articulacion y de patrones o disefios;

el ritmo de contorno, es decir, el ritmo de determinado patron ritmico, puede reforzar la
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formacion de frases y subfrases; y, finalmente, el ritmo de textura, es decir, la eleccion de
determinada dinamica en determinado espacio temporal de la pieza (por ejemplo, forte-
piano) constituye uno de los principales recursos para la individualizacion de las frases y de

las subfrases, y de esta manera, de la diferenciacion del caracter ritmico de la obra.

6.4.5 El crecimiento

La idea estilo analitica de la forma musical, tomada como elemento resultante
y a la vez combinador, requiere un término nuevo y estimulante que sirva para
expresar la inmediatez y vitalidad de una propuesta funcional, asi como para
disolver las rigideces sugeridas por la palabra forma, lamentablemente
estatica. Por fortuna, la palabra crecimiento satisface admirablemente estos
requisitos, puesto que sus connotaciones incluyen el sentido de continuacion
expansiva tan caracteristica de la musica y. ademas. la sensacion paralela de
ir logrando algo permanente. Ambos aspectos del crecimiento. aunque
delicada y decisivamente interactivos, pueden ser separados por razones
analiticas en dos funciones paralelas: movimiento y forma. Aunque al realizar
este tipo de separaciones. Utiles pero artificiales. deberemos ser plenamente
conscientes de esa comunion ineludible de unidad mas dualidad: la forma

musical es la memoria del movimiento. (LaRue, 88).

Asi, la forma en cuanto a crecimiento determina esa no quietud del sentido de
continuacién que presenta una obra en su composicién formal, por esto mismo, el crecimiento
justamente es la interaccion de la totalidad de los otros elementos, es su combinacion y su
multiplicidad. Entonces, es importante determinar las estructuras formales simples en este
apartado, pues es en ellas en donde esta multiplicidad existira especificamente en las
dimensiones de la pieza, dimensiones que se explicaran a través de las relaciones melédicas,

armonicas, ritmicas y de sonido de las obras.
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Toda obra musical esta disefiada gracias a este crecimiento, gracias a una estructura
arquitectonica que determina su existencia, de ese modo, los compositores al organizar los
elementos creativos de otros indoles dentro de la gran estructura formal construyen vy
fundamentan sus piezas. Los recursos compositivos utilizados por los creadores determinan
la funcién y el movimiento de las formas musicales, logrando que los espacios musicales de

la obra participen en ella de maneras diversas.

Las autoras Reizabal muestran en su texto, desde la estructura formal mas basica, las
definiciones de cada organizacion formal (crecimiento) de las obras, comenzando por la

forma binaria simple, la cual analizan desde el siguiente esquema:

La estructura binaria tiene dos secciones que pueden ser complementarias o contrastantes. Los esquemas
estructurales pueden corresponderse con alguna de las siguientes variantes:

* A - A : cuando las dos secciones son idénticas. Es la menos frecuente.

* A - A’ : cuando las dos secciones son de similar contenido tematico, si bien
la segunda aparece ligeramente modificada con respectoa la primera.

* A - B: cuando ambas secciones resultan contrastantes.

lHustracion 22 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Esquema de la forma binaria. En Andlisis Musical.
Claves para entender e interpretar la musica. (p. 230).

Segun lo que las autoras explican, las formas binarias simples pueden constar de una
duracién de 16 compases (8+8), generalmente, sin embargo, pueden ser mas largas (8+16),
esta distribucion formal determina si la forma binaria es simétrica o no. Esta forma también
se ve determinada, y diferenciada gracias a los procesos tonales que ocurren internamente,
de este modo, las secciones, las cuales por lo general estdn separadas cadencialmente,
también dentro de su movimiento, entiendo la palabra desde la definicion de crecimiento
propuesta por LaRue, donde las interacciones tonales generan un movimiento al interno de
la pieza musical mas alla de su supuesta forma estatica, pueden aparecer modulaciones, o
movimientos armonicos que determinen la llegada o el alejamiento de la obra al tono de

origen.
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Sonata para violin (Sarabanda) A. Corelli (1653-1713)
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lHustracion 23 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Ejemplo de modulacién en la forma después de
semicadencia]. En Analisis Musical. Claves para entender e interpretar la masica. (p. 232).

Asi, las formas binarias simples, gracias a la modulacion, pueden presentar una
seccion A, bastante contrastante a la B. Este contraste, ademéas de ser posible gracias a la
modulacion, puede serlo también a través de la eleccion motivica del compositor. Los
motivos melddicos pueden ser modificados a través del ritmo o la variacion de las notas. Sin
embargo, a pesar de estas variaciones en las secciones, cuando la segunda parte desarrolla
una idea temaética diferente de la primera, ambas presentan perfiles ritmico-melodicos
diferentes y su concatenacion contribuye a crear contraste entre ellas. A menudo, la segunda
seccion presenta una funcidn de respuesta, especialmente en los casos en los que el final de
la primera seccion modula a la dominante y la segunda seccidn se encarga de la vuelta a la
tonalidad de origen (Reizébal, 233). Esta vuelta tonal caracteriza otro detalle de la forma

binaria, la cual, puede en su final reexponer su primera seccion.

Suite Francesa n® 6 (Minueto) J.8.Bach (1685-1750)

Primera Seccidn A

llustracion 24 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Ejemplo de forma binaria con reexposicion. En Analisis Musical.
Claves para entender e interpretar la masica. (p. 234).
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Por otro lado, la estructura formal de las piezas también puede caracterizarse desde
una forma ternaria, es decir, una pieza musical estructurada en tres partes. La primeray la
tercera suelen ser similares, sin embargo, esta Ultima puede ser méas larga que la primera 'y
presentar variaciones de otros elementos (SAMeRC), incluso, la tercera parte puede ser una
version ornamentada de la primera. Las autoras Reizabal ejemplifican la forma ternaria a

través del siguiente esquema:

* A-B-A:laprimeray tercera seccién son idénticas con una seccidon central contrastante.
* A -B- A’:latercera seccion difiere en algin aspecto de la primera.
* A - A’- A: laseccion central difiere poco del comienzo y final, siendo las tres complementarias.

lHustracion 25 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Esquema de la forma ternaria simple. En Analisis
Musical. Claves para entender e interpretar la musica. (p. 234).

Por supuesto, la forma ternaria también justifica su estructuracion seccional gracias
a la tonalidad. La primera seccidon A termina generalmente en la tonica principal, mientras
que la segunda B se desarrolla en una tonalidad cercana a la primera, permitiendo a la

tercera seccion retornar al tono principal A’.

Forma ternaria: Modulacién a la dominante
en la segunda seccion y vuelta al tono

principal en la tercera
Album de Ana Magdalena (Musette) J. 8. Bach (1685-1750)
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lustracion 26 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Ejemplo de forma ternaria. En Andlisis Musical. Claves
para entender e interpretar la muasica. (p. 180).
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A Partir de la estructuracion de estas formas es posible descubrir los elementos que
dentro de la pieza componen una funcion definida, elementos que demuestran otras

estructuras de movimiento: la exposicion, el desarrollo y la recapitulacion.

Primero la exposicidn tematica como parte primordial que muestra al tema principal
de la pieza, este tema debe tener un sentido musical completo y tener caracteristicas
relevantes que permitan reconocerlo a lo largo de la obra ya que, sobre el tema principal, el
compositor realiza desarrollos, modificaciones y repeticiones posteriores que van
configurando la forma musical. En las formas simples (binarias y ternarias) la exposicion

tematica corre a cargo de la primera seccion A. (Reizabal, 238).

Sonata para piano K. 311 (1) W. A. Mozart (1756-1791)
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lHustracion 27 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Exposicién del tema. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 238).

Una obra musical puede contener uno o varios temas. Por ejemplo, la forma
Sonata clasica tiene invariablemente en su estructura dos temas, denominados
generalmente A y B, contrastantes en tonalidad y con perfiles distintos,
desarrollandose ambos a lo largo de toda la obra, combinados entre si o
separadamente. Asi mismo, pueden aparecer completos, modificados o

acortados en el transcurso de la composicién. (Reizébal, 238).

De este modo, el tema, puede desarrollarse, siguiendo las ideas de crecimiento de
LaRue, a través de diferentes caracteristicas que convierten a la obra en una creacion
totalizante, y a la forma, en una estructura de movimiento Imitacién por movimiento directo;
motivo en otra tonalidad; imitacion por movimiento retrégrado; distinta armonizacion;
ampliacién o disminucion de valores; distinto ritmo y/o métrica; motivo en espejo; distinto

caracter; ornamentado; distinta articulacion, etc. De la misma manera en que puede existir
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este tipo de tratamiento dentro de un tema secundario, la pieza al dirigirse a su desarrollo,
precisamente, busca extraer del tema principal y secundario motivos ritmico-melédicos sobre
los cuales construir desarrollos musicales llamados desarrollos tematicos. Los desarrollos se
caracterizan por una reelaboracién del material teméatico con procesos modulantes de

alejamiento del tono principal. (Reizabal, 239).

Sonata para piano en Do M (1) J.Haydn (1732-1809)
- — I° SECCION: EXPOSICION TEMATICA
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lHustracion 28 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Visualizacion del desarrollo. En Analisis Musical. Claves
para entender e interpretar la masica. (p. 239).
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En el ejemplo observado anteriormente es posible detallar al final del fragmento a la
reexposicion, en donde se evidencia un regreso a A, es decir a la exposicion tematica, pero
de una manera ornamentada, sin embargo, esta ornamentacion nunca hace que el tema

principal se pierda para el oyente:

: REEX POSICION -
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lHustracion 29 Ilustracion 28 Lorenzo De Reizabal, M. A. (2004b). Visualizacién de la reexposicion. En
Anélisis Musical. Claves para entender e interpretar la musica. (p. 239).

Finalmente, es importante mencionar la definicion que las autoras Reizabal realizan
de la coda: “El término 'coda' tiene un sentido funcional y estructural. Se trata de un pasaje
cadencial elaborado a base de enlaces cadenciales que cierra una idea musical completa.
Sirve de conclusion final a una seccion completa de la obra o a la obra entera”. (Reizébal,
242). De este modo, la coda, a diferencia de una cadencia, representa un final estructural de

una pieza musical.

I
Balada para saxdfén y piano H. Tomasi(1901-1971)

lHustracion 30 Lorenzo De Reizédbal, M. A. (2004b). Ejemplo de coda. En Analisis Musical. Claves para
entender e interpretar la musica. (p. 243)
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7. Marco conceptual

A continuacion, se definiran algunos conceptos adicionales, los cuales seran utiles

para comprender la terminologia usada en el analisis de las obras.?

Melodia principal:
Composicion en que se desarrolla una idea musical, simple o compuesta, con

independencia de su acompafiamiento. La melodia principal se caracteriza por ser

sonoramente evidente e identificable.

ﬁgfsj'rjf-jﬁ 71*-.;-jff(.

1) I »

lHustracion 31 Pesares, melodia principal 1-3

Contramelodia:
Frecuentemente la Contramelodia esté escrita por debajo de la melodia, y decora a ésta a

través de intervalos consonantes.

e T
e T L L
, Tty ot

llustracion 32 Pesares, contramelodia 1-3

2 as definiciones que se daran aca seran tomadas, en su mayoria, del diccionario de la Real Academia
Espafiola, y tendran algunas agregaciones de mi parte.
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Armonia:

Unidn y combinacion de sonidos simultaneos y diferentes, pero acordes.
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lustracion 33 Enlace armonico Preludio de Adids 24-25

Compas:
Esta palabra puede referirse al espacio del pentagrama en que se escribe determinado
grupo de notas limitdndolas por cada lado con una raya vertical, sin embargo, también se

refiere al ritmo o cadencia de una pieza musical.

DOBLE LINEAs
o
LINEA O BARRA DOBFII:\EIABLARA
COMPASES DE COMPAS
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N

MOVIMIENTO DE COMPAS
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[ )

N
FRAGMENTO MUSICAL

lHustracion 34 Ejemplos del compas
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Ante-compas:
Compas incompleto que aparece antes del primer compas de la pieza. Se puede decir que el

ante-compas hace parte de un compas al aire.

lustracion 35 Mestizajes 1-2. Entrada con ante-compés

Movimientos melédicos y arménicos®:
Existen diferentes combinaciones melddicas y armonicas que permiten a las melodias

existir en las obras musicales, algunos de los méas comunes son:

Movimientos melddicos:

Grados conjuntos:

En este tipo de movimiento pasamos de una nota a otra sin saltos, siempre nos

moveremos a la nota continua o siguiente ya sea de forma descendente o ascendente.

Este tipo de movimiento es el mas comun, en algunos instrumentos como la voz
humana donde los saltos pueden resultar problematicos se le da prioridad a los grados

conjuntos.

o] L1 | —

[lustracion 36 Ejemplo de movimiento por grados conjuntos

3 Las definiciones de los movimientos musicales, y sus ilustraciones, fueron tomadas de la pagina web
https://clasesdeguitarra.com.co/los-movimientos-melodicos/
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Movimiento por salto:

En este tipo de movimiento melédico nos moveremos de una nota a otra por medio de salto,
este movimiento es muy comun en los arpegios y maneja algunas reglas sencillas, si el salto
es igual o superior a una cuarta preferiblemente debe resolver en direccion contraria. En
algunos instrumentos como el piano los arpegios son de facil ejecucion, por ello en este

instrumento es comun encontrar este tipo de movimiento.
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lHustracion 37 Ejemplo de movimiento por salto

Movimientos arménicos:

Cuando tenemos dos notas trabajando de forma simultanea tendremos movimientos de tipo

armonico, estos movimientos se catalogan de la siguiente forma:

Movimiento directo o similar

Dentro del movimiento directo tendremos dos melodias que se mueven en la misma
direccidn, en este caso los intervalos entre las notas pueden variar siempre y cuando la

direccion en el movimiento sea la misma.

lustracion 38 Ejemplo de movimiento directo

64


https://clasesdeguitarra.com.co/wp-content/uploads/2014/09/movimiento-por-salto.png
https://clasesdeguitarra.com.co/wp-content/uploads/2014/09/directo.png

Movimiento paralelo

Este tipo de movimiento melddico es muy similar al directo, la diferencia radica en que la
distancia entre las notas siempre va a ser constante, en el ejemplo vemos un movimiento

paralelo constante por terceras, muy comun en la musica popular.

dessrr ity

lHustracion 39 Ejemplo de movimiento paralelo

Movimiento oblicuo

En el movimiento oblicuo una de las notas se queda estatica mientras la otra realiza
diferentes movimientos melddicos, usualmente la voz que debe quedar estéatica es la voz

inferior.

e q

.

[lustracion 40 Ejemplo de movimiento oblicuo
Movimiento contrario
En este tipo de movimiento las voces van en direcciones contrarias, 1o que hace un poco

complejo este tipo de movimiento es el hecho que los intervalos entre las voces deben ser

consonantes la mayor parte del tiempo.

lustracion 41 Ejemplo de movimiento contrario
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Trémolo:
Sucesion rapida de muchas notas iguales, de la misma duracion. En la guitarra este
efecto se crea cuando el intérprete ataca una nota sucesivamente con diferentes

combinaciones de secuencias de sus dedos, esto causa que el efecto se mantenga en el

tiempo con una intension ornamental o de acompafiamiento.

lustracion 42 Trémolo en Ilusién compas 19-21

Armonico:
Sonido agudo, que se produce naturalmente por la resonancia de otro fundamental,
como en los instrumentos de cuerda cuando se apoya con mucha suavidad el dedo sobre

los nodos de la cuerda.
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o

ham.12 harm.

lHustracion 43 Preludio del adiés compés 54-55
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Vibrato:

Ondulacion del sonido producida por una vibracion ligera del tono. En la guitarra el

vibrato se genera cuando el intérprete presiona la cuerda con un movimiento oscilante, el
cual decora a la nota sin perder su afinacion.
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lustracion 44 Ejemplo de la escritura del vibrato.

Apoyatura:
Nota pequefia y de adorno, cuyo valor se toma del signo siguiente para no alterar la dura

cion del compas. En las partituras para guitarra se representa en una escala mas pequefia que

las demas notas y tiene, precisamente, una funcién de ornamento.
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[lustracion 45 Apoyatura Il. Palermo

Mordente:

Notas de adorno que acompafian una principal. En la interpretacion guitarristica se ataca

la nota principal alternativamente con una nota extrafia a la armonia, generalmente
inferior o superior.
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lustracion 46 Ejemplo de la escritura del mordente

Glissando:

Este término que se deriva de la palabra italiana “glissare”, que significa “pasar por alto”,
es justamente un adorno sonoro que consiste en pasar de forma veloz de un sonido
determinado a otro que puede ser mas agudo, 0 mas grave. Guitarristicamente se ejecuta

cuando el dedo pasa deslizando sobre una cuerda de sonido a sonido.

lustracion 47 Glissando en 1. Pompeya compas 7-8

Pizzicato:
Este término italiano derivado del verbo “pizzicare”, traduce “pellizcar”, y musicalmente
se refiere a la accion de pellizcar con las puntas de los dedos las cuerdas de ciertos
instrumentos. En la partitura esta indicacion se muestra abreviada “pizz”, y en el caso de

la guitarra las cuerdas se pellizcan con los dedos produciéndose un sonido un poco sordo.
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llustracién 48 Pizz, Fantasia Mulata
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Staccato:

Término italiano que traduce “separar”, hace referencia a una articulacion musical que
representa a un sonido méas corto del que esté escrito, generalmente esta reduccion sonora
es de la mitad de la nota real en la partitura. Para generarse en la guitarra el intérprete
debe atacar la nota pronunciadamente para luego apagar el sonido.
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llustracion 49 Staccato en Fantasia Mulata
Tambora:

Técnica extendida que en la guitarra se ejecuta golpeando con las manos la caja de

resonancia del instrumento, con el fin de imitar la sonoridad percutida de los tambores.
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llustracion 50 Tambora, Danza caracteristica

69



8. Metodologia

A partir de los conceptos explorados en el marco tedrico se realizara el analisis de las
piezas elegidas para el recital de grado. Asi, los conceptos de LaRue y de las autoras

Reizabal seran el punto de enunciacion analitico que dara estructura al analisis.

Cada pieza partirad de un pequefio analisis de antecedentes, es decir, de su entorno
histdrico, y luego se realizara una observacion de cada obra a través de los aspectos
que conciernen a los cuatro elementos contributivos (sonido, armonia, melodia y

ritmo) y al quinto elemento de combinacién (crecimiento).

Toda la terminologia utilizada en el analisis se explicd con anterioridad, el fin de esto
es que el andlisis pueda fluir en sus explicaciones teoricas, dando por sentado que
desde el marco tedrico y conceptual, se elaboré una guia para comprender los

conceptos que explican los dos autores enunciados con anterioridad.

Es muy importante recordar que esta metodologia de analisis se eligié precisamente
porqgue los autores encaminan sus metodologias hacia una comprension totalizante de
las obras, comprension que no deja de lado las futuras interpretaciones y nuevos

analisis de estas.

La finalidad de esta eleccion metodoldgica de comprension de los fendmenos
musicales es que se entienda, que a través del analisis particular de los elementos que
componen una obra, es posible descubrir nuevas interpretaciones del instrumento, en

este caso, de las obras latinoamericanas para guitarra.
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9. Andlisis de las obras

Continuando con el planteamiento realizado en el apartado metodolégico, se
realizara el analisis de las piezas, teniendo en cuenta las particularidades estructurales

tomadas de los dos textos elegidos en el marco teorico para efectuar el analisis.

9.1 Pesares

9.1.1 Antecedentes (entorno historico): Obra vocal compuesta en la primera mitad
del siglo XX por José Barros, uno de los compositores mas prolijos que la muasica colombiana
tuvo en dicha época, cuyas creaciones fueron grabadas por artistas de gran trayectoria como
Julio Jaramillo, La Sonora Matancera, entre otros mas, Rocio Durcal. Pesares es un pasillo
de caracter sentimental que fue dedicado a Amelia Caraballo, su segunda esposa, quien, en
palabras de su hija, fue razon de gran sufrimiento al abandonarlo. De tempo lento, esta pieza
de ritmo ternario es muestra de una gran expresividad lograda a través de los recursos
estructurales y tipoldgicos méas incipientes. El arreglo que se ha incluido en el presente trabajo
de grado fue realizado por el maestro Rolando Chamorro, guitarrista y compositor narifiense
que en su obra y bagaje creativo condensa las caracteristicas mas representativas de dos
corrientes musicales muy importantes: La musica vocal popular colombiana y
latinoamericana, y la musica para guitarra; producto de este trabajo de influjos confluyentes
surge el estilo del presente arreglo para guitarra solista, el cual mantiene la sonoridad
caracteristica de la musica popular a la vez que esta a la altura de un discurso musical para
instrumento solista lo suficientemente interesante en su discurso de sonoridad (trama y

textura), armonia, melodia y ritmo.

9.1.2 Observacién: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,

guitarra solista. Al respecto de la textura es posible decir que a lo largo de las distintas
secciones de la obra se encuentran dos tipos distintos: Melodia con acompafiamiento y
polifonia, si se tiene en cuenta el comportamiento dialogado del bajo ante el desarrollo

melddico.
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Melodia: Se observa una organizacion tonal también en el desarrollo melddico de la

presente obra, donde ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza.

Asi mismo, el &mbito de tesitura va desde Mi2 hasta Fa5, y existe un predominio de

bordaduras y apoyaturas como notas de adorno.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en un contexto tonal, cuyo centro es La

menor, pero que presenta una modulacién en una de las secciones de la misma, hacia el

relativo de dicha tonalidad.

Ritmo: Se observa un compas ternario simple de 3/4 caracteristico del pasillo colombiano

en la presente obra, asi mismo el tempo es de negra a 90 bpm, y tiene un solo ritardando y

posterior calderdn al finalizar la seccién introductoria.

Crecimiento: De acuerdo con su gran dimension, esta obra presenta un crecimiento
cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como binaria reexpositiva A — B
— A’ que es asimétrica y que ademas posee una breve introduccion. Continuando con
su dimension media, es posible determinar que la seccion introductoria con la que la
pieza comienza, de 8 compases de duracion y cuya estructura es una sumatoria de dos
frases paralelas de 4 compases cada una, presenta un centro tonal en La menor
(tonalidad axial de la obra), un desarrollo arménico dado por acordes por terceras
(triadas y tétradas) que aparecen desplegados, y un predominio de cadencias
auténticas en los finales de las dos frases, cuya diferencia esencial entre si es que la
melodia principal se toca una octava mas arriba en la segunda de ellas. En su pequefia
dimensidn, se observa dos incisos acéfalos que, desarrollados por la melodia principal
mientras el bajo acompafia describiendo el patron ritmico caracteristico del pasillo,
nutren el contenido motivico de las dos frases de esta corta seccion y dirigen el
discurso musical hacia las cadencias autenticas que en los compases 3y 7 concluyen

las frases ya mencionadas. (fig. 1).
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Figura 1 Pesares, compases 1-4

Comenzando en el compas 9, la seccidn A de la pieza posee 20 compases organizados

de la siguiente manera: 8 en el primer periodo, 8 en el segundo y 4 que corresponden a la

reiteracion de la frase final de dicho segundo periodo. EI material motivico de la primera

frase se desprende de dos motivos acéfalos de dos compases cada uno, a cuyo final les

corresponde una respuesta polifonica del bajo que enriquece la trama (fig. 2).
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A su vez, el material de la segunda frase corresponde a un desarrollo melédico por
reiteracion, directamente derivado de la primera. Con respecto al material armonico del
primer periodo es posible decir que se desarrolla solamente entre tonica y dominante, asi, el
interés estilistico de esta seccidn se encuentra en las caracteristicas polifénicas de su textura,
y en la forma en que las notas de adorno del desarrollo melédico destacan, siempre como
apoyaturas y bordaduras, como fue antes mencionado. En el compas 17 se encuentra el inicio
del segundo periodo de A, cuyo desarrollo melddico se caracteriza por presentar apenas una
actividad local en relacion con la del primer periodo al verse afectada por la que seria el
verdadero cambio que va en movimiento direccional: El desarrollo armonico. En este se
alcanza un puerto solo esbozado en la introduccion, pero de ninguna forma en lo ya visto
dentro del desarrollo: La funcién subdominante en los compases 20 y 25 a la que se llega por
medio de una dominante secundaria. Asi mismo, desaparece la textura contrapuntistica que
previamente se vio en el primer periodo, y asi el desarrollo de esta parte de la sonoridad se
centra en el de melodia con acompafiamiento, sin desaparecer nunca el caracteristico patron
ritmoarmonico del pasillo. EI movimiento melddico de la reiteracidn de la ultima frase de

esta seccion ubica el discurso en La mayor, tonalidad sobre la que se desarrolla la seccion B.
(fig. 3).
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Figura 3 Pesares, compases 25-28

La pequefia dimension de la seccion B de esta pieza tiene plena correspondencia con
la de la segunda frase del primer periodo de A (compases 13 a 16) pues la organizacion de

sus incisos es idéntica, asi mismo su desarrollo arménico que se mantiene itinerante
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solamente entre ténica y dominante, y su textura de melodia y acompafiamiento. Asi pues,
la Unica caracteristica que diferencia a esta seccion de la anterior, como se ha mencionado

previamente, es su tonalidad: La mayor. (fig. 4).
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Figura 4 Pesares, compases 29-32

Como ualtimo elemento del crecimiento de esta obra se presenta la reexposicién de
A’, la cual corresponde a los compases 17 a 27, més la coda. Esta extension inicial de 11
compases corresponde a la segunda mitad de A menos un compas, el cual es sustituido en
la coda, pues el rumbo del discurso melddico, armoénico y de textura no se dirige hacia B
como previamente se vio, sino hacia la conclusion final de la obra, la cual tiene lugar a
través de una cadencia auténtica en el Ultimo compés de la misma, en total concordancia

con lo que se vio a través de su desarrollo. (fig. 5).
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10.1 Preludio del Adios

10.1.1 Antecedentes (entorno historico): Alfonso Montes, compositor de esta pieza,
es un gran guitarrista venezolano que, tras destacarse en sus estudios musicales en Caracas,
gana una beca para estudiar composicion e interpretacion en Londres. Este es un hecho que
influye de forma trascendental en su estilo y sus recursos compositivos, pues se desenvuelven
dentro de la sonoridad de la tradicion venezolana, pero de la misma forma estan permeados
por una identidad eminentemente europea, dado que vivié muchos afios en Inglaterra y
Alemania. Asi, Preludio del Adios es un claro ejemplo del hecho anteriormente descrito si se
habla del hecho meramente estilistico, pero ademas de ello es una composicion que segun el
propio Montes guarda un profundo sentimiento de evocacién y nostalgia, pues fue compuesta
cuando, por razones politicas, él deja su pais natal por segunda vez sabiendo que quiza no
podria regresar de nuevo en el futuro. Es pertinente anotar que, si bien el preludio es una
forma que funge como una especie de “introduccién” a una composicion a su vez de mayor
envergadura, esta pieza se concibe como ente musical completamente independiente, no esta

ligado ni antecede ningun otro discurso o gran seccion posterior.

10.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,
guitarra solista. Al respecto de la textura se observa que existe una clara division en tres
niveles que se extiende a lo largo de toda la obra, y que a su vez representa una de las
caracteristicas mas marcadas de la misma: Melodia, acompafiamiento y bajo, lo cual
corresponderia con la categoria denominada melodia con acompafiamiento.

Melodia: Se observa una organizacion tonal en cuanto al desarrollo melddico de la
presente obra, donde ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza.
Asi mismo, el &mbito de tesitura va desde Mi2 hasta Do5, y existe una tendencia marcada a
hacer uso de las apoyaturas como nota de adorno caracteristica cuando las cadencias
conclusivas llegan a su resolucion.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo armonico en un contexto tonal, cuyo

centro es La menor, pero que presenta una modulacion en una de las secciones de la misma,
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hacia el paralelo de dicha tonalidad. El aspecto armonico es quiza el de mayor interés y
desarrollo dentro del crecimiento y el discurso musical de esta pieza.

Ritmo: Se observa un compas cuaternario simple de 4/4, asi mismo el tempo es
indeterminado en la partitura, sin embargo, se deduce por la unidad de pulso, la figuracién
ritmica de la dimension que en la textura corresponde al acompafiamiento y por la
descripcién evocativa y nostalgica hecha por el mismo compositor, que éste deberia oscilar
entre negra a 95 y 105 bpm. Se considera pertinente anotar también que el caracter
estilistico de la obra vuelve el tempo muy proclive a la inestabilidad intencional, con la
intencion de aumentar la expresividad de la misma.

Crecimiento: De acuerdo a su gran dimension, esta obra presenta un crecimiento
cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como binaria AA — BB que presenta
una breve introduccion.

Continuando con su dimensién media, es posible determinar que la seccion
introductoria con la que la pieza comienza no representa una construccion sintactica en si
misma, sino que corresponde a una especie de esbozo timbrico cuya funcion es anticipar lo
que mas tarde se escucharé en la pieza. Estos tres compases carecen de desarrollo melddico
(solo poseen bajo y acompafiamiento) y en su desarrollo armonico conducen el discurso
desde un La menor con séptima hasta un Fa mayor con bajo en La mediante el movimiento
cromatico de una nota intermedia en el arpegio que corresponde al espacio textural del

acompafamiento. (fig. 6).

Figura 6 Preludio del adids, compases 1-3

Comenzando en el compas 4, la seccion A de la pieza posee 16 compases organizados
en dos subsecciones que bien podrian ser denominadas a 'y a’, esto debido a que su contenido
tematico no varia, repitiendo constantemente frases paralelas que encuentran su movimiento
direccional en el desarrollo armonico de la seccion mas que en el especificamente melédico.
Asi, si se hace mencion del hecho melodico, la subseccion a desarrolla dos frases con inicio

tético y finales masculino y femenino, y como se dijo antes, el aspecto a destacar se encuentra
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en el aspecto armédnico, pues la primera de ellas se dirige hacia la ténica La menor, y la
segunda hacia el acorde relativo mayor de ésta, Do mayor. Asi mismo, es preciso mencionar
que en esta subseccidn al igual que en toda la pieza es un permanente recurso utilizado por
el compositor el de las superestructuras en funcion de dotar de color a los acordes en uso
(tanto a los de tension como a los de reposo), empleando sextas, séptimas menores y mayores,
novenas, y onceavas justas y aumentadas. Asi pues, el desarrollo melddico y los acordes de
color se mantienen como elementos caracteristicos de esta subseccion a de cara a la siguiente

subseccion a’. (fig. 7).
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Figura 7 Preludio del adi6s, compases 4-11

El crecimiento en ésta Gltima se manifiesta especificamente en el desarrollo armdnico: En la
primera repeticion de la seccion A se resuelve la ultima frase en una cadencia auténtica
(conclusiva) sobre la ténica que a su vez dirige el discurso a una semicadencia auténtica (no
conclusiva) que prepara la repeticion de la seccién completa (compases 18 y 19); y en la
segunda repeticion de A se resuelve la tltima frase en una cadencia auténtica sobre La mayor
y se presenta adicionalmente un corto material melddico que funge como una especie de

anacrusa o preambulo, de cara al paso a la seccion B (compases 22 y 23). (fig. 8).
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Figura 8 Preludio del adiés, compases 16-23
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La pequefia dimensidn de esta seccion, como se menciond anteriormente, no presenta
un crecimiento significativo, presentando cuatro frases de idéntico desarrollo tematico.

Continuando con la dimension media de la seccion B de la presente pieza, se observa
gue posee 16 compases Yy se organiza estructuralmente en dos subsecciones de 8 cada una.
La primera de ellas se denominara b, pues se desarrolla en el contexto tonal de La mayor —
tonalidad paralela de la tonalidad axial de la pieza — sin embargo, la segunda mitad de esta
seccion evoca a la anterior, pues vuelve a ser literalmente a’. La pequefia dimension y el
desarrollo de la sonoridad (textura y trama) de esta seccién resultan aspectos idénticos a los
de la inmediatamente anterior, siendo el desarrollo arménico el aspecto principal que les
diferencia. La subseccién b esta conformada por 2 frases de 4 compases cada una, y en la
descripcion de su desarrollo armonico se describira lo que caracteriza a cada una de ellas: La
primera, inicia en La mayor y termina en una semicadencia subdominante-dominante de Re
mayor con sexta, el cual es el primer acorde de la frase siguiente (a su vez subdominante de
La mayor); y la segunda frase, que como se dijo antes inicia en Re mayor, y termina con un
Do mayor con séptima mayor, un acorde que se presenta con un préstamo modal y que sirve
a su vez de conexion con y/o transicion hacia La menor, tonalidad axial de la piezay en la

que se desarrolla la subseccion a’. (fig. 9).
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Figura 9 Preludio del Adi6s, compases 40-47

Como fue dicho anteriormente, el crecimiento de la seccion B finaliza con la misma
segunda mitad que la seccion A, es decir, a’; simplificando de esta manera el discurso

musical y haciendo una referencia al sentido evocador al que hace mencion Montes. Sin
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embargo, en la ultima repeticion de esta seccién final, la subseccion en mencion no se
repite como originalmente es presentada en sus tres apariciones anteriores, es decir, Fa
mayor sustituyendo ténica, Mi mayor con séptima y La menor o La mayor como tonica,
sino que presenta una ligera variacion de cara a la conclusion de la obra: La menor con
sexta mayor y doble suspension, Mi mayor con séptima como dominante y una resolucion,
no hacia la tonica axial de la obra, sino hacia Fa mayor con séptima mayor como una
cadencia rota que sorprende, y finaliza la frase en una especie de semicadencia sobre un

acorde de Si menor con séptima menor y quinta disminuida. (fig. 10).
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Figura 10 Preludio del Adids, compases 52-55

Como ultimo elemento del crecimiento de esta obra se observa que, tras la
semicadencia antes descrita, ésta termina con los mismos tres compases que en principio
aparecian como introduccidn, esta vez a modo de coddetta y concluyendo en un acorde de
tonica con séptima menor y onceava que finalmente da conclusion a la misma. Esta
recapitulacion de la introduccion no deja de ser un hecho simbolico que manifiesta el
perenne caracter nostalgico de Preludio del Adids, cuyo discurso musical se empefia

permanentemente en retornar.

11.1 lusién

11.1.1 Antecedentes (entorno histérico): Pieza creada por el prolijo — pero
lastimosamente poco conocido en la actualidad — compositor narifiense Jesis Maya
Santacruz. Segun bidgrafos de este importante masico, quién también fue arreglista,
instrumentista y director, esta fue una de sus primeras composiciones, quiza de hecho, la
primera; compuesta en 1922. Teniendo en cuenta el nacionalismo que empezaba a sentirse
con fuerza en los &mbitos artisticos de la época, y siendo Maya Santacruz uno de los

musicos mas influyentes en el contexto musical pastuso del siglo pasado, la musica
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colombiana fue material y tema recurrente en sus composiciones. Muy seguramente esa sea
la razdn para que esta pieza sea una danza, ritmo tradicional de la region andina de nuestro
pais. Por otra parte, el arreglo para guitarra solista incluido en el presente trabajo fue escrito
recientemente por el guitarrista y compositor también narifiense Rolando Chamorro, en €l
utiliza el recurso interpretativo denominado scordatura, mediante el cual indica afinar la
sexta cuerda del instrumento en Re de cara a, por un lado, abarcar mayor registro en
concordancia con la tonalidad del arreglo, y por el otro, buscar mas comodidad en la

digitacion de determinados pasajes.

11.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,
guitarra solista. Al respecto de la textura se observa que existe una itinerantica entre dos
categorias texturales distintas: Melodia con acompafiamiento, y polifonia, si tenemos en
cuenta los didlogos y contrapuntos que existen entre las lineas melddicas de los distintos
niveles de estratificacion a lo largo del crecimiento de la obra.

Melodia: Se observa una organizacion tonal en cuanto al desarrollo melédico de la
presente obra, donde ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza.
Asi mismo, el &mbito de tesitura va desde Re2 hasta La5, y existe una tendencia marcada a
hacer uso de las apoyaturas y las notas de paso como notas de adorno caracteristicas a lo
largo del desarrollo melédico de la obra.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en un contexto tonal, cuyo
centro es Re mayor, pero que presenta una modulacién en la seccién final de la misma,
hacia Sol mayor, subdominante de la tonalidad inicial, muy a la usanza de las
composiciones colombianas de danza de salén de la época.

Ritmo: Se observa un compas cuaternario simple de 4/4, como es caracteristico del
ritmo colombiano de danza, asi mismo el tempo indicado por el arreglista en la partitura es
de negra a 90 bpm. No presenta ninguna variacion en su tempo mas alla de la que de
manera libre el intérprete tenga a bien incluir en funcion de la expresividad de su ejecucion.

Crecimiento: De acuerdo a su gran dimension, esta obra presenta un crecimiento
cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como ternaria cancion AA — BB — C de

secciones irregulares entre si. Los tres niveles de estratificacion, melodia, bajo y
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acompafiamiento estan presentes y diferenciados en las tres secciones de la pieza; asi, de su
organizacion se deduce el uso de las dos categorias texturales antes mencionadas: Melodia
con acompafiamiento en la mayor parte del crecimiento (asi como mayormente expuesta) y
la polifonia apenas esbozada cuando la linea melddica del bajo describe respuestas y notas

de paso en los descansos de la melodia principal.

Continuando con su dimension media, se observa que la seccion A, desenvuelta en
un ambito tonal del Re mayor, tiene una duracion de 16 compases, divida en 2 periodos de 8
cada uno. Y en cuanto a la pequefia dimension de esta seccién, se deduce que existe un
incipiente desarrollo tematico, pues el mismo se desprende solamente desde un motivo de 2
compases, de inicio acéfalo y de finales masculino y femenino (se vera después como son
distribuidos) y se mantiene isoritmico durante toda la seccidn, relegando el desarrollo —como
es caracteristico en la musica colombiana de esta época — al aspecto armonico. Asi, en el caso
del primer periodo a, es pertinente anotar que la armonia se desenvuelve solamente en las
funciones de tonica y dominante, con una breve ampliacion del arco de tension hacia la
subdominante en el tercer motivo del mismo. Los cuatro motivos que componen este periodo
poseen final masculino el tercero y el cuarto, mientras que el primero y el segundo tienen un
final femenino, haciendo uso de apoyaturas como recurso ornamental, determinante

caracteristica melddica de las danzas colombianas (fig. 11y 12).

apoyatura melodica
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Figura 11 llusion, compases 1-2
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Por su parte, el segundo periodo a’ de esta seccidn tiene un desarrollo armonico
ligeramente mas amplio usando en repetidas ocasiones la subdominante del segundo grado
menor de la tonalidad, e incluso la dominante secundaria de éste acorde, sin embargo, esta
es la unica diferencia sustancial que lo distingue del primero, pues su desarrollo tematico es
idéntico, al punto que incluso el detalle relacionado con las apoyaturas melddicas descrito
anteriormente tiene lugar una forma idéntica (solo desaparece la resolucion de los dos
motivos finales).

Dando continuidad a la dimension media de la obra, la seccion B, de 12 compases
de duracion, se constituye como una sumatoria de 6 motivos de 2 compases cada uno, en
correspondencia evidente con el desarrollo tematico presentado en A. A excepcion del
cuarto de ellos, el cual tiene final femenino, todos los motivos de esta seccion tienen inicio
acéfalo y final masculino. El aspecto armonico, a diferencia de la pequefia dimension de
esta seccion, es el primer aspecto que manifiesta un contraste de cara al crecimiento de la
obra. Este se desarrolla en pares de motivos, asi, los dos primeros tienen centro tonal en Si
menor (tonalidad relativa de la axial de la pieza), los dos siguientes tienen un desarrollo
armonico que es transitorio de cara a Re mayor, y finalmente los ultimos dos motivos
confirma el retorno final hacia la tonalidad inicial de Ilusion. Teniendo en cuenta este
desarrollo, el arreglista adecUa el desarrollo de la sonoridad en su textura y su trama y hace
que de desenvuelva en funcién de él. Asi, los dos primeros motivos presentan una
estratificacion totalmente contrastante con la que aparece en A, desarrollando la melodia en
la que seria la voz del bajo, un acompafiamiento armonico intermedio a modo Alberti y una
voz superior complementaria muy en estilo de trémolo; el segundo par de motivos, por su
parte, plantea un retorno progresivo a la estratificacion de A; y el tercero, tal como pasaba
con el desarrollo armonico, es totalmente correspondiente con dicha seccién. Tras sus dos

repeticiones (fig.13). La seccion B finaliza con una escala en el bajo que deja el discurso
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armonico en la dominante que prepara la entrada de la seccion C, cuyo centro tonal, como
se dijo antes, muy al estilo de las danzas de salon de la época en Colombia, es el cuarto

grado de la tonalidad axial, es decir, Sol mayor.

trémolo, voz superior complementaria
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Figura 13 llusion, compases 18-21

Terminando con la dimensidén media, es pertinente decir que la seccion C es la méas
corta de la pieza. De 8 compases de duracion, mantiene el desarrollo tematico que han
presentado las dos secciones previas, es decir, por motivos de dos compases de duracion,
los cuales, al igual que en Ay B, son de inicio acéfalo y final masculino y femenino
(solamente el ltimo de ellos es femenino), sin embargo, difieren de estos al presentar
corcheas en su inicio en vez de negras (fig.14).
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Figura 14 llusion, compases 35-36

El desarrollo armonico de esta seccidn se relaciona con el del segundo periodo a’ de
A, y se distribuye asi: EI primer motivo se dirige a la tonica Sol mayor, el segundo hacia la
subdominante La menor, el tercero hacia la dominante Re mayor con séptima y el Gltimo de
ellos de nuevo a la ténica Sol mayor. Y por su parte, el desarrollo textural se corresponde

con el que ha tenido toda la obra hasta ese punto.

Finalizando con el crecimiento de la obra, tras la breve seccion C aparecen tres
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compases que fungen como una transicion hacia la coda (compases 39 a 41). La coda, por
su parte presenta una dimension media que podria entenderse en una sumatoria de 3
motivos de 2 compases cada uno (al igual que en toda la pieza) que conjugan material
motivico de A B y C, tanto en su melodia principal como en el trabajo contrapuntistico del

bajo, para de esa forma dar conclusion a la obra (fig.15).

CcII

T ! 4J[ =|| €! T Jl ! ! T i ’-] i .l .! 1 ’Jl ! i ]
I 7'3 3r | fud Lj. U ue |:r)' j: |3_0 _J . r ]
r tn%dtericxl de C a modo de respuesta ) r U‘ r

Figura 15 llusién, compases 42-45

12.1 Mestizajes

12.1.1 Antecedentes (entorno historico): Con una sonoridad profundamente
caracteristica de los bambucos colombianos de final de siglo pasado e inicio del presente, y
siendo ganadora del galardon mayor a obra inédita del Festival Mono Nufiez 1997; ésta se
constituye como una de las mas célebres e interpretadas piezas de José Revelo, prolijo
compositor narifiense formado bajo el apadrinamiento musical de Leon Cardona. La musica
de José Revelo se caracteriza por tener una sonoridad muy permeada por armonias que
refieren al jazz y por presentar un trabajo melddico lleno de incisos itinerantes que
responden a dichas armonias. La version a tratar en el presente trabajo es un arreglo para
guitarra solista escrito por el mismo compositor, hecho que otorga cierta veracidad al
mismo, sin embargo, como se vera posteriormente, también generara algunas situaciones de
ambigiedad o poca claridad en cuanto a la estratificacion o division de voces en el discurso
solista del instrumento en tratamiento. El formato original para el que esta pieza, compuesta
en ritmo de bambuco (aire andino colombiano escrito en 6/8 y caracterizado por presentar
patrones especificos de acompafiamiento ritmoarmaonico y sincopas constantes en su
melodia), fue escrita es de clarinete, bandola y guitarra; con base en ello se realizaran
algunas observaciones con respecto a la estratificacion del presente arreglo de cara a

dilucidar elementos que aporten a su interpretacion.
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12.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,
guitarra solista. Al respecto de la textura se observa que existe una itinerantica entre dos
categorias texturales distintas: Melodia con acompafiamiento y polifonia, si tenemos en
cuenta los didlogos y contrapuntos que existen entre distintas lineas melddicas que, aunque
el compositor no estratifica en distintos niveles de la textura en el presente arreglo, en la
obra original eran descritas por distintos instrumentos y aporta al crecimiento de la obra. El
arreglista no ha proporcionado indicaciones demasiado especificas en la partitura con
respecto a las dindmicas de la obra.

Melodia: Se observa una organizacion tonal en cuanto al desarrollo melédico de la
presente obra, donde ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza, y
se encuentra enriquecida en un considerable nivel con notas de color que pertenecen a la
superestructura armonica de la misma. De igual forma, el ambito de tesitura va desde Mi2
hasta Mi5 y el desarrollo melédico va muy en funcién del arménico.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en un contexto tonal, cuyo
centro es Re mayor, y a pesar de que no manifiesta ninguna modulacion de forma explicita,
en distintas secciones de la obra desarrolla distintos pasajes que se desenvuelven en
regiones tonales distintas, como se vera posteriormente.

Ritmo: Se observa un compas binario compuesto de 6/8, como es caracteristico del
ritmo colombiano de bambuco, asi mismo la indicacion de tempo presente en la partitura es
allegro, en concordancia con el caracter festivo de dicho ritmo tradicional colombiano. No
presenta ninguna variacion en su tempo mas alla de la que de manera libre el intérprete
tenga a bien incluir en funcion de la expresividad de su ejecucion.

Crecimiento: De acuerdo a su gran dimension, esta obra presenta un crecimiento
cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como ternaria reexpositiva AA’BC —
AA’BC que tiene una introduccién, y donde la Gltima de esas secciones es irregular por su
duracion.

En torno a su dimension media, se inicia observando la seccion introductoria de esta
obra, la cual se desarrolla en Re mayor, tonalidad axial de la pieza, y tiene una extension de
8 compases (se repite dos veces de forma idéntica). En su pequefia dimensién, su

crecimiento se genera mediante una sumatoria de dos frases paralelas de 4 compases cada
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una que describen un ostinato melédico (de caracter anacrdsico) que se repite a cada
compas y cuyo desarrollo arménico se da moviendo la linea del bajo de manera
descendente sobre el acorde de tonica. Desde esta seccion de predAmbulo, debido a la poca
claridad del presente arreglo en la escritura de la estratificacidn en distintas voces, resulta
dificil identificar qué es melodia y qué es acompafiamiento, haciéndose necesario recurrir a

la revision de la version original de la obra para hacer dicha identificacion (fig.16).
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Figura 16 Mestizajes, Compases 1-4

Al terminar los 16 compases que abarcan las dos repeticiones de la introduccion se
ubican dos compases de transicion que resultan clave, pues proporcionan un descanso al
discurso melddico, y, ademas, en ellos tiene lugar un cambio de patron ritmico en el

acompafiamiento del bajo, haciendo explicito y evidente el cambio de seccion (fig.17)

patrén 1

Figura 17 Mestizajes, Compases 18-19

Continuando con la dimension media de la obra, se observa que la seccion A, de 16
compases de duracion, va de los compases 20 a 35, y 36 a 51 (se repite dos veces). Esta,
haciendo referencia a su pequefia dimension, esta conformada por dos periodos asimétricos
de 8 compases cada uno y con materiales motivicos relacionados entre si, pero con
tratamiento melddico, textural y armoénico distintos. EI primer periodo a se caracteriza
principalmente por presentar dos sujetos melddicos distintos que tienen un caracter
contrapuntistico, complementandose entre si; a su vez, el bajo cumple el rol de
acompafiamiento ritmoarmonico (siempre dentro de los patrones ritmicos del bambuco) que

establece el desarrollo arménico solamente en la tonica. De esta forma, teniendo en cuenta

87



lo estatico de la armonia en esos 8 compases, es de destacar lo colorido que resulta el
movimiento direccional de la melodia, permanentemente bordeando notas no cordales que
pertenecen a superestructura del acorde de Re mayor. En los ultimos dos compases, los tres
niveles de estratificacion textural que se mencionaron inicialmente, se juntan para
proporcionar contraste de cara al final del periodo y describir el Unico pasaje homoritmico
de la obra (fig.18).
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Figura 18 Mestizajes, compases 19-27

El segundo periodo a’ de esta seccion, también de 8 compases de extension, presenta
en su pequefia dimension un contraste en relacién con el periodo inmediatamente anterior.
La densidad melddica en este periodo disminuye, eliminando el elemento contrapuntistico
de a, pero contrarrestando dicho aspecto con el enriquecimiento del desarrollo arménico, y
convirtiéendolo en el principal artifice a su vez del desarrollo melddico. En esta instancia se
presentan dos motivos anacrisicos que evocan lo descrito en la introduccion, y un tercero
que, mediante un leve desarrollo por reiteracion y conduciendo el desarrollo armonico hacia
la subdominante y la dominante de la tonalidad axial Re mayor, conduce a la conclusién de
la seccion. En continuidad con la dimensién media de la obra, la seccion A’ constituye
solamente un cambio en sentido de actividad local puesto que se sitla Unicamente en el
segundo periodo de la seccidén y es minimo: Cada uno de los temas anacrusicos que la
componen se mueven una corchea hacia adelante, desplazando el acento y otorgandole al

desarrollo melédico variedad y contraste (fig. 19).
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Figura 19 Mestizajes, Compases 28-34

Finalizando con este primer episodio de la obra, se observa que, en términos
generales, a pesar del uso de préstamos modales en dos acordes del segundo periodo de ésta
(Do mayor con séptima mayor y novena, y Fa menor con sexta), el desarrollo armonico de

A se mantiene dentro de los limites de la tonalidad axial de la pieza.

De vuelta a la dimension media de esta obra, la seccion B, una sumatoria de 2
periodos de 8 compases, continta con el crecimiento de la misma. Se observa una
concordancia temética con lo visto en la seccidn anterior, sin embargo, el desarrollo
melddico en ésta no se desarrolla solamente a través de la concatenacién y/o desarrollo de
motivos, sino directamente por la articulacién de frases: Dos en el primer periodo b1, dos
en el segundo. El primer periodo tiene dos frases anacrusicas de mayor desarrollo ritmico
que se desenvuelven mediante cadencias ii — V7 — | cada una en dos regiones tonales
distintas, la primera en Sol mayor y la segunda en Fa mayor. El segundo periodo b2, por su
parte, manteniendo la estratificacion textural como se trabajé en el primer periodo y en el
segundo periodo de la seccién A, presenta dos frases paralelas casi idénticas (también
anacrusicas) que enriquecen su movimiento direccional a partir del desarrollo armonico, el
cual, a través de cadencias ii — V7 constantes, sitda el discurso arménico en la tonalidad de

Do mayor, acorde que termina siendo el eje conclusivo de esta seccion (fig. 20).
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Figura 20 Mestizajes, Compases 44-50, Compases 51-59

Al concluir la seccion B aparece un compas que extiende el acorde de Do mayor en
donde ésta finalizo, y de esa forma da un respiro melddico al discurso, preparando la

entrada de la siguiente seccion.

De cara a la conclusion de la dimension media de la obra, a la altura del compas 69 arranca
la seccion C cuya duracion es de 24 compases distribuidos en tres periodos de 8 cada uno.
Asi, teniendo en cuenta la pequefia dimension de esta seccion, como se vio en la seccion
inmediatamente anterior y como parte del estilo propio del compositor, primer periodo cl1
se conforma por dos frases anacrusicas paralelas cuyo desarrollo armonico se da a través de
cadencias ii° — V7 — i que hacen que cada una de ellas tenga una region tonal distinta: la
primera, en La menor y la segunda en Si menor (figura 21).
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Figura 21 Mestizajes, Compases 68-76
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El segundo periodo c2, por su parte, se presenta como un desarrollo melddico del
motivo inicial de las frases del periodo anterior, asi, dicho desarrollo constituye el eje central
del movimiento direccional y no el armonico, como sucede en el resto de la obra, pues de
nuevo se observala aparicion de una textura polifénica acompafiada solamente por el bajo,
describiendo un contrapunto compas a compas durante los 8 por los que se enriende este
periodo. El tercer periodo c¢3 concluye el discurso simplificando el contenido melddico y
dirigiendo el desarrollo melddico hacia una semicadencia auténtica que prepara, tanto la

reexposicion de A, como la aparicion de la coda.

Tras reexponer una vez cada una de las secciones como fue especificado previamente
en la descripcion general del crecimiento de esta obra, la misma finaliza a través de una coda
que retoma la progresion armoénica y el material motivico de la introduccion para, en los
compases finales, concluir la pieza a través de una cadencia auténtica (teniendo en cuenta las

notas de superestructrua del acorde dominante) (fig. 22).
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Figura 22 Mestizajes, Compases 92-99
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13.1 Media Sangre

13.1.1 Antecedentes (entorno historico): Ledn Cardona representa una de las
figuras méas importantes y trascendentales en el panorama nacional de la musica andina
colombiana debido a su trabajo compositivo e interpretativo a nivel general; pero, sobre todo,
gracias a lo disruptivo que resulto todo ese bagaje compositivo e interpretativo. Debido a que
su universo musical gir6 en torno al jazz desde muy joven — fue incluso el primer intérprete
de guitarra eléctrica en Colombia segun sus datos biogréaficos — su lenguaje dentro del
contexto de la musica andina colombiana expandié los limites armonicos y de sonoridad de
esta musica a ambitos antes desconocidos y no explorados. En eso precisamente radica la
riqueza de su inmenso legado. Compuso y arreglo para diversos formatos como estudiantina,
trio y cuarteto tipico, e incluso para orquesta sinfénica; sin embargo, también escribio
arreglos, versiones y composiciones originales para guitarra solista. Este es el caso de Media
Sangre, un pasillo para guitarra que escribié a mediados de los afios 60s-70s haciendo alusion
en su nombre de manera irdnica al término “pura sangre”, propio de la caballeria. Si bien
como se dijo previamente esta obra es un pasillo, y como tal conserva elementos
caracteristicos de este ritmo tradicional colombiano como su forma y algunas usanzas
melddicas, Cardona impregna en ella una contundente sonoridad jazzistica muy al estilo de
Joe Pass 0 Andy Brown que se expresa principalmente por el discurso armonico y por el
trabajo textural en cuanto a la disposicion de los acordes y de la melodia en funcion de los

mismos.

13.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,
guitarra solista. Al respecto de la textura se observa que existe una itinerantica entre dos
categorias texturales distintas: Melodia con acompafiamiento homofonia y polifonia,
categorias que no son exclusivas de secciones enteras, sino que van apareciendo a lo largo
de determinados pasajes de las distintas secciones de la obra.

Melodia: Se observa una organizacion tonal en cuanto al desarrollo melédico de la

presente obra, donde ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza, y
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se encuentra enriquecida en un considerable nivel con notas de color que pertenecen a la
superestructura armoénica de la misma, asi como a traves de recurrentes cromatismos que
terminan siendo una caracteristica determinante. De igual forma, el &mbito de tesitura va
desde Mi2 hasta Re5 y el desarrollo melddico va muy en funcion del arménico.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en un contexto tonal, cuyo
centro es Mi menor, y, ademas de que desarrolla distintos pasajes que se desenvuelven en
regiones tonales distintas, como se vera posteriormente, también presenta dos modulaciones,
en dos de sus secciones. Asi mismo, es pertinente anotar que el aspecto arménico es uno de
los mayores conductores del crecimiento en este pasillo.

Ritmo: Se observa un compas ternario simple de 3/4, como es caracteristico del ritmo
colombiano de pasillo, asi mismo una importante caracteristica de esta obra se manifiesta en
sus constantes cambios de tempo, pues practicamente cada seccion de la misma tiene un
tempo distinto, llegando incluso la Gltima de ellas a tener en si misma tres cambios de tempo
distintos. Cardona se caracterizd siempre por ser muy simétrico y ordenado en los
crecimientos ritmicos de sus composiciones, en ese sentido, la distribucion de las
dimensiones media y pequefia no son la excepcion.

Crecimiento: De acuerdo a su gran dimension, esta obra presenta un crecimiento
cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como ternaria reexpositiva AA — BB —
CC — A que posee una corta introduccion.

Continuando con la dimension media de la obra, existe una breve introduccion previa
al desarrollo de la misma. Esta tiene cuatro compases y su funcién es eshozar brevemente el
desarrollo tanto melédico como armonico y textural de la obra, ademas de describir una
semicadencia auténtica que situa el discurso armoénico en un acorde de Si mayor con séptima

menor (fig. 23).
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Figura 23 Media sangre, compases 1-4
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La pequefia dimensién de esta incipiente seccion se manifiesta simplemente como
una concatenacion de motivos téticos que desembocan en el calderén del compas nimero 4.

Asi, en continuidad con la dimension media de la obra, La seccion A de la pieza, de
16 compases de duracion, esta conformada por dos periodos paralelos a 'y a’ de 8 compases
cada uno. En la pequefia dimension de esta seccion, se observa que existe un contenido
tematico reducido en los primeros cuatro compases del periodo a, pues en ellos se describe
solamente un motivo de dos compases, de inicio anacrusico y final masculino que se repite
de manera idéntica dos veces. La segunda mitad del primer periodo, también de cuatro
compases, es una frase que centra todo el interés de su contenido en ser un crescendo ritmico
y de densidad en la melodia y la textura, partiendo de melodia con acompafiamiento
claramente diferenciados, y llegando, en su compas final a una densa homorritmia que sitta
el discurso armoénico en una semicadencia auténtica sobre La menor, un acorde de Mi mayor
con séptima y novena bemol que prepara el periodo a’. Por su parte, el segundo periodo de
esta seccion imita el desarrollo ritmico, melédico, armonico y textural de los primeros seis
compases de la anterior seccidn, pero en la region tonal de La menor, sonoridad
subdominante de la axial (fig. 24). Finalmente, teniendo en cuenta que la seccidn A se repite
dos veces, el periodo a’ presenta dos casillas en su final, la primera dirige el discurso hacia

una semicadencia auténtica, y la segunda a una cadencia auténtica que concluye la seccion.

Figura 24 Media sangre, compases 5-8

Tras concluir la seccion A, aparecen dos compases que fungen como una transicion
hacia el lugar tonal de B (Sol mayor) por medio de una cadencia ii — V7 — | en donde la

dominante es sustituida por su equivalente tritonal.
Siguiendo con la dimension media de la obra, se observa que la seccion B de la misma

se extiende por 19 compases que se distribuyen de la siguiente manera: 16 hacen parte del

crecimiento en su forma estructural, el compas 17 es una extension de la tonica tras la
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resolucion y posterior conclusion del crecimiento de la misma; y los dos compases siguientes,
COmMO Yya €S un recurso recurrente en la presente pieza, son una transicion que situa el
desarrollo en la seccion que sigue; en la primera repeticion lo sitan sobre la reexposicion de
B, y en la segunda sobre la seccion C. Esta seccion es contrastante con respecto a la anterior
en cuanto a su centro tonal, pues el crecimiento arménico modula hacia Sol mayor, y en el
tempo, pues la indicacion del compositor es allegro, planteando movimiento en la sonoridad
y el desarrollo ritmico de la pieza. Con referencia a la dimensién media de la seccion, los 16
compases que componen la estructura de la misma se distribuyen en dos periodos bl y b2
simétricos de 8 compases cada uno que se componen a su vez por dos frases casi idénticas
en su desarrollo melddico: La primera solamente con notas largas de blanca con puntillo, y
la siguiente con un trabajo méas desplegado en el arpegio y el nivel de acompariamiento de la
estratificacion textural. Asi, ademas de que su centro tonal y su tempo son aspectos
contrastantes en esta seccion B, la textura es un elemento que también plantea un contraste
de debida mencion, pues en la primera frase de los dos periodos presenta una distribucion
donde la melodia se toca dos veces, explicita en la voz intermedia e implicita en el arpegio

que describe el nivel textural que deberia ser del acompafiamiento (fig. 25).
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Figura 25 Media sangre, compases 13-16

Por su parte en la segunda frase de cada uno de los dos periodos, como se menciono
anteriormente, la textura se divide claramente en bajo y acompafiamiento, quitandole algo de
claridad a la melodia. Finalmente, el desarrollo armonico de cada uno de los periodos dirige
el crecimiento de esta seccion de la obra, el primero finaliza en una semicadencia auténtica,
pues el segundo periodo inicia en un acorde de tonica, y este finaliza en una cadencia

auténtica, con una sustitucion tritonal caracteristica del estilo del compositor (fig. 26).
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Figura 26 Media sangre, compases 33-36, compases 29,32

Finalizando el crecimiento de la presente obra aparece la seccion C. De acuerdo con
su pequefia dimension, esta se constituye a través de una sumatoria de frases de cuatro
compases cada una. La estética y sonoridad generales de las primeras dos presentan el estilo
mMAas guitarristico de toda la obra; evitando presentar melodias claras o explicitas en la primera
mitad, centrando el desarrollo en el aspecto armonico, haciendo una clara evocacion del estilo
de guitarra jazz lleno de inversiones y sustituciones arménicas que colorean y aportan a la
sonoridad de la obra. Asi mismo, El tempo es otro aspecto que claramente marca una
tendencia al contraste, ya que solo en la mencionada primera mitad de esta seccion hay cuatro
indicaciones distintas de cambio de velocidad: Allegro en el inicio de cada una de las dos
frases, y lento en el compas final de las mismas. El tempo, a su vez, es un aspecto que
responde y se articula con el crecimiento armonico, éste sucede en regiones tonales en la
primera mitad de la seccion: La primera frase inicia en Do menor y se dirige a una
semicadencia sobre La mayor con séptima menor, y la segunda inicia en Re menor y finaliza
en La mayor con séptima menor (fig. 27). Por su parte, la segunda mitad de esta seccion, de
8 compases en la primera repeticién y 7 en la segunda, tiene un desarrollo melédico méas
evidente, presentando motivos claros cuyo crecimiento melédico se encuentra claramente
relacionado con el de A; y en cuya textura confluyen las tres organizaciones presentes en la

pieza: Melodia con acompafiamiento en los compases 54, 56, 57 y 61, homofonia en el
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compas 55 y polifonia en los compases 58, 59, 60 y 62. Esta seccion finaliza su crecimiento

armonico en Sol mayor, situandolo de cara a la reexposicion de A (fig. 28).
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Figura 27 Media sangre, compases 46-53
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Figura 28 Media sangre, compases 54-61

Tras reexponer la seccion A, ésta finaliza a través de una codetta de dos compases

que corresponden exactamente a los dos compases que concluyen con dicha seccion en su
primera exposicion, con una cadencia ii®

-V7-isobre latonalidad axial de la misma, es decir,
Mi menor.
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14.1 Danza Caracteristica

14.1.1 Antecedentes (entorno historico): La musica cubana, al igual que la mayoria de las
expresiones culturales latinoamericanas recientes, se constituye como una mixtura de
influencias de las sociedades que confluyeron en este lado del mundo por muchos siglos
después de 1492, en este caso puntual: La africana y la espafiola. Por otro lado, esta musica,
la cual evolucion6 por siglos y se convirtid en una expresion propia de su pais natal,
constituyo desde la década del 50 el principal contenido de la obra del eminente compositor,
pedagogo, guitarrista y director de orquesta cubano Leo Brouwer; quien desde su propio
lenguaje creativo ha hecho uno de los mas grandes aportes a la guitarra cubana, y en general
al repertorio universal de este instrumento. El caso de Danza Caracteristica se ajusta con
precision a lo anteriormente expuesto, pues ademas de ser una obra que encarna el
sincretismo cultural que representa la musica cubana, expresa un lenguaje contemporaneo
muy caracteristico del siglo XX, siendo estos los dos elementos visibles de su naturaleza
bicéfala. Parte del material motivico de esta pieza, tal como se vera posteriormente, esta
basado en el tema tradicional del folklore cubano llamado “Quitate de la Acera”. Asi, en una
de sus secciones hay una fuerte evocacion a un fragmento melddico del mismo que canta el
texto que lleva por titulo, y permanentemente en toda la obra se referencian patrones ritmicos
de aires tradicionales cubanos como el danzén cubano y la conga, sin embargo, el trabajo

armonico y textural se mantiene dentro de un contexto contemporaneo.

14.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,
guitarra solista cuyo registro es explotado casi en su totalidad por el compositor en este caso.
Al respecto de la textura se observa que existe una itinerantica entre dos categorias texturales
distintas: Homofonia (acordes figurados o arpegiados) y polifonia, categorias que en esta
pieza predominan por secciones, siendo cada una de ellas una caracteristica determinante de
una seccion especifica.

Melodia: Se observa una organizacion no tonal en cuanto al desarrollo melddico
general de la presente obra, sin embargo, se puede decir que la organizacién por secciones y

subsecciones de la misma si tiene una organizacion tonal desarrollada por pequefias regiones.
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Ahi, ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza (pentafonas en su
mayoria). Asi mismo, como se vera posteriormente con mayor detalle, se hace pertinente
mencionar que existen secciones de la pieza en donde el compositor decide no incluir un
trabajo melddico explicito y/o especifico. De igual forma, el ambito de tesitura en esta obra
va desde Re2 (mediante scordatura) hasta La5 (por medio de armonicos artificiales).

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo armoénico en un contexto no tonal visto
desde su gran dimension, sin embargo, expresa regiones tonales especificas en distintos
pasajes de las secciones que la componen: Cada subseccion de A tiene un centro tonal
distinto, y la seccion B, por su parte, expresa un centro tonal en Mi bemol. Se vera con detalle
como parte de la observacion del crecimiento, ciertos pasajes en donde se hace uso de
armonia cuartica.

Ritmo: Se observa un compas binario simple de 2/4, elemento caracteristico de los
distintos ritmos cubanos que se evocan en esta pieza. Asi mismo, el compas 24 esta escrito
en compas de 1/4, sin embargo, este hecho no encarna en si mismo una polimetria, porque
éste se encuentra vacio, de esta forma, su existencia se interpreta solamente como una cesura.
Brouwer hace un continuo uso de motivos por compas, que se encadenan para ir
desarrollando todo el crecimiento de la obra, el cual encuentra en el ritmo su mayor motor de
evolucion. Es pertinente mencionar que el elemento ritmico es quiza el eje articulador de la
pieza, pues la forma en la que se articulan todos los patrones ritmicos alusivos a los ritmos
cubanos ya mencionados estd magnificamente lograda, haciendo que la guitarra se convierta
en una especie de multiple tambor cordéfono.

Crecimiento: Inicialmente, partiendo de su gran dimension, se observa que esta obra
presenta un crecimiento cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como binaria
reexpositiva A—-B - A’.

De acuerdo a su dimensién media, la seccion A de esta pieza abarca una extension
que va desde el compas 1 al 53, y se organiza en tres subsecciones que se denominaran al
(compases 1 a 14), a2 (compases 25 a 40) y a3 (compases 41 a 53). Como se esboz0
previamente, la textura de esta seccion es homofonica casi en su totalidad, utilizando
recurrentemente acordes figurados o arpegiados, dentro de los mismos, la concatenacion de
los saltos intervalicos realizados por la linea del bajo y ciertos sonidos acentuados en la el

registro medio y agudo del instrumento, actian como elementos melddicos implicitos. Asi
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mismo, se dijo que la seccidn es homofdnica casi en su totalidad, puesto que existe un corto
pasaje imitativo que acerca la textura a lo polifonico en los compases 14 a 18. Desde el punto
de vista temético, las subsecciones se corresponden entre si exponiendo siempre la misma
frase inicial, pero, hablando del desarrollo armoénico, cada una con distinto foco tonal:
Primero Sol menor, después Re menor y por ultimo Mi menor. En general la obra, pero mas
especificamente esta primera seccién A —y por tal razon su casi homonima A’ — presenta un
discurso musical cefiido a la naturaleza organolégica del instrumento, asi se puede evidenciar
en la primera frase de 4 compases de la subseccion ai (4 motivos de 1 compas de duracién),
donde se expone un arpegio de Sol menor con séptima menor desplegado, en donde lo méas
importante es la linea del bajo, pues expone un patron ritmico caracteristico determinante
que provee una sonoridad especial atacando los grados 1, 5y 1,9 del acorde, y que proveniente

de un ritmo tradicional cubano denominado conga (fig. 29).

Figura 29 Danza caracteristica, compases 1-4

Por su parte, la frase subsiguiente a la anteriormente descrita, también de 4 compases,
presenta dos motivos de 2 compases descritos en forma pregunta/respuesta que también son
una clara evocacion ritmica a la conga. Describen una armonia de Re menor y La semi
disminuido, para finalmente dar paso a dos acordes en Re menor con novena bemol que
fungen como transicion de cara a la reexposicion de la primera frase a la altura del compés
11(fig.30).
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transicion hacia reexposicion de primera frase

Figura 30 Danza caracteristica, compases 5-10

Después de la mencionada reexposicion de la primera frase de esta subseccion ai,
aparece una frase también de 4 compases que, como se dijo antes, presenta un tratamiento
textural y melddico distintos, pues es el unico punto de la seccién A que es de caracter
polifénico, pues se constituye como una sumatoria de 4 motivos anacrusicos de un compas
de duracion que se superponen entre si de forma contrapuntistica, cado una expuesta en un
centro tonal distinto: El primero en La menor, el segundo en Do menor, el tercero en Mi

menor y el cuarto de vuelta en La menor pero con el segundo grado bemol (fig. 31).

®

motivo en Do menor

Figura 31 Danza caracteristica, compases 14-18

Terminada esta frase, le siguen cuatro compases que retornan el discurso al &mbito
homofonico y correspondiente al ritmo de la conga a través del uso de una técnica de uso

propia del instrumento como el rasgado, para asi preparar la entrada de la subseccion az. Tras
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la exposicion de la primera frase de esta subseccidn a2, correspondiente como se menciond
antes a la primera de ai pero en la tonalidad de Re menor, aparece una frase que describe
patrones ritmicos relacionados directamente con la frase del compas 19 que cerr6 dicha
primera subseccion, y que intercala el uso de acordes cudrticos con la tonica axial de esta
subseccion, para finalizar con una sucesion paralela de acordes cuarticos desplegados y

tocados en blogue que llevan el crecimiento hacia la siguiente frase (fig. 32).

Figura 32 Danza caracteristica, compases 28-35

Continuando con la pequefia dimension de esta seccion, la subseccion a3 inicia
reexponiendo la frase que, como se dijo antes, aparece en el fragmento inicial de al y a2, sin
embargo, esta subseccion guarda una relacion de mayor correspondencia con la ultima de
ellas. Asi, a3 se constituye como una reexposicion casi literal de la seccion a3, pero
transportada una segunda mayor por encima, es decir, con el foco tonal en Mi menor, tal
como se dijo anteriormente. Al final de este breve episodio reexpositivo, la seccion A
concluye con un acorde compuesto, el cual tiene en las cuatro primeras cuerdas el acorde
cuartico resultante de la progresion cromatica de movimientos paralelos ya descrita con
anterioridad, y en la quinta y la sexta los sonidos correspondientes a tocarlas al aire: Re y La
(por la scordatura); ese acorde se toca con una dinamica de fortisimo, primero rasgado y
finalmente mediante tambora, técnica extendida que amplifica el sonido del instrumento

ademas de permitir variedad timbrica (fig. 33).
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Figura 33 Danza caracteristica, compases 51-53

Continuando con la dimensién media de la obra, se observa que la secciéon B (14
compases) es significativamente mas corta que la seccién A (53 compases). Su principal
aspecto contrastante con respecto a la seccion anterior es el cambio de discurso textural, pues
es completamente polifénico, encarnando una concatenacion de la primera seccion de un
motivo anacrdsico de cuatro compases cuyo material melddico es tomado, como se mencind
previamente, a manera de evocacion como una insercion melddica de un tema tradicional de
la musica cubana llamado Quitate de la Acera. Este motivo el cual se expone en los cuatro
primeros compases de la seccion con centro tonal en Mi bemol, a continuacion, en los dos
siguientes compases hay una imitacion por aumentacion del segundo inciso del motivo, pero
con foco tonal en Do, los siguientes cuatro compases son dos repeticiones del primer motivo
del tema inicial, la primera con foco en Lay la segunda con foco en Fa, y finalmente el tema
vuelve a sonar completo, pero con foco tonal en La bemol. Al cambio textural en el que se
establece a la polifonia como caracteristica principal de esta seccion, se suman un
significativo cambio en el registro del discurso, asi como un cambio de densidad ritmica y
de tempo (indicacion de poco meno que indica una ralentizacién) como elementos que

caracterizan la sonoridad general de esta pieza (fig. 34).
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Figura 34 Danza caracteristica, compases 56-68

Finalmente, tras concluir esta seccion, existen dos compases cuyo registro de tesitura
se conecta con el bajo de la reexposicion ultima del tema previo en La bemol, y que se
entienden como una transicion hacia la reexposicién de A, denominada A’ teniendo en cuenta

la esencial diferencia que guarda (fig. 35).
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Figura 35 Danza caracteristica, compases 69-70

La cual se relaciona por incluir una coda, la cual concluye la pieza. Asi entonces, de
la pequefia dimensidn de la seccion A’ de esta obra se puede decir que estad conformada por
la primera subseccién de A, y por una coda. Esta coda, a su vez, corresponde con los ocho

primeros compases de la subseccién de A denominada a2, que en el compas 79 desembocan
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en un elemento disruptivo en el trabajo armonico, pues se evita la resolucion en Re menor
(region tonal en torno a la cual giraba esta subseccidon) a través de una evitacion que deja que
el crecimiento del mismo situado en una semicadencia sobre un acorde de La menor con
séptima y quinta disminuida. Por Gltimo, concluye la obra mediante un intervalo de cuarta
justa sobre Re, que hace una evocacion casi humoristica a los finales caracteristicos de la

musica popular cubana del tiempo en el que esta pieza fue compuesta (fig. 36).
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Figura 36 Danza caracteristica, compases 79-82

15.1 Fantasia Mulata

15.1.1 Antecedentes (entorno historico): Aun vigente, Ernesto Cordero es un
increible guitarrista y compositor nacido en New York finalizando la primera mitad del siglo
pasado. Su ascendencia es puertorriquefia y, gracias a este hecho, desde sus 2 afios se muda
y crece en el pais que él considera como su tierra natal: Puerto Rico; a pesar de que
posteriormente, su formacion sucederia principalmente en Europa, primero en Espafia y
posteriormente en Italia. Este hecho impregnaria toda su obra de un estilo itinerante, cuya
sonoridad se mantiene oscilante entre el lenguaje mas caracteristico de la musica académica
del siglo XX y el “sabor caribefio”, como ¢l mismo describe el lenguaje propio de los ritmos
tradicionales antillanos y puertorriquefios. Tal es el caso de la presente obra, cuyo nombre
incluso, ademas de su contenido musical neto, es sugerente al hecho descrito anteriormente:
Fantasia Mulata. La fantasia, es un tipo de composicion que se caracteriza principalmente
por ser libre, generalmente desarraigada de otras estructuras que manifiestan mayor rigidez

y correspondencia entre sus diferentes secciones; hecho que en ningin momento le quita
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concordancia, cohesion o l6gica a su crecimiento.

15.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El compositor ha elegido para la presente obra dos instrumentos que se
complementan bien en cuanto a sus registros y caracteristicas timbricas en general: Flauta
traversa y guitarra. El registro de estos instrumentos es explotado casi en su totalidad, asi
como sus posibilidades sonoras, pues se hace un exuberante uso de técnicas extendidas de
distinta indole que le otorgan variedad y riqueza timbrica a la obra. Al respecto de la textura
se observa que existe una itinerantica entre distintas categorias texturales distintas: Monodia,
cuando la flauta tiene extensos pasajes solistas en determinadas secciones de la obra,
homofonia (acordes figurados o arpegiados), melodia con acompafiamiento y polifonia.

Melodia: Se observa tres tipos de organizacion, modal, tonal y atonal (en secciones
distintas de la pieza) en cuanto al desarrollo melddico de la presente obra, donde éstas son
diaténicas teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza, y cromaticas en secciones
donde los linderos de la tonalidad pierden claridad. De igual forma, el &mbito de tesitura que
se maneja melddicamente en esta pieza va desde Mi2 (guitarra) hasta Do6 (flauta) y el
desarrollo melédico tiene una predominancia fundamental en el crecimiento de esta obra.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en dos contextos, modal y tonal,
cuyos focos o centros varian entre Si menor y La e6lico. Estos contextos se desenvuelven y
desarrollan en regiones distintas del crecimiento de esta obra. Asi mismo, se observa que el
desarrollo armonico se ve supeditado y se desenvuelve en funcion del melédico.

Ritmo: Se observa una polimetria, de acuerdo a la cual, en distintas secciones de la
obra se emplean dos tipos de compas: Cuaternario simple de 4/4 y binario simple de 2/4. Asi
mismo, de acuerdo a la forma a través de la cual se entiende el crecimiento de esta obra,
razon por la que la misma posee un buen nimero de secciones con caracteristicas sonoras
disimiles entre si, se observa una gran variedad de indicaciones de tempo; las cuales iran
analizandose a detalle en el item siguiente. Finalmente, es un hecho destacable el apego que
esta pieza tiene a patrones ritmicos de distintos aires de la masica puertorriquefia, elementos
constituyen la materia prima del trabajo motivico y ritmoarmonico de esta obra y que, gracias
a eso, le agregan dinamismo y autenticidad a la misma.

Crecimiento: Teniendo en cuenta que esta pieza es una fantasia, no se describira la

gran dimensién de la misma a través de un esquema especifico, pues este, en esta obra es
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muy libre; sin embargo, a través de la descripcion del crecimiento de la misma, se haré énfasis
en la manera en la que la exposicion recurrente de una seccion especifica da la idea de que el
compositor quiere esbozar sutilmente una forma rondo.

Asi, de acuerdo a su dimension media, se observa que la obra arranca con una seccion
que podria considerarse introductoria, y se extiende desde el compas 1 hasta el 11.
Inicialmente, la flauta en desempefio solista describe una breve célula motivica (fig. 37) de
un compas de extension desenvuelta en la tonalidad de si menor, la cual es ornamentada y
posteriormente desarrollada con el trasegar de los compases, expandiendo su ambito de
tesitura y nutriendo el crecimiento monddico del inicio de la obra (fig.38 fig.39 y fig.40) La
aparicion de la guitarra sucede en el tercer tiempo del compas nimero 6. De esta forma, tras
brevemente describir algunos acordes, la guitarra toma el desarrollo motivico que venia
desarrollando la flauta hacia el compés 8(fig.41). para ser retomado por esta Gltima en el
compas 9 (fig.42), llegando a un punto algido de la densidad ritmica del crecimiento
melddico que se venia desarrollando, concluye. Esta especie de seccion introductoria a la que
se le llamara A, finaliza con dos compases en donde el tempo disminuye de golpe, (esto se
anota con la indicacion de religioso, y tras describir la guitarra unos acordes que desembocan
en una semicadencia no conclusiva, a un acorde de subtonica mayor, acompafiando la

melodia que la flauta describe, esta introduccion concluye (fig.43).

Figura 38 Fantasia Mulata, compés 5
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Figura 40 Fantasia Mulata, compas 7
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Figura 41 Fantasia Mulata, compés 8
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Figura 43 Fantasia Mulata, compases 10-11
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Continuando con su dimension media, el primer momento posterior a la introduccion
tiene ya un desarrollo melddico y estructural cuyo contenido motivico y ritmoarmanico (tanto
en la melodia de la flauta como en el acompafiamiento de la guitarra) corresponde a patrones
ritmicos pertenecientes a la plena, un aire tradicional puertorriquefio que, como sucedio a lo

largo de toda Latinoamérica, surgid de la integracion de elementos de la musica africana,
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espafola y nativa de la region. Este primer momento, que en funcion de lo anteriormente
descrito se desarrolla en un compas binario simple de 2/4, se divide a su vez en dos secciones
claramente visibles: La primera, que abarca los compases 12 a 29, y la segunda, que abarca
los compases 30 a 41. En los cuatro primeros compases de la primera seccion, la guitarra
describe un patrén ritmoarmonico propio de la plena, con un acento caracteristico en la tltima
semicorchea del primer tiempo y que se desarrolla en la tonalidad de Si menor. En los 8
compases siguientes la guitarra repite el patron ritmoarmonico y el desarrollo tonal que antes
describi6, y sobre estos elementos la flauta describe dos frases de cuatro compases cada una,
cuya peqguefia dimension se nutre de motivos téticos de un compas de extension; de estas dos,
la segunda frase tiene una densidad ritmica y desarrollo melédico mayor que la primera como
parte de su desarrollo (fig.44). Posteriormente, a la altura del compas 24, se presenta un
eminente desarrollo ritmico, textural y motivico completamente correspondiente con el
material de las frases previas, pero describiendo una armonia que empieza a alejarse de la
region tonal ya vista, moviéndose solamente por dominantes secundarias hasta llegar al
acorde de Si mayor con séptima menor, cuya funcion es preparar la segunda seccion del

primer momento.
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Figura 44 Fantasia Mulata, compases 16-17, compases 20-21
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Asi, la segunda seccion el primer momento de esta obra se torna en un estilo textural
que evoca una dinamica pregunta-respuesta entre la flauta y la guitarra: Esta primera (quien
responde), a pesar del evidente cambio motivico desprendido de lo textural, no deja de
moverse melddicamente en puntos especificos y caracteristicos de los acentos ritmicos de la
plena; y la guitarra (quien pregunta), por su parte, describe constantemente una progresion
armonica de Mi menor con septima menor y La mayor con séptima menor (esta progresion
puede ser entendida bien dentro del contexto tonal de Si menor como subdominante menor
y subtonica mayor, o bien podria ser entendida como ténica y subdominante mayor dentro
de un contexto modal de Mi ddrico). Es de considerable importancia anotar que, desde el
quinto compas de esta seccion final del primer momento, el compositor empieza a incluir
técnicas extendidas de orden percusivo que complementan el trabajo ritmoarménico de la

guitarra, y que seran timbricamente tan determinantes a lo largo de esta obra (fig.45).
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Figura 45 Fantasia Mulata, compases 34-35

Tras finalizar este primer momento, los diez compases siguientes son una suerte de
reexposicién de la seccidén introductoria, cuya concordancia motivica y textural es evidente
a pesar de que el desarrollo melddico de la flauta es menos extenso, y cuya principal
diferencia con la seccidn que da inicio a la obra se encuentra en la extension del fragmento
de tempo lento: EI compés 48 se corresponde idénticamente con el compas 10, sin embargo
los tres que siguen repiten y hacen énfasis en una cadencia que incluye los acordes de La
menor, Re menor y Mi mayor con séptima menor, hecho que vaticina lo que sucedera en el

momento siguiente de la obra, tanto arménica como melddicamente. Esta especie de

110



reexposicién, como se menciond anteriormente, da una ineludible sensacion de que la obra
podria tener una forma rondo, sin embargo, se observa que el mismo es muy caracteristico
entre los cantos tradicionales de la plena y distintos ritmos afroantillanos, dando validez y
contundencia al sincretismo musical que plantea Cordero en su estilo compositivo. En este
punto, el compas de la pieza vuelve a ser cuaternario simple.

Continuando con la estructura media de esta obra, el segundo momento se presenta
como un punto de eminente contraste timbrico y armonico (no asi melédico) al que se llega
luego de ciertos esbozos encontrados en los compases finales del primer momento. Asi pues,
los elementos motivicos que nutren el contenido melddico de este momento, que abarca los
compases 52 a 70, presentan solamente una actividad local a través de dos cambios minimos:
Primero, el hecho de que el material motivico antes incluido en un compas binario ahora debe
presentarse en uno cuaternario, y segundo, el hecho de que, al cambiar radicalmente el estilo
guitarristico, el contenido melddico se ve fuertemente influenciado por la descripcion
armonica casi literal a través de arpegios interpretados dentro de los patrones ritmicos
pertinentes por la flauta. Dentro de la textura planteada por Cordero en este momento de la
obra (melodia con acompafiamiento), la guitarra desarrolla un acompafiamiento que esta
notablemente atravesado y definido timbricamente por el uso permanente de técnicas
extendidas de orden percusivo que hacen una evocacion a los instrumentos tradicionales que
se emplean en la interpretacion de la musica afroantillana, alternandoles con el eficiente uso
que aprovecha las cuerdas entorchadas al aire para emular los bajos de las funciones
armonicas desarrolladas en cada compas (t6nica mayor y menor, subdominante mayor y
menor, y dominante con séptima) (fig 46). Asi, como parte de su pequefia estructura, y sin
tener en cuenta los 4 primeros compases que fungen como una introduccion de orden ritmico
y timbrico en donde la guitarra y la flauta hacen uso de técnicas extendidas, este momento es
una sumatoria de 4 frases, cuyo contenido melédico, como se dijo antes, se nutre de células
motivicas de un compas de extensidon que ritmicamente permanecen cercanas a la musica
afroantillana, y cuyo centro tonal es La mayor en el caso de la primera frase, y La menor en
el caso de la segunda y la tercera(fig.47). La cuarta frase, asimétrica pues tiene solamente
tres compases, cierra este segundo momento de la obra con contenido que se corresponde

con todo lo descrito anteriormente.
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Figura 46 Fantasia Mulata, compases 52-55
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Figura 47 Fantasia Mulata, compas 56, compas 60, compas 62

La transicion hacia la seccion final, de los compases 71 a 80 es quiza la mas libre y
la menos correspondiente a la mdsica puertorriquefia, acercandose muchisimo mas al a
musica vanguardista de pleno siglo XX, con la que Cordero ha manifestado en distintas
ocasiones no estar directamente relacionado, pero cuyo uso en su labor compositiva ha sido
evidente. En esta transicion se observa un dialogo entre la flauta y la guitarra en donde se
evidencia una extensa exploracion del ambito de tesitura de los dos instrumentos, ademaés del
permanente uso de técnicas extendidas, en concordancia con el trabajo timbrico previamente
desarrollado. Asi mismo, se observa que el centro tonal desaparece, asi como el exuberante
desarrollo motivico y ritmico que se venia presentando en los dos momentos anteriores,
reafirmando que el eje central del crecimiento de esta transicion es el elemento timbrico.

Asi, de cara al momento final de la obra, hacia el compas 81, y a lo largo de 4
compases, se describe por Gltima vez un desarrollo melddico concordante con el material de

la introduccion, insistiendo con la sutil evocacion a la forma rond6. Sin embargo, esta vez el
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compositor lo hace a través de la guitarra, afiadiéndole el uso de técnicas extendidas
especificas del instrumento como el ruido controlado sobre los entorchados, y los armonicos;
y recortando su extension(fig.48). La guitarra toma el rol antes descrito para, a continuacion,
a modo de coda, describir una cadenza que encamina el crecimiento de la obra hacia la
conclusion final, y que funciona como un crescendo timbrico de 4 compases cuyo climax se
encuentra en el final del compas 88, donde un nutrido acorde en cluster pone fin a la

sonoridad caracteristica del siglo XX que venia imperando a través de un formidable rasgado.
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Figura 48 Fantasia Mulata, compases 81-84

Finalmente, luego de esta semiconclusion y volviendo a incluir a la flauta en el
discurso, en el penultimo compés se retoma elementos motivicos, ritmicos, arménicos y
timbricos del segundo momento de la obra para, luego de lo que seria el equivalente a una
cadencia auténtica sobre La menor (centro tonal final de dicha seccion de Fantasia Mulata),
concluir el crecimiento, esta vez estando inmerso en la sonoridad tan rica timbrica y
ritmicamente que durante su desarrollo le caracterizo (fig. 49).
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Figura 49 Fantasia Mulata, compases 89-90
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16.1 Caazapa (aire popular paraguayo)

16.1.1 Antecedentes (entorno histérico): Gracias a su prolifica y altamente
difundida e interpretada obra, aln a casi 80 afios de su fallecimiento Agustin Barrios es quiza
la figura mas relevante dentro del contexto de la guitarra latinoamericana de primera mitad
del siglo XX. Ademéas de tener una alta complejidad técnica, la caracteristica mas
determinante del trabajo compositivo de Barrios es el fuerte arraigo con la musica raiz de su
pais que éste posee, asi como de los paises que en a lo largo de su carrera visitaria. Tal es el
caso de la presente pieza, pues gracias a elementos clave como el desarrollo arménico, el uso
permanente del recurso melddico de los intervalos de terceras o sextas, las células ritmicas,
0 la métrica que usa, posee una sonoridad especial y muy caracteristica de la musica

tradicional del departamento paraguayo homoénimo de la misma: Caazapa.

16.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El timbre de la obra corresponde al de cuerda pulsada, especificamente,
guitarra solista. Al respecto de la textura se observa que existe una itinerantica entre dos
categorias texturales distintas: Melodia con acompafiamiento y polifonia (en una
considerable predominancia, como serd visto posteriormente), las cuales aparecen en
distintos pasajes de las secciones que hacen parte del crecimiento de la presente obra.

Melodia: Se observa una organizacion tonal en cuanto al desarrollo melddico de la
presente obra, donde ésta es diatonica teniendo en cuenta el tipo de escalas que se utiliza. De
igual forma, el &mbito de tesitura va desde Mi2 hasta Mi5 y el desarrollo melddico tiene un
crecimiento muy considerable en los tres niveles texturales que existen en esta obra: Melodia
principal, bajo y acompafiamiento; definiendo asi en si misma una textura polifénica que,
como se dijo en el item anterior, es predominante.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en un contexto tonal, cuyo
centro es Sol mayor, y el crecimiento del mismo resulta incipiente, muy en concordancia
estilistica con las caracteristicas de la musica tradicional paraguaya a la que claramente
referencia Barrios en esta composicion Asi mismo, en funcion de su desarrollo armonico, el
compositor utiliza el recurso denominado scordatura, afinando la quinta cuerda de la guitarra

en Sol, y la sexta en Re, logrando un acorde abierto de Sol con sexta, una disposicion que
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favorece la digitacion y las posibilidades contrapuntisticas y de acompafiamiento de esta obra
en la tonalidad en la que esta escrita.

Ritmo: Se observa una polimetria si se tiene en cuenta su indicacion de compas, pues
el compositor aprovecha la correspondencia entre el compas ternario simple de 3/4 y el
binario compuesto de 6/8. Asi mismo la indicacion de tempo de la primera seccién es lento
y con alma, haciendo referencia al caracter sentido de la misma, y la indicacion respectiva de
las otras dos secciones de esta composicion es animato, creando un contraste que le da
movimiento al crecimiento de esta obra.

Crecimiento: Comenzando con la gran dimension de esta obra, se observa que
presenta una forma de cancién ternaria ABC (como es caracteristico del folklore paraguayo
y latinoamericano en general), donde el nimero de veces que se repite cada seccion, tanto en
la exposicién como en la reexposicion de la estructura completa de la misma, varia segun el
avance de su crecimiento, y se podria entender de la siguiente forma: AABBC - AABC

Continuando con la dimension media, la seccion A de esta obra es una sumatoria de
cuatro motivos de inicio anacrusico y de final masculino, de dos compases cada uno, donde
el desarrollo armdnico se limita a moverse solamente entre la tonica y la dominante de la
tonalidad. La caracteristica mas determinante de esta seccion es quiza su textura, pues a pesar
de que se puede definir como melodia con acompafiamiento, los tres niveles de estratificacion
de la misma, melodia bajo y acompafamiento, describen melodias a lo largo de toda la
seccién, generando de esa forma una textura polifénica que es un recurso compositivo
altamente caracteristico de Barrios, y que a su vez nutre el crecimiento de la obra, en contraste

con lo incipiente de su desarrollo armonico y melédico (fig.50).
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Figura 50 Caazapa, compases 1-4

Inmediatamente después, continuando con la dimension media de la obra, aparece la seccion

B, cuyo mayor raso contrastante es el tempo, pues la indicacion de animato que el compositor

115



utiliza genera un cambio de caracter determinante en la misma. De acuerdo a su pequefia
dimensién se observa que esta seccion estd conformada por dos frases anacrusicas de 5
compases de extensién cada una, que a su vez se componen de dos motivos, uno de 2 y otro
de 3 compases (fig.51). El desarrollo melddico se caracteriza principalmente por el
virtuosismo y los ornamentos, caracteristica que se suma al cambio de tempo para definir el

caracter vivo de la seccion.

Figura 51 Caazapé, compases 9-14

Asi mismo, se observa que el desarrollo arménico se mantiene dentro de los limites
vistos en la seccidén inmediatamente anterior, mientras que, en contraposicion, la sonoridad
cambia, pues la textura presenta una simplificacion, acercandose mas a lo que corresponde a
melodia con acompafiamiento y relegando la caracteristica polifonica a cortas apariciones del
bajo cuando la melodia principal reposa. La seccion finaliza con una cadencia auténtica.

Por su parte, en continuidad con la dimension media de la obra, la seccion C tiene
una extension considerablemente mas incipiente si se la pone en contraste con las anteriores,
pues sus 8 compases se componen de una sola frase de 4 que se repite dos veces de manera
idéntica. En su pequefia dimensidn, se observa la concatenacion de dos motivos anacrdsicos
isorritmicos para conformar la frase anteriormente mencionada, ambos finalizan en tonica
tras un breve pasaje por la dominante, manteniendo la tendencia a la simpleza arménica de
la pieza en general. La caracteristica mas interesante de esta seccion es la relaciéon que la
textura tiene con la armonia, pues ademas del bajo y la melodia (siempre presentes), una voz
intermedia que describe un cromatismo — ascendente en el primer motivo y descendente en

el segundo — dirige la aparicion eventual de la dominante y la tdnica, ademas de caracterizar
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la sonoridad de la seccion (fig.52).

Figura 52 Caazapa, compases 24-28

Asi, tras concluir con la exposicion de las tres secciones de la estructura general de la
obra, la seccion A es reexpuesta dos veces con algunas variaciones ornamentales entre ambas
repeticiones, y con ella el tempo de la obra vuelve a ser de caracter lento y calmo. Sin
embargo, en esta reexposicion, la melodia principal es interpretada en un registro superior,
la primera mitad de la primera frase una tercera por encima de lo que se vio en la primera
exposicion, y a partir de la segunda mitad de dicha frase, una octava por encima (fig.53). La
textura por su parte tiene una ligera variacion, pues la voz intermedia antes protagonista, en
esta reexposicion desaparece casi por completo, dandole asi a la melodia principal mayor

protagonismo y posibilidades interpretativas.
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Figura 53 Caazapa, compases 29-32
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Finalmente, son reexpuestas las secciones B y C una vez cada una, y tras dicha
reexposicion aparece una codetta cuya funcion es dar conclusion al crecimiento de la obra.
Mediante dos frases anacrusicos en su inicio y masculinas en su final de que toma material
motivico, asi como elementos texturales, armonicos y ritmicos directamente de la seccion A,
el discurso musical concluye en un resplandeciente y definitivo acorde de Sol mayor
mediante una cadencia auténtica. El aspecto melodico de esta coddetta es de especial interes:
Motivicamente, como se menciond, es correspondiente con la seccidn antes mencionada, sin
embargo, el compositor agrega una melodia implicita en un registro superior al de la
principal, enriqueciendo la textura y dandole a la sonoridad de esta seccion el caracter

conclusivo definitivo (fig. 54).

melodia superior implicita

Figura 54 Caazapd, compases 62-66

17.1 Suite Buenos Aires

17.1.1 Antecedentes (entorno histérico): El argentino Méaximo Diego Pujol es una
de las mas prominentes figuras de la guitarra tanguera a nivel mundial. Es y ha sido un
destacado intérprete de su instrumento, y su obra compositiva, fuertemente influenciada por
artistas como Juan Carlos Cobian, Osvaldo Pugliese, Julian Plaza, Horacio Salgan y desde

luego el gran Astor Piazzolla, ha sido interpretada por importantes guitarristas en muchos
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territorios a lo largo del mundo. Fruto de un estudio y admiracion profundos y decididos de
la obra compositiva de los importantisimos guitarristas Heitor Villalobos y Leo Brouwer,
Pujol decidié encaminar su labor creativa y musical en general a una “busqueda pensada”
(como él mismo la define) en su instrumento, aunando en sus composiciones los elementos
primigenios mas caracteristicos del lenguaje caracteristico del tango y el académico. Asi es
como se puede evidenciar en esta suite que lleva por nombre el de la capital de su pais, ciudad
que lo viera nacer y emprender su camino musical a los 8 afios, pues es un lugar comun donde
este compositor explota increiblemente entramados motivicos y texturales, asi como
discursos tonales y no tonales, con distintos aires argentinos como el tango, el candombe o
la milonga. Los cuatro movimientos que componen esta suite llevan el nombre de distintos
barrios o sectores de los mas caracteristicos de esa Buenos Aires que Pujol se planted
describir y honrar en esta composicion (cada movimiento tiene un carécter que se
corresponde totalmente con el sector que le da el nombre, dandole a la obra un tinte
descriptivo muy eminente e digno de acotacién). Asi, Pompeya manifiesta un aire tanguero
muy tipico al tratarse de un sector que al estar a las afueras de la ciudad logra recoger esa
esencia del tango, Palermo encarna una calma que se asocia mucho con la del barrio
homdnimo en Buenos Aires, San Telmo por su parte es el sector méas colonial de los descritos
en esta suite, y Microcentro, con constantes polimetrias y de una densidad ritmica y textural

avasalladoras, evoca el aire concurrido y violento del centro bonaerense.

17.1.2 Observacion: Caracteristicas generales de SAMeRC

Sonoridad: El compositor ha elegido para la presente obra dos instrumentos que se
complementan bien en cuanto a sus registros y caracteristicas timbricas en general: Flauta
traversa y guitarra. El registro de estos instrumentos es explotado casi en su totalidad, asi
como buena parte de sus posibilidades sonoras: En solamente uno de los movimientos de la
obra se hace uso de técnicas extendidas en los dos instrumentos. Al respecto de la textura se
observa que existe una itinerantica entre distintas categorias texturales: Homofonia (acordes
figurados o arpegiados), melodia con acompariamiento y polifonia.

Melodia: Se observa dos tipos de organizacion, modal y tonal (en secciones distintas)

en cuanto al desarrollo melodico de la presente obra, donde éstas son diatonicas teniendo en
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cuenta el tipo de escalas que se utiliza. De igual forma se observa que el &mbito de tesitura
gue se maneja melodicamente en esta pieza va desde Mi2 (guitarra) hasta Sol5 (flauta) y el
desarrollo melddico se encuentra intimamente relacionado, y en cierta medida supeditado al
desarrollo armonico y textural en el crecimiento de la obra.

Armonia: Esta obra presenta un desarrollo arménico en un contexto principalmente
tonal, siendo modal en el dltimo movimiento de la misma. No tiene un eje armonico
especifico, pues este varia y es uno distinto para cada movimiento (estas secciones, a su vez,
presentan modulaciones y cambios de eje armonico internos, por tanto, se enunciaran
solamente sus ejes en cuanto a la dimension media): Pompeya se desarrolla en Mi menor, y
su crecimiento concluye en Sol mayor (tonalidad relativa); Palermo se desarrollay se finaliza
en Mi menor, San Telmo se desarrolla y finaliza en La mayor, y Microcentro presenta un
desarrollo modal con eje en Mi dérico y un permanente empleo de armonia cuartal.

Ritmo: El contenido ritmico de esta obra, como fue mencionado en los antecedentes,
estd cercanamente relacionado con la musica argentina, sin embargo, dentro de esta premisa,
existe un exuberante manejo ritmico lleno de elementos que caracterizan, complejizan y
otorgan vitalidad al crecimiento desarrollado en esta suite. Asi, si bien en los tres primeros
movimientos se observa el uso de un solo compas por cada uno (cuaternario simple de 4/4
en Pompeya y Palermo, y binario simple de 2/4 en San Telmo), en el cuarto movimiento,
muy en funcidén de su sonoridad y su caracter frenético y denso, el uso de polimetrias es una
de sus particularidades mas importantes, en éste se intercala el uso de compases ternarios y
cuaternarios simples (3/4 y 4/4) que incluso en un fragmento especifico aparecen de manera
simultanea, con el ocasional empleo de un compas irregular compuesto de 5/8.

Crecimiento: Como fue dicho antes, dentro de la gran dimension de esta obra se
distinguen cuatro movimientos que componen la forma suite de la misma, premisa bajo la
cual es posible entender su crecimiento: Pompeya, Palermo, San Telmo y Microcentro. Estos
son movimientos de similar extensién, pero de distinto eje armdnico, de hecho, el compositor
aprovecha el elemento armonico y lo convierte en un ente cohesionador del crecimiento de
la obra, si se tiene en cuenta su notable desarrollo y progresion. Asi pues, se realizara la
observacion detallada de cada movimiento por separado, es decir, de la dimensién media de
la obra.
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17.1.3 Pompeya: De acuerdo a su dimension media, este movimiento presenta un
crecimiento cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como ternaria reexpositiva
A - B - C - A’. De tempo allegro, Pompeya es una clara evocacion al tradicional tango
bonaerense que tanto exalta Pujol en su obra, asi, los patrones ritmoarmdnicos de la guitarra
(con el trabajo textural propio del tango en los distintos &mbitos de tesitura y voces del
instrumento), los incisos y motivos que conforman el corpus del trabajo melddico y la notable
variabilidad expresada en distintos tempos de este movimiento son muestras de dicho facto.
La seccidn A, en su pequefia dimension puede a su vez dividirse en tres subsecciones a, al 'y
a2 cuyas diferencias son minimas y manifiestan una actividad local, efectuando pocos
cambios entre ellas que seran detallados posteriormente. La subseccion a esta compuesta por
dos frases de cuatro compases cada una, el material motivico de la segunda de ellas se
presenta como un desarrollo del de la primera. Asi, la primera frase se constituye como la
concatenacion de tres repeticiones de un motivo acéfalo de un compés de duracion que reposa
hacia el cuarto compas en un final masculino, y en contraste, la segunda se conforma por tres
motivos distintos de un compas de duracion, los dos primeros conforman una semifrase en
los dos primeros compases y se relacionan con los motivos de la anterior frase, y el tercero
plantea un contraste que aumenta la densidad ritmica del desarrollo melddico y finaliza la
frase en una semicadencia auténtica (después de una dominante secundaria).Teniendo en
cuenta la textura (correspondiente a la categoria de melodia con acompafiamiento), el rol
acompafante de la guitarra es muy interesante: En 6 de los 8 compases que conforman la
seccion, este instrumento desarrolla melodias, bien con su estratificacion de bajo, bien con
su estratificacién media, que esbozan la aparicion de una textura polifénica, la cual se termina
de definir hacia el compas 4, cuando se desarrolla una respuesta contrapuntistica sobre la
melodia principal que reposa. El acompafiamiento de la guitarra en los dos compases finales
donde la melodia se vuelve mas densa en funcion de aumentar la tension del desarrollo es
también especialmente distinto al del resto de la subseccidn, ejecutando tres veces la
dominante correspondiente (Fa sostenido y Si, ambos acordes mayores con séptima menor y
quinta bemol) con acentos e intercalando drasticamente el registro (en el medio primero, y
en el agudo después para volver finalmente al registro medio). La subseccion al, por su parte,
es una repeticion casi literal de la previa, su actividad local se basa en un cambio de registro

en la flauta, pues el trabajo melddico que esta describe es interpretado esta vez una octava
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arriba. Finalmente, la subseccion a3, de nuevo es una version de a con actividad local que
esta vez se manifiesta a traves del cambio de eje tonal, yendo de Mi menor (eje tonal de a'y
al) hacia Sol menor. Tras finalizar la seccion A como tal, en el compas 25 aparece una
transicion que toma el material melédico del primer motivo de la segunda frase de A, y cuya
finalidad es modificar el planteamiento armonico de la seccion, esbozando a La menor como
eje tonal, de cara a lo que aparecera en B. A través de una semicadencia ii° - V7 sobre La
menor la transicién finaliza para dar paso a la siguiente seccion.

Continuando con la dimension media de este movimiento, se observa que la seccion
B, ademas de presentar una variacién en la indicacién de tempo (a andante) y en el eje tonal
(a La menor), tiene dos momentos claramente diferenciables: El primero donde se incluye
material motivico nuevo, y el segundo donde el aporte consiste en retomar material motivico
de A. Dentro del primer momento de B, se observan dos subsecciones b1y b2. La subseccion
b1l es desarrollada solamente por la guitarra, presenta dos frases paralelas de inicio anacrisico
y final femenino que motivicamente presentan diferencias notables con lo que fue
desarrollado en A, y que armonicamente permanecen dentro del contexto de La menor. Por
su parte, la subseccion b2, también de dos frases paralelas de 4 compases de extension,
retoma el caracter timbrico que hasta ahora la obra venia planteando, es decir, melodia con
acompafiamiento en donde la guitarra desarrolla un rol acompafante al de la flauta que es
exclusivamente melddico. El contenido motivico de estas dos frases se corresponde
totalmente con el presentado en la subseccion previa, difiriendo de la misma en que este
dirige el crecimiento del elemento armonico hacia una semicadencia auténtica en el final de
la subseccion.Posteriormente, los 4 compases siguientes (del 52 al 55) vuelven a cambiar el
caracter timbrico, pues vuelve a ser un pasaje solista para la guitarra, en éste se describen dos
motivos de inicio acéfalo y final femenino de dos compases cada uno que, a pesar de que se
relacionan con los vistos en la primera parte de esta seccién, presentan una actividad local
ritmica manifestada en la modificacién de los acentos melddicos. Los 8 compases que siguen,
ya de vuelta en el tempo inicial, hacen parte del segundo momento de esta seccion. Como se
dijo antes, en éste se retoma material motivico de A, especificamente el correspondiente a la
primera mitad de la segunda frase de a. Sin embargo, el desarrollo motivico de este momento
no es regular, en este se desarrolla, por reiteracion, solamente el segundo motivo de la frase

ya mencionada, el cual se repite tres veces en vez de una, dando lugar a reiteradas cadencias
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evitadas que finalmente resuelven en un acorde de Do mayor en el compas 60. Entre los
compases 61 y 62 se hace una ultima exposicion de solamente el primer motivo de la frase
que se viene tratando, para finalmente, en el compas 63 finalizar esta parte del crecimiento
nuevamente mediante una semicadencia ii° - V7 sobre La menor.Finalmente, la secciéon C,
significativamente mas corta que Ay B, también puede entenderse dentro de la dialéctica de
los dos momentos, y en ese aspecto es muy similar a B. El primer momento estd compuesto
por dos frases cuyo material motivico es extraido del desarrollo melédico que tiene lugar en
el compas 52, el cual como ya se menciond, en ese punto del crecimiento era inédito. Ahora
queda develado que lo que pretendia en ese momento el compositor era vaticinar la aparicion
de estas dos frases, las cuales, a proposito, vuelven a desarrollarse en tempo andante. A pesar
de que las dos frases en mencion (de inicio acéfalo y final femenino) son paralelas, sus ejes
tonales son distintos: El primero es Si bemol menor (aspecto sorpresivo y contrastante del
desarrollo armdnico), y el segundo es La menor. Los compases 72 y 73 conectan los dos
momentos de esta seccidén. La textura se mantiene, sigue siendo una melodia con
acompafiamiento con esporadicas melodias contrapuntisticas desarrolladas por la guitarra, e
asi mismo el desarrollo motivico no es un elemento nuevo, pues se encuentra reiteradamente
el motivo que corresponde al primero que aparece en A. Por su parte, el segundo momento
de esta seccidn se corresponde, al igual que lo observado en la seccion B, con retomar el
trabajo motivico de la segunda frase de a. Y esto sucede de la misma forma que se vio en B,
sin embargo, esta vez en vez de dirigir el crecimiento del elemento armonico hacia La menor,
éste se dirige hacia Mi menor, eje tonal de la reexposicion final de la seccion A.
Concluyendo con el crecimiento de este movimiento tiene lugar la reexposicién final
de A, denominada A’ pues solamente incluye las subsecciones al y a2. Asi, a la altura del
compas 96, donde finaliza la reexposicion antes descrita, aparece una codetta de dos
compases de extension que, con el material melddico del primer motivo de la seccién y con
una resolucién en Sol mayor (acorde relativo mayor de la tonalidad axial), finaliza el primer

movimiento de esta obra.
17.1.4 Palermo: De acuerdo a su dimensién media, este movimiento presenta un

crecimiento cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como binaria reexpositiva

A —-B - A’. Asi mismo se observa gque este movimiento, ademas de presentar una indicacién
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de tempo de andante, se desenvuelve en una tonalidad axial de Mi menor, presentando una
modulacion hacia La mayor en la seccion B. Inicialmente, la seccion A puede ser entendida
como la concatenacion de tres subsecciones al, a2 y a3 que, al igual que en el caso de
Pompeya, presentan pequefias diferencias entre si, describiendo solamente una actividad
local si se habla de su desarrollo. De esta forma, en su pequefia dimensién, la subseccion al,
de 8 compases de extension, se conforma asi: Su material melddico es extraido de un motivo
acefalo de final femenino (al recurrir siempre a apoyaturas en su resolucion) que se repite
tres veces, asi, después de la tercera repeticion, los dos compases siguientes son un desarrollo
por medio de la reiteracion del ultimo compas del mismo motivo. El desarrollo arménico de
esta subseccion se mantiene dentro de los limites de la tonalidad axial del movimiento,
presentando como elemento externo solamente un acorde de Fa sostenido mayor con séptima
menor y novena bemol en el sexto compés que actiia como dominante secundaria; asi mismo,
se observa que el elemento timbrico se caracteriza por ser esta subseccion un pasaje solista
para la guitarra, donde a traves de una textura de melodia con acompafiamiento con la
estratificacion muy bien definida, dota de una sonoridad muy caracteristica a dicha
subseccidn. Entre los compases 9 y 16 aparece la subseccion a2, esta se presenta como una
repeticion casi idéntica de la inmediatamente anterior, pero con una diferencia fundamental
en su sonoridad: Deja de ser un desempefio solista de la guitarra ya que la flauta pasa a
desarrollar todo el trabajo melodico, relegandole al instrumento cordéfono el desemperio del
acompafiamiento. El resto de elementos referentes al crecimiento se mantienen dentro de la
estabilidad. Finalmente, tras concluir la subseccion a2, se observa una transicion solamente
desarrollada por la guitarra, esta, manteniendo aun el rol acompafiante de este instrumento,
centra la intencion transitoria en cuatro compases donde se lleva el discurso armonico hacia
la tonalidad de La menor, vaticinando el eje tonal que tendréa la subseccidn a3. En estos cuatro
compases el compositor hace uso permanente de un recurso muy caracteristico del tango si
se tiene en cuenta los patrones ritmoarmanicos que emplea: El bajo permanente en negras y
las semicorcheas siempre en el Gltimo tiempo de cada compas que se dirigen al siguiente
acorde. Asi, y terminando con la seccion A, aparece la subseccién a3, cuya actividad local
con respecto a la inmediatamente anterior se ve manifestada, como se menciond
anteriormente, en un cambio de eje tonal, pues esta subseccion se desarrolla en La menor, en

vez de en Mi menor. Todos los demés elementos del SAMeRC se mantienen absolutamente
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idénticos dentro del crecimiento de esta subseccion. Al culminar a3, la guitarra vuelve a
quedar sola manteniendo el acompafiamiento tanguero que ya se ha hecho tan caracteristico
en este movimiento, y dentro de los esquemas ritmoarmaénicos que caracterizan al mismo,
describe dos veces la cadencia VI — V7 — i sobre La menor para finalmente darle conclusién
a la seccion bajo una indicacion de molto rallentando.

Dando continuidad a la dimensién media de este movimiento, se observa que la
seccién B esta claramente dividida en dos subsecciones bl y b2. La caracteristica mas
importante de esta seccion esta en el elemento melddico, pues se observa que en esta seccion
éste se mantiene dentro de la estabilidad, pues se nutre del mismo motivo generador que
mueve el crecimiento de la seccion previa. El elemento que le otorga contraste e identidad a
la seccion B es el armonico, pues se desarrolla envuelto en una sonoridad de tonalidad mayor,
aportandole lo necesario al crecimiento de este movimiento y de la obra en si. De esta forma,
la subseccion bl de 8 compases de extension, es una concatenacion de dos frases dentro de
las cuales aparece dos veces el motivo generador del desarrollo melodico, la primera frase se
desarrolla solamente en el acorde de tonica, y la segunda concluye en una cadencia rota sobre
un acorde de Fa mayor con séptima mayor, el cual se interpreta como un préstamo modal que
vaticina el desarrollo armonico de la siguiente subseccion b2. ElI compés 41 se mantiene por
fuera del discurso, pues aparece solamente como una imitacion de la respuesta
contrapuntistica que la guitarra desarrolla en funcion de la conclusion de la ultima frase de
la subseccion y como una extension del acorde de resolucién anteriormente descrito. De esta
forma, en concordancia con el préstamo modal de la frase final de la subseccion bl, el eje
tonal de la subseccion b2 presenta un desarrollo arménico mas inestable, pero muy bien
logrado en funcién de la estabilidad del elemento melddico: La primera frase se mantiene y
se desenvuelve en el acorde de Do mayor (como tonica transitoria), y la segunda retoma a La
menor como eje tonal. Los siguientes 4 compases, del 50 al 53, son una transicién, pues
durante este breve pasaje el desarrollo arménico se conduce de nuevo hacia la tonalidad de
Mi menor (finalizando en una semicadencia ii° - V7 sobre dicha tonalidad), y el desarrollo
melodico sigue presentando una actividad local con base en el motivo generador, aumentando
levemente la densidad ritmica en funcion del suceso armonico que esté teniendo lugar,

A la altura del compas 54 tiene lugar la reexposicion de la seccion A del movimiento,

en correspondencia con la preparacion propiciada por la transicion antes descrita. Asi, esta
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seccion enunciada como A’ (debido a que no es una reexposicion literal, sino que solamente
incluye las dos primeras subsecciones de A, de las cuales la segunda presenta leves
variaciones en el acompafamiento desarrollado por la guitarra) se extiende desde el compas
54 al 68. El crecimiento de esta seccion finaliza cuando, en la Gltima frase de la reexposicion
de la subseccion a2, el acorde al que se resuelve no es un Mi menor (tonalidad axial) sino Do
mayor con septima mayor, como parte de una cadencia rota V7 — VI. Esta resolucién se
constituye como el primero de los cuatro compases que hacen parte de la coddetta de esta
seccion, la cual, tras disminuir la densidad textural del crecimiento, finaliza en un acorde de
Mi mayor, el cual puede ser tomado de manera ambivalente, bien como una resolucién que
pretende sorprender con una tercera de picardia, o bien como un acorde de dominante que

prepara la sonoridad del movimiento siguiente.

17.1.5 San Telmo: De acuerdo a su dimension media, este movimiento presenta un
crecimiento cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como rondo A-B-A-C
— A’ que presenta una introduccion.

Desarrollandose en un tempo de indicacion allegro moderato, este movimiento
encarna en si mismo un contraste si se tiene en cuenta los dos inmediatamente anteriores,
pues abandona la sonoridad y evocacion tangueras, y propone un desarrollo ritmico distinto
mucho mas cercano al candombe (de ahi que su indicacion métrica sea un compas binario
simple de 2/4). El movimiento arranca con una introduccion de 8 compases en donde a modo
de monodia, la guitarra expone, en un registro medio, de manera literal la melodia que se
desarrollara en la seccion A una vez iniciado como tal el crecimiento del mismo. Asi, de
acuerdo a su pequefia dimensién, la seccién A de este movimiento se encuentra a su vez
seccionada en tres subsecciones al, a2 y a3. La primera subseccion esta constituida por dos
frases de inicio anacrlsico y final femenino de 4 compases cada una cuya principal
caracteristica radica en las permanentes sincopas que, correspondiéndose con el desarrollo
melddico propio del candombe, son uno de los principales elementos del crecimiento del
movimiento en si. Por su parte, el desarrollo armdénico de esta seccidn es un elemento atipico:
Permanentemente el acompafiamiento que desarrolla la guitarra se mantiene ejecutando
patrones ritmoardmicos caracteristicos del candombe, sin embargo, el desarrollo textural de

este instrumento se presenta bifurcado, pues el bajo se mantiene permanentemente tocando
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La (poniendo una parte de estabilidad pues se trata de la nota ténica del movimiento) y el
acompafiamiento describe inversiones de las funciones arménicas que, como se vera a
continuacién en la subseccion a2, se desarrollan propiamente en este fragmento. Por su parte,
a2 presenta un desarrollo melédico totalmente idéntico al de la subseccién inmediatamente
anterior, no asi sus desarrollos armoénico y textural. Sus diferencias podrian describirse de la
siguiente manera: Dentro del elemento arménico se describen en la guitarra ya de manera
literal, con bajo y acompafiamiento, los acordes que generan su crecimiento, estos se
organizan en cuatro cadencias subdominante-dominante-tonica (dos por frase) sobre distintas
funciones de la tonalidad (el primer inciso sobre La mayor, el segundo sobre Mi mayor, el
tercero sobre Fa sostenido menor y el ultimo de nuevo sobre La mayor. Por su parte, el
elemento textural presenta una diferencia que podria definirse como una actividad local, pues
sin dejar de ser melodia con acompafiamiento, cada vez que la melodia principal descrita por
la flauta reposa, la guitarra desarrolla cortas respuestas contrapuntisticas, de la misma forma
gue en movimientos previos ya fue visto. La Gltima subseccion a3 presenta una diferencia
principal en cuanto a su sonoridad (teniendo en cuenta timbrica y textura): Es un pasaje en
donde la guitarra es solista. Aun asi, los demas elementos se mantienen dentro de la
estabilidad, pues el desarrollo armonico continda idéntico al de la subseccion anterior, y los
incisos que nutren el desarrollo melddico, si bien no son exactamente los mismos que
describié la flauta previamente, presentan aun claras concordancias ritmicas y de alturas.
Finalmente, a modo de transicion, los compases 33 a 35 son una extension del acorde de
tonica, el cual tras la conclusion de la seccion A se convierte en La mayor con séptima menor,
dominante de la tonalidad que se desarrollara en la seccion B.

Continuando con el crecimiento de este movimiento, en el compas 36 inicia la seccion
B. En ésta se plantea una serie de cambios en distintos elementos, de los cuales el primero
que vale la pena resaltar es el que tiene que ver con el elemento arménico, pues el eje tonal
de esta seccion es Re mayor, funcion subdominante de la tonalidad axial. Esta seccion esta
constituida por dos subsecciones paralelas b1y b2. Asi, la primera subseccidn se constituye
por dos frases de inicio téetico y final femenino de cuatro compases cada una, donde el
desarrollo armonico se caracteriza por presentar en cada una de ellas una cadencia ii — V7 —
| sobre tdnica. Sin embargo, a nivel textural se observa un elemento nuevo, pues mientras la

primera frase se mantiene con estabilidad presentando la categoria de melodia (flauta) con
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acompafiamiento (guitarra), la segunda frase, a pesar de seguir siendo melodia con
acompafiamiento, moviliza el trabajo melddico principal a la guitarra ademas del nivel
acompafante, mientras que la flauta, de manera homofdnica, se suma con una voz secundaria
que se desarrolla un intervalo de sexta por debajo de la principal. La subseccion b2 por su
parte, al ser paralela, presenta también dos frases de cuatro compases de duracion que ademas
tienen el mismo desarrollo melddico (con incisos idénticos) de la subseccion anterior.
Texturalmente, en la primera de estas frases también se observa una complementacion
melddica entre guitarra y flauta de la misma forma que se vio en la dltima frase de b1, sin
embargo, en esta frase el rol acompafiante de la flauta es mucho mas interesante al ser mas
denso ritmicamente; la textura de la segunda frase, por su parte, se corresponde con la de la
primera frase de la primera subseccion de B. A pesar de lo mencionado anteriormente con
respecto a la textura, se observa que el principal rasgo diferencial entre las dos subsecciones
que conforman esta segunda seccion del movimiento es el aspecto armonico, pues mientras
la primera de ellas se desarrolla en Re mayor, la segunda hace lo propio en Fa mayor, como
un préstamo tonal sobre la tonalidad relativa de La mayor (Fa sostenido menor). Finalmente,
de los compases 52 a 55 se ubica un corto fragmento transitorio que desarrolla una especie
de deconstruccion de lo que hasta ahora habia sido textural y timbricamente este movimiento,
separando los discursos de flauta y guitarra, y esbozando con esta Gltima el discurso basado
en técnicas extendidas que sera desarrollado con mayor profundidad mas tarde.

De esta forma, después de la corta transicion ubicada al final de la seccion B, tiene
lugar la primera reexposicion de la seccion A, la cual sucede de manera literal y se extiende
desde el compéas 56 hasta el 79. Los cinco compases contiguos a esta reexposicion se
manifiestan, como ya es comun dentro del estilo compositivo de Pujol, como una transicién,
y se distribuyen asi: EI primero es una extension de la ténica, y los cuatro siguientes son una
frase cuyo material motivico se relaciona directamente con A, pues se compone de incisos
gue se encuentran en esta seccion, sin embargo el crecimiento que estos suscitan dirige el
desarrollo melddico hacia Mi mayor, vaticinando la modulacion que tiene lugar en el compas
85 de cara a la seccion C.

La seccion C, por su parte, es muy irregular y se aleja considerablemente del
crecimiento que hasta ahora venia presentando este movimiento. Inicia con un pasaje en el

cual se presenta una fragmentacion motivica a través de la cual se deconstruye de a poco el
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desarrollo melddico, ademas del textural y arménico, que se habia acabado de describir antes
de la modulacion a Mi mayor. Posterior a ello, a la altura del compas 93 inicia lo que podria
considerarse como el crecimiento propio de la seccion C. En los cuatro primeros compases
de este momento de la seccion se presenta en la guitarra el corpus acérdico que se desarrollara
posteriormente (dos compases de Do mayor con novena agregada, y dos compases de Mi
menor con séptima menor y novena), mientras la flauta describe notas largas en un segundo
plano, justo antes de propiciar de nuevo un fragmento solista para la guitarra. Posterior a esta
presentacion aparecen dos frases de cuatro compases que, volviendo a referir laarmonia antes
descrita, presentan en sus dos primeros compases un inciso motivicamente correspondiente
con el desarrollo melédico de B, y en los dos compases siguientes el mismo arpegio sobre
Mi menor con septima menor y novena que se presento anteriormente en los compases 95 y
96. Es pertinente hacer una anotacion primordial: Las dos veces que los incisos provenientes
de la seccidn B son presentados, aparecen en registros distintos, con una octava de diferencia.
De esta forma, entre los compases 105 y 108 se da conclusion a este momento tan
contrastante armonica y timbricamente mediante un acorde abierto de La menor con sexta
mayor y séptima menor sobre el cual se describen unos acentos clave sobre la primera y la
séptima semicorchea del compas, preparando asi el suceso percusivo que tendrd lugar a
continuacion. Los cuatro compases que aparecen en seguida son una imitacion de los acentos
que previamente fueron descritos, pero ejecutados a través de técnicas extendidas percusivas
sobre la tapa de la guitarra. De la misma forma, los cuatro compases siguientes contindian
desarrollando ese patron percusivo ya descrito a través del aumento de la densidad ritmica
hacia semicorcheas y timbres percusivos distintos ain sobre la tapa de la guitarra para
concluir con dicha sonoridad de manera contundente en el compéas 117. Terminando con la
irregular y contrastante seccion C, entre los compases 118 y 126 tiene lugar una transicion
en todos los sentidos del SAMeRC: En este pasaje se mezcla la timbrica y la textura
residuales del momento percusivo que la guitarra protagonizé en los apenas descritos
anteriormente, junto con la sonoridad caracteristica de las secciones previas de este
movimiento; asi mismo, se vuelven a incluir incisos propios de la seccion A, preludiando la
reexposicion que tendra lugar a continuacion; y armoénicamente se describe un retorno hacia
el eje tonal de La mayor.

Finalmente, en el compéas 127 tiene lugar la ultima reexposicion de la seccién A, la
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cual se denomina A’ pues solo incluye las subsecciones a2 y a3. Posterior a esta reexposicion,
los cuatro compases finales de este movimiento conforman la coddetta que lo concluye,
extendiendo el desarrollo motivico de dicha seccion y finalizandola a través de una cadencia

auténtica sobre La mayor.

17.1.6 Microcentro: De acuerdo a su dimension media, este movimiento presenta un
crecimiento cuya manifestacion en la forma puede ser entendida como una forma libre,
dentro de la cual se distinguen secciones claras que seran denominadas como A, B, interludio
y coda.

Dentro de la suite Buenos Aires, Microcentro es quiza el movimiento méas complejo
e interesante en todos los aspectos. En primer lugar, como parte del aspecto armonico, se
observa que su eje es itinerante, aunque en términos generales es posible afirmar que gira en
torno a un desarrollo modal alrededor de Mi dorico. La seccion con la que inicia este
movimiento, que se denominara en adelante A, abarca desde el inicio del mismo hasta el
compas 20. Su metria presenta una indicacion de compas ternario simple de 3/4 y su
indicacion de tempo se corresponde con allegro. Inicia con dos compases idénticos en donde
la guitarra desarrolla en su registro superior una concatenacion frenética (el compositor
incluye una indicacion interpretativa que anota “obsesivo”) de intervalos melddicos
descendentes de tercera en semicorcehas, mientras que en el registro inferior complementa
con un bajo en la sexta cuerda al aire que abarca todo el compas y reafirma el eje modal de
esta seccién. A continuacion, aparecen cuatro compases que inician como tal con el
crecimiento de esta seccién. Es posible afirmar que, de acuerdo a su contenido, constituyen
en suma una frase que resulta generadora. Los dos primeros compases reiteran de manera
exacta el fragmento inicial que describe la guitarra, pero a ello se le suma un desempefio
melddico complementario de la flauta desarrollado una tercera mayor por encima de manera
simultanea. De modo similar, los dos compases siguientes reiteran la idea frenética de las
terceras en semicorcheas, pero esta vez el fragmento correspondiente al registro superior de
la guitarra es transportado una tercera mayor por encima, y en consecuencia se modifica de
la misma forma la parte de la flauta, sin embargo, el compositor lo escribe todo como si
fueran cuartas disminuidas paralelas en vez de terceras mayores (su enarmonico). Esta

primera frase de la seccion concluye mediante un cambio de compas (de ternario simple de
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3/4 aiirregular compuesto de 5/8) que aparece para darle irregularidad y asimetria al discurso,
hechos que se complementan con la sonoridad agresiva de una serie de acordes en cluster en
sentido ascendente que describe la guitarra en este compas. Los cinco compases descritos
con detalle anteriormente se reexponen inmediatamente después entre los compases 8 a 12,
con la diferencia de que los acordes en cluster esta vez aparecen en sentido descendente. A
continuacion, es reexpuesta una vez mas la frase generadora de esta seccion, la cual fue
descrita anteriormente, para, inmediatamente después, concluir A mediante cuatro compases
en los que la guitarra reitera repetitivamente el primer compés de la obra, y la flauta ataca
melddicamente con un Si bemol y su intervalo de cuarta justa ascendente (Mi bemol), sonidos
que resultan disonantes y desestabilizadores.

La seccion B de este movimiento presenta, de nuevo, un cambio de compas: De
ternario simple de 3/4 a cuaternario simple de 4/4; y en funcion de este cambio, todo su
crecimiento en general presenta una sonoridad muy relacionada con el primer y segundo
movimiento de la suite, los cuales, como en su momento fue detallado, tenian una cercania
evidente con elementos ritmicos, melddicos, armoénicos y texturales del tango. Asi mismo,
se observa que esta seccidn estd claramente dividida y conformada por tres subsecciones
paralelas bl, b2 y b3. La subseccion bl tiene una extension de 10 compases, los cuales
pueden entenderse de la siguiente manera: Dos compases iniciales en donde la guitarra, en
desempefio solista, expone los dos acordes que nutrirdn el desarrollo arménico de la
subseccion (Mi menor con séptima menor y quinta bemol, y Re, sin tercera, con séptima
menor y onceava aumentada) encarnando una version alterada de la cadencia i — VII tan
comdun en el tango. Los cuatro compases que siguen son la concatenacion de cuatro incisos
melddicos de inicio acéfalo, de dos compases de extension cada uno, que se desarrollan sobre
la misma progresion armoénica antes descrita. Finalmente, los cuatro compases restantes
desarrollan una conclusién, otra vez presentada mediante una sumatoria de incisos acéfalos
de dos compases similares a los anteriores, pero esta vez se desarrolla una interrupcion en
los constantes patrones ritmoarmanicos de tango que en los seis compases previos se habian
descrito para, en su lugar, dentro del elemento textural, desarrollar una serie de cortes con
acordes cuartales, cuya conjuncion con el desempefio melddico de la flauta en su registro
superior contribuye a darle forma al climax que pondréa fin a la subseccién. El esquema

general del crecimiento de las dos subsecciones paralelas siguientes b2 y b3 es exactamente
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el mismo (dos compases de guitarra sola, cuatro compases de desarrollo melédico y ritmo
continuo, y cuatro compases de cortes con acordes cuartales y registro alto en la flauta a
modo de climax), siendo el desarrollo arménico la Gnica y principal diferencia observada; b2
tiene centro tonal en Sol menor, y b3 por su parte, en La menor. Tras la presentacion completa
de un acorde cuartal con raiz en Mi, el cual genera la sonoridad conclusiva de esta seccion,
junto a constantes intervalos de cuarta disminuida descritos por la flauta en un registro agudo
que permite explotar de manera eficiente el rango dinamico del instrumento correspondiente
a forte, la seccion B finaliza, dando paso al interludio del movimiento.

El interludio de esta pieza tiene dos momentos principales. El primero inicia como
una reiteracion no literal de la seccion A, pues los dos compases con los que éste arranca
corresponden a los mismos dos compases con los que inicia el movimiento entero. Pero a
continuacién, a la altura del compés 53 se presenta un cambio determinante en el crecimiento.
En este punto del movimiento se presenta una hemiola a través de una polimetria, pues el
compas de la guitarra sigue siendo ternario simple de 3/4, pero el de la flauta pasa a ser
cuaternario simple de 4/4. Dentro de este fragmento se pueden distinguir dos frases de inicio
tético y final masculino de doce pulsos de duracion cada una (no es posible hablar de
compases dada la naturaleza de un elemento ritmico atipico como la hemiola), en donde la
primera se desenvuelve en un contexto arménico de Mi dorico, y la segunda, paralela y
simétrica con respecto a la primera, en un contexto armoénico de La dorico (a pesar del
desempefio melddico de la flauta, la guitarra permanece desarrollando el ostinato por terceras
tan frenético y caracteristico ya de este movimiento). Asi, a la altura del compas 59 el
desarrollo melédico de la flauta cesa, y la guitarra queda, de nuevo en solitario, describiendo
el ostinato ya descrito sobre Mi dérico, cada vez mas lento hasta que el discurso cesa en el
compas 63. Asi, el compas siguiente se presenta como una transicién, ain de la guitarra sola,
cuyo fin es situar el discurso arménica y texturalmente de cara al segundo momento del
interludio, el cual encarna un episodio reexpositivo. Finalmente, de vuelta en un compas
cuaternario de 4/4 y de un modo sorpresivo pero coherente y altamente econémico en
recursos y material compositivo, el segundo momento del este interludio esta constituido
enteramente por la subseccion a2 de Palermo (y su respectiva conclusion de 4 compases),
cuya principal caracteristica era el lirismo y el tempo calmo, descrito por la indicacion de

andante. Se observa, como un detalle de considerable importancia, que a pesar de que este
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fragmento se desarrolla dentro de la tonalidad de Mi menor, el acorde en el que concluye no
es éste, sino, de nuevo, un acorde cuartal con raiz en Mi.

Tomando cercania al final de la obra, como parte de la dimension media de su
movimiento final, a la altura del compas 78 tiene lugar la reexposicion de la seccion A del
mismo. Inicialmente, se observa la aparicion de 6 compases que fungen como la introduccion
de esta reexposicion: En tres de ellos la guitarra desarrolla, de nuevo, un patron meléodico
frenético y punzante que se genera a través de la reiteracion y movimiento cromatico paralelo
de intervalos de tercera mayor; los tres siguientes, por su parte, representan una repeticion
exacta de lo desarrollado la guitarra, pero adicionando un desempefio meléddico de la flauta
gestado desde la reiteracion de un intervalo de cuarta disminuida. Asi, entre los compases 84
y 101 se repite de manera literal y exacta la seccion A de este movimiento.

Finalmente, en el compés 102, junto con un nuevo cambio de compas a cuaternario
simple de 4/4, se encuentra la coda de este movimiento. Esta seccion, a su vez, se divide en
dos momentos. El primero se presenta como una conjuncién del material de B con el material
de A, y puede entenderse de la siguiente forma: La guitarra expone una vez los dos compases
con los que inicia la subseccién b1 (en Mi menor), y a continuacion, esta vez junto a la flauta,
se insiste con el onstinato de terceras que abre y caracteriza la seccion A, pero esta vez
ritmicamente adecuado al compas cuaternario en el que se desarrolla la presente seccion;
después, los 4 compases siguientes desarrollan la misma idea, pero esta vez con el material
correspondiente a b2 (en Sol menor). Finalmente, se reitera la misma idea, pero, por un lado,
con el material correspondiente a b3 (en La menor), y por el otro, en vez de reiterar el ostinato
de terceras tras la finalizacion de los primeros dos compases, se continua con los cuatro
compases que finalizan la subseccidon ya mencionada, los cuales corresponden a vigorosos
cortes sobre un acorde cuartal con raiz en Mi y la repeticién del inciso acéfalo que la flauta
describe en esa seccion. A la altura del compés 106 se podria decir que se encuentra el
momento final de la coda, el cual, a través de un nuevo cambio de compas (de vuelta a un
ternario simple de 3/4), adecua a esta nueva indicacion métrica el material melodico y ritmico
que venia presentandose en los cortes antes mencionados como final de la reexposicion del
material de la subseccion b3, en funcion de propiciar una especie de crescendo ritmico que
desemboca en el golpe percusivo con indicaciéon dinamica de fortissimo que aparece en el

penultimo compas. En este compas, ambos instrumentos desarrollan un pequefio inciso
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melddico en octavas, de forma homofénica, presentando un cambio textural que supone un
cortisimo contraste antes del acorde cuartal final con raiz en Mi que finaliza en un punto

algido el crecimiento de la suite Buenos Aires mediante una indicacion dindmica de

fortissimo.
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CONCLUSIONES

El musico como intérprete, en este caso de un repertorio latinoamericano para
guitarra, necesita de un previo analisis de las obras para ejecutarlas de una manera
distinta. Puesto que, es en el analisis musical en donde habitan las diversas
caracteristicas que componen a la masica, estas caracteristicas no estan desligadas de
la obra y son puestas por el compositor, precisamente, para darle sentido a la obra de

arte a partir del texto y hacia el performance.

Las piezas de compositores latinoamericanos contienen elementos muy interesantes
que solo se pueden descubrir a través de una vision total de las obras. Los
compositores desarrollan a través de su conocimiento tedrico los rasgos particulares
de determinados aires musicales de su contexto, y elaboran las piezas con la intencion
de otorgarle al intérprete esa vision individual de los aires populares. Por esto, es muy

importante que el intérprete conozca los rasgos de la musica a interpretar.

A pesar de las caracteristicas disimiles de cada una de estas piezas, es bastante
interesante la manera en la que cada una de ellas cobra un sentido interpretativo, el
cual se crea gracias a la observacion analitica que se realiza de las piezas. Una
observacion global que partiendo de los elementos compositivos y de construccion
de las obras, va hasta elementos histéricos que en su diferencia retratan aquello que,

en este caso el guitarrista, busca para otorgar sentido a su interpretacion.

Al haber realizado un andlisis a través de la organizacion, y la vision tedrica de dos
autores en especifico, es posible visualizar al fendmeno musical desde su estructura,
y por supuesto, comprender que el analisis es una herramienta que no se limita a la
teoria, sino que, precisamente, busca a la interpretacion para existir como obra

musical.

En el ejercicio interpretativo de las obras existio una gran diferencia gracias al hecho

de conocerlas a profundidad. Se desentrafié cada pieza desde el papel y luego desde
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la técnica guitarristica.
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Caazapd-Aire Popular Paraguayo

(Caazapi-Popular Paraguayan Song) ) ]
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IV. MICROCENTRO

Allegro moderato (J =108)

¢IX vi ovin v

26 16T HL

184



& 16

bﬁ#ﬁ##pf

e —

I

—I

bg- béa = ﬁ bes | = Presto (quasid = ) = 184-192
£e £ Fpo T bis ¥ Fe
I h { —
-4

Sl

B

—i| [l

L — =—T1 - _—
v —

-
F T

185



~Ne

T S|

L)
fte
L
e

e
L]

A J

186



— R

1
é; érescendo
I

26 167 HL

187



I ﬂg__
o w{ ° .. > i E
.WWI_ m | .H”l ! “ - -
ol = ¢ l
a [ - b
. HITENS i U |
i |1#-u > ! 1
.W,L.. ] T e ki __vm
= 1
m h < I r 1
..M.m & | == !
' = | . R — E ()| e
- e kﬂ.ﬂLu
- ”-M : & o
IR Ssall &~ 4l — gl |
1 2 <l eHiey T oo o N —sie : 4
v TH \MA 31 L h— " - .u/
!
. z lh— 3
- QL 2
m o M. . ‘r
£ O O O s :
IR € .
g F‘.
=
() -
(] -
=
P c
[

188



% 3

Tempo I ( J =108) b —~

I

R

189



Tempo Il (J =184-192)

A

“dll
s dll
-

-

P sub.

26 167 HL.

190



e

Sal)

191



