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RESUMEN

El presente trabajo busca hacer una comparacion entre las obras musicales para guitarra solista
de los compositores Astor Piazzolla y Maximo Diego Pujol, y asi encontrar similitudes entre
ellas; para ello se realizara el respectivo analisis de las obras del recital, lo cual también aportara
elementos para una correcta técnica, ejecucion e interpretacion.

Del mismo modo se recopilan datos biograficos de los compositores de las obras a estudiar;
esto permite aclarar también el porqué de las similitudes encontradas después del analisis de las

piezas musicales.



Vi

ABSTRAC

The present work seeks to make a comparison between the musical works for solo guitar of
the composers Astor Piazzolla and Maximo Diego Pujol, and thus find similarities between them;
For this, the respective analysis of the works of the recital will be carried out, which will also
provide elements for a correct technique, execution and interpretation.

In the same way biographical data of the composers of the works to be studied are compiled;

this also clarifies the reason for the similarities found after the analysis of the musical pieces.
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Introduccion

El presente trabajo aborda el analisis comparativo de “Cinco Piezas Para Guitarra” de Astor
Piazzolla y la pieza “Suite del Plata no. 1 y no. 2” de Maximo Diego Pujol. La comprension de
sus similitudes o diferencias desde categorias como ritmo, melodia, armonia o forma se asumen
como potencial de definicion de posibles influencias de la musica de Piazzola en las creaciones
de Pujol. No obstante, el estudio comparativo de las obras descritas, se complementa con

agregaciones de aproximaciones en otras obras de los mencionados maestros.

De igual manera es importante conocer los contextos histéricos en que fueron creadas estas
obras, ademas de los datos biograficos de los compositores que puedan aportar datos relevantes a

este analisis comparativo.

En el presente trabajo se encuentran los objetivos, tanto el general como los especificos, los
cuales orientan el desarrollo de la investigacion atenta y ordenadamente. Asi mismo se presenta

el marco de referencias, el cual suministra datos tedricos, conceptuales y antecedentes.
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1.0bjetivos

1.1 Objetivo general

Definir la influencia de Piazzolla en la musica de Pujol, partiendo de las obras para guitarra
solista “Cinco Piezas Para Guitarra” de Astor Piazzolla y “Suite del Plata no. 1 y no. 2” de

Maéaximo Diego Pujol.

1.1.20Dbjetivos especificos
e Aportar elementos compresivos desde el estudio biogréafico e historico contextual.
e Realizar un analisis comparativo entre las obras de ambos compositores desde ejes

ritmicos, melddicos, armonicos y formales.
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1.3 Justificacion

Es indiscutible Un compositor siempre se apoya, se basa o se inspira en la musica y estilo de
sus antecesores para hacer sus propias creaciones sin dejar de lado su estilo y sus nuevas ideas,
esto partiendo de ritmos ya creados como muchos casos de la mdsica latinoamericana, la cual se

transforma y renueva de generacion en generacion.

Con esta afirmacion, el presente trabajo profundiza acerca de las similitudes entre las obras
para guitarra solista “Cinco Piezas Para Guitarra” de Astor Piazzolla y “Suite del Plata no. 1 y no.
2” de Maximo Diego Pujol, ya que se evidencian algunas sonoridades relacionadas entre dichas
piezas sin dejar de lado sus respectivas diferencias, esto puede concluir de alguna manera una

posible influencia.

Asi mismo, los beneficiarios de esta investigacion, seran los estudiantes de guitarra y
estudiantes en general de Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio, ya que se sentaran
bases para futuros trabajos de investigacion comparativos similares al actual, dicho esto, se puede

denotar también que en el presente de la universidad existen pocos o0 ningun trabajo de este tipo.

Para terminar, la importancia de este trabajo es dar bases a trabajos y recitales futuros, como
también la interpretacion de las piezas escogidas para que haya una mejor ejecucion a la hora de
ser montadas. También es importante ya que servird para que los nuevos guitarristas tengan una

vision mas amplia, técnica, interpretativa y profesional de la guitarra.
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1. Marco de referencia

2.1 Marco de antecedentes
Para la realizacion de este trabajo, es necesario obtener informacion de investigaciones
similares a la presente, ya que de algin modo contienen topicos como comparacion y analisis de
piezas, ademas de profundizar en el instrumento musical de la guitarra clasica, por la misma

razon, se cita los siguientes trabajos:

Santiago Ovalle Moreno, de la Facultad de Artes de la ASAB (Academia Superior de Artes de
Bogota) en la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, en el afio de 2017, realizé un
trabajo investigativo cuyo titulo es “Analisis Comparativo Para Enriquecer la Interpretacion:
Elementos caracteristicos de Sonatine de Maurice Ravel presentes en la obra para guitarra Sonata
de Antonio José”. Dicho trabajo investigativo realiza un analisis estructural y contextual que
permite establecer similitudes y diferencias, destacando la influencia de Ravel sobre Antonio José
en elementos formales, ritmicos, melddicos y arménicos. Sin duda este estudio posibilita el
establecimiento de canales de comprension de la permanencia de elementos de influencia de un
autor sobre el otro, ofreciendo una mirada cargada de riqueza al desarrollo del presente trabajo

desde la definicion de categorias de analisis y los procedimientos propuestos.

Diego Artemio Barrera Arciniegas, de la Facultad de Artes de la Universidad de Narifio, en el
afio de 2016, realizd un trabajo investigativo llamado “La Guitarra Latinoamericana del Siglo

XX”. En este trabajo, el autor presenta una comparacion entre la guitarra clésica latinoamericana
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y la europea, tanto en la técnica, ritmos y medida del instrumento, asi mismo, contextualiza
diferentes compositores latinoamericanos y sus obras, entre ellos se encuentra Maximo Diego
Pujol. Una de las obras de estudio en el trabajo es “Tres Piezas Rioplatenses” de este compositor

argentino, concluyendo que en esta pieza se encuentran los ritmos de tango, milonga y candombe

Willka Sebastian Rodriguez, de la Facultad de Artes de la Universidad de Narifio, en el afio de
2013, realizd un trabajo investigativo llamado “Recital Interpretativo con obras de los
compositores Gaspar Sanz, Agustin Barrios Mangoré, Heitor Villa- Lobos, Maximo Diego Pujol,
Leo Brower, Leon Cardona y Geyler Carabali”. San Juan de Pasto. Dicho trabajo investigativo,
plasma el estudio contextual de los diferentes autores y sus obras, asi mismo se hace un analisis
interpretativo y técnico de cada una de las piezas. En este documento, también esta especificada y
analizada la obra “Suite del Plata no. 1” de Maximo Diego Pujol, lo cual permite tener otro punto

de vista de dicha pieza.
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2.2 Marco teorico.

Para determinar una posible influencia de un compositor sobre otro, es necesario abarcar el
estilo musical o compositivo, para esto se toma como referencia teodrica el libro Andlisis del
Estilo Musical del profesor del Departamento de Musica de la Universidad de Nueva York Jan
Larue (1918-204).

Asi pues, el primer paso para abordar el analisis estilistico corresponde a los antecedentes
sin un marco adecuado de referencia histdrica, y sin una idea de los procedimientos
convencionales que se encuentran en piezas similares a las analizadas no podremos lograr
observaciones relevantes que tengan suficiente consistencia. Pues por un lado podriamos
Ilegar a atribuir originalidad e importancia a lo que quiza sea materia comdn de convencion,
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, 1989, pag. 3).

La anterior afirmacién, explica la importancia de conocer el contexto de las piezas a trabajar,
ya que puede ser que los recursos e ideas usadas para la composicion de estas, sean propias de un
ritmo musical ya determinado como el caso del Tango, o los compositores implementen novedad
a dichos ritmos, y es de esto donde se desprende el estilo musical.

De la misma manera, Jan Laure, propone también la descripcion y definicion de muchos
términos para la realizacién de un andlisis del estilo musical, de estos, sobresalen puntos
importantes para esta investigacion, los cuales son: Forma, Ritmo, Melodia y Armonia.

La forma se trata como una manera de ordenar una pieza musical, “una continuidad de
movimiento creado por la sucesion sonora deja una impresion de forma en nuestra memoria”
(Larue, 1989, pag. 9). La forma, se identifica o se organiza con su estabilidad o su cambio, esto
puede variar segun todos los recursos que se use para la pieza, como la melodia, ritmo, armonia,

dindmica o incluso los formatos instrumentales si es que dicha pieza no es para instrumento

solista.
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La armonia, vista como elemento analitico del estilo, no s6lo comprende el fendmeno del
acorde asociado con el término, sino también todas las demés relaciones de combinaciones
verticales sucesivas, incluyendo el contrapunto, las formas menos organizadas de la
polifonia, y los procedimientos disonantes que no hacen uso de las estructuras o relaciones
familiares de los acordes. (Larue, 1989, pag. 30)

Segun lo anterior, la armonia ha evolucionado a tal punto de que no tiene un orden totalmente
definido, ya que se hace uso de disonancias y notas ajenas a los acordes normales por asi decirlo,
sujetando color y tension. Del mismo modo obviamente, la armonia se encarga de la tonalidad,
progresiones y secuencias; todo esto visto vertical (acordes en bloque) o diagonalmente
(arpegios). Dicho esto, vale mencionar que cada compositor, dependiendo de las nuevas y viejas
tendencias, o influenciados por ritmos y mdsicas externas, transportan estos nuevos
conocimientos adquiridos a ritmos de su propio entorno, propios de su pais y tradicion.

Destaca la melodia sobre los demas elementos musicales por un motivo bastante especial:
la posibilidad de que pueda depender o derivar, hasta cierto punto, de un material
preexistente, ya sea un canto llano, una cancion popular, de melodias corales, de material
tomado de otras composiciones o de componentes completamente externos tales como
efectos de sonido de la actividad humana o de la misma naturaleza grabados en una cinta
magnética. (Larue, 1989, pag. 52)

La melodia en gran parte de su naturaleza, complementa o se relaciona directamente con la
armonia, se entiende también como la relacién entre el ritmo y los sonidos (notas, alturas), razén
por la cual es el aspecto musical al que las personas atienden con mas facilidad. Asi mismo, la
Melodia se comprende por movimientos ascendentes y descendentes, en grado conjunto o saltos
“Maés importante es todavia encontrar algin método de generalizacion del flujo melddico, y en
especial del caracter general de los motivos, subfrases y frases” (Larue, 1989, pag. 64). Esto

quiere decir la generalizacion del movimiento o combinacion de movimientos que realice la

melodia, ya que esto puede marcar el estilo musical de un compositor.
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En un sentido amplio, el ritmo surge de los cambios que se producen en el sonido,
armonia y melodia, relaciondndose intimamente en este sentido con la funcion del
movimiento en el crecimiento que lleva a cabo una expansion del ritmo a gran escala, del
mismo modo que el ritmo controla los detalles del movimiento en una pequefia escala
(Larue, 1989, pag. 67)

El ritmo tal vez sea el componente méas importante entre los deméas elementos de la musica, ya
que se encarga del movimiento y duracion ya sea pequefio o grande, también se encarga de
“separar” o “unir” la melodia de la armonia, sin mencionar igualmente acompafiamientos con

percusion presentes en algunas piezas. Del mismo modo su funcion es la de regular el tempo y las

acentuaciones, todo esto en relacion con las figuras ritmicas musicales y sus respectivos silencios.

2.3 Marco conceptual
Como parte de la presente investigacion se pretende la realizacion de un recital interpretativo
en Guitarra que fueron usados y trabajados por los autores de las piezas a presentar, por lo tanto,

es importante tener claro el significado de cada uno de ellos.

1. Suite: Forma o genero instrumental que consiste en una sucesién de movimientos
relativamente cortos y congruentes entre si. Como la forma instrumental mas importante del
periodo barroco, los movimientos de suite se basaron en diferentes tipos de danzas estilizadas
por lo general en la misma tonalidad y en ocasiones relacionadas tematicamente.

Si bien la palabra “suite” no apareci6 sino hasta mediados del siglo XVI la forma tiene sus
origenes en la interpretacién de danzas por pares, practica que se remonta a finales del siglo
XIV y el siglo XV.

La suite alcanzd su punto culminante de desarrollo con Handel y Bach, cuyas suites para

teclado y orquestales constituyeron la fase mas importante de la historia de la forma.
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Précticamente todas las suites guardan una unidad tonal, incluyendo las de Handel y Bach; los
cambios de tonalidad entre los movimientos se limitan a contrastes de tonalidades homénimas

o relativas mayor-menor. (Latham, 2008, P1468)

2. Preludio: Composicion instrumental breve pensada inicialmente como introduccion de
una obra. El término suele usarse para referirse a la obertura o escena introductoria de una
Opera. Un significado mas importante del término “preludio” se refiere a un género musical
para instrumentos solos. (Latham, 2008, P.1215)

También se caracteriza por ser asimétrico en su estructura en general ritmica.

3. Murga: El tipo de conjunto identificado como murga surge en el &mbito del Carnaval de
Montevideo, capital del pais, a fines del siglo XIX. Se desarrolla durante todo el siglo XX,
adquiriendo los caracteres de teatro popular y de género polifénico masculino. Hoy es una de
las expresiones de la cultura y la masica popular con mayor poder identificatorio y que
desarrolla sentido de pertenencia en importantes sectores populares. Esta representatividad
tiene que ver con su caracter de expresion grupal, que combina un fuerte mensaje verbal, con
el uso de masicas ya popularizadas, a traves del recurso conocido como contrafactum; con el
humor carnavalesco, en especial la intencidn de satira y con su marcada vinculacion con los

acontecimientos sociopoliticos del pais (Fornaro, 2002)

4. Blues: Ritmo folcldrico de musica negra estadounidense que influyé profundamente la
evolucion del jazz y otros géneros populares del siglo XX. En su origen, “el blues” se refiere a

un estado de melancolia o depresion; llegd a ser la emocion caracteristica de los negros
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estadunidenses durante la segunda mitad del siglo XI1X y posteriormente fue aplicado al tipo

de canto que la expresaba. (Latham, 2008, P.204)

5. Milonga: Es un canto, su estructura armonica y melddica es sencilla y funcional. El
canto se realiza en diferentes medidas, siendo las decimas las de mayor arraigo. El propio
cantor se acompafa en guitarra. Por su caracter, es un canto apropiado para el solista. En las
milongas predomina el modo menor.

El término “milonga” es objeto de diversas interpretaciones, desde un origen portugués
antiguo con raices latinas (melos, por melodia y longa, por larga) hasta otro africano
(malonga, encuentro). Con raices en la habanera, la milonga participo de la génesis del tango,
siendo este resultante de una fusion entre las que debe incluirse el componente gauchesco
transmitido por los arrieros que llevaban el ganado a los corrales de Parque Patricios.

Morfolégicamente, la milonga admite diversas formas, siendo la mas usual la de sucesion
de periodos A, intercalados con compases instrumentales o interludios que también sirven de

introduccion. (Falu, 2011. P. 44)

6. Tango: Baile de saldn argentino de origen urbano aparecido a finales del siglo XIX. En
tiempo binario y con figuras ritmicas caracteristicas, su forma consiste en dos secciones; la
segunda generalmente en la tonalidad de dominante o en la relativa menor. Se asemeja a la
habanera o milonga y suele interpretarse con bandoneon y ocasionalmente con acordedn. Aunque
se convirtio en una popular danza social de pareja en la década de 1920 en Paris, sus origenes
descansan en el folclor y el tango urbano argentinos. Entre los exponentes mas destacados del

género estan Carlos Gardel (1887-1935) y Astor Piazzolla (1921-1992). (Latham, 2008, P.1488)
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7. Ritmo: crea la sensacion de abarcar todo lo que tiene que ver con el tiempo y el
movimiento, es decir, con la organizacion temporal de los elementos de la musica sin importar
cuan flexible pueda ser en metro y en tiempo, la irregularidad de los acentos y la variacion de los

valores de duracién. (Latham, 2008, P.1285)

8. Melodia: Resultado de la interaccion entre la altura de los sonidos y el ritmo. (Latham,

2008, P.934)

9. Armonia: Relacion y orden de notas musicales que hace referencia a la combinacion de
diferentes sonidos o0 notas que se emiten al mismo tiempo, aunque el término también se utiliza
para referirse a la sucesion de estos sonidos emitidos a la vez.

La armonia funciona como acompafiamiento de las melodias 0 como una base sobre la que se
desarrollan varias melodias simultaneas. Con esto, podemos decir que melodia y armonia son
términos muy relacionados entre si, pudiendo considerar la melodia como un conjunto de sonidos
armonicos que se suceden en el tiempo y estan en relacion con los acordes en los que se basa esa

melodia. (EcuRed, s.f.)

10. Forma: Manera en que se organizan los diferentes elementos de una pieza musical—-
alturas, ritmos, dinamica, timbres— para producir un resultado audible coherente. (Latham, 2008,
P.598)

Asi mismo, la forma musical es aquella que da un orden a la pieza y puede hacerlo de acuerdo
a secciones o funciones tales como la introduccion, elaboracion, transicion, re exposicion y
conclusion, esto varia segun los ritmos usados o decision y creacion de los diferentes

compositores.
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2.4 Marco contextual

El presente trabajo, trata acerca de dos compositores argentinos, ambos con influencia de uno
de los mayores ritmos caracteristicos de Argentina como es el Tango, muy relacionado también
con la Milonga. Argentina es un pais latinoamericano y uno de los mas ricos en ritmos musicales,
los cuales son ejecutados por un sin nimero de compositores y musicos tanto local como

internacionalmente.

2.4.1 Datos biograficos y contexto

Para empezar una comparacion entre las obras de ambos compositores, se hace necesaria la
recopilacion de algunos datos biograficos y construir un contexto histérico de las obras musicales
en estudio. Para esto, no se ve necesario registrar la biografia completa de los compositores,
solamente fragmentos relevantes que ayuden a realizar dicha comparacion. Dicho esto, se aclara
el orden de presentacion, ya que primero se aplicard una pequefia resefia biografica del
compositor y después como un punto a aparte que complemente la biografia pertinente, se

presenta informacion y contexto de las obras correspondientes

2.4.1.1 Astor Piazzolla

Para empezar, la propia hija de Astor Piazzolla, plasma de una manera poética el lugar y fecha
de nacimiento de su padre, de igual manera empieza la biografia del musico que ella misma
escribid: “Ocurrio en Mar del Plata en un pequefio cuarto azul a donde llegaba el olor del mar.
Ahi nacid, peleando por la vida, con un llanto intenso y sostenido, Astor Pantaledn Piazzolla. Era

la madrugada del 11 de marzo de 1921”. (D Piazzolla, 2002, pag.10).
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Piazzolla fue un compositor argentino, quiza uno de los mas grandes y recordados. Su trabajo
se basoé en el Tango, al transformar e innovar dicho ritmo popular y representativo en su pais con
influencias de Jazz, lo cual disgustd a muchos musicos y personas en general por romper el estilo
tradicional del Tango. Usualmente, Astor siempre usaba formatos de camara y algunos otros
nuevos e inventados por él, en la mayoria de dichos formatos siempre uso el Bandonedn, al cual
le di6 mucha importancia en su vida musical e incluso fue con este instrumento con el que
compuso su obra mas popular y recordada Adiés Nonino, asi lo narra Diana con palabras de su
padre “Tuve que componerlo en el bandonedn. En ese momento no sé qué me paso, pero me senti
rodeado de angeles y lloré. Creo que es el tema mas lindo que escribi en mi vida” (D Piazzolla,
2002, pag.16). Dicha pieza, fue dedicada a Vicente Piazzolla, “Nonino”, cuando Astor se enterd
de su muerte.

Después de dejar y dedicar su vida entera a la masica, su propia musica, la cual le dio muchos
pesares y alegrias, su estado de salud fue en declive, de nuevo su hija menciona en un pérrafo
breve y también de manera poética la muerte de su padre “El 5 de agosto de 1990, luego de una
agotadora gira, un infarto cerebral lo oblig6 a permanecer en cama durante dos afios, en una lucha

que no tuvo paz. Vivid y murié a su manera, peleando, el 4 de julio de 1992”. (Piazzolla, 2002,

pag.17).

Cinco Piezas Para Guitarra.

En los diferentes formatos que Piazzolla uso en algunas composiciones, la guitarra eléctrica

fue parte de sus creaciones, eso fue lo méas cercano de su trabajo con este instrumento hasta el dia

que conocid al guitarrista argentino Roberto Aussel en la década de los 80.
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“José Pons, quien nacid en argentina, y quien crecio en Francia, desde muy joven. Por
eso, tuvo una fuerte nostalgia por la Argentina. y cada vez que llegaba un artista argentino,
Lo buscaria y lo invitaria a su lugar. Todos: pintores, poetas, bailarines, instrumentistas,
cantantes [...] Cada noche tenian un invitado para cenar. Fui invitado muchas veces, antes
de conocer a Piazzolla ... abrazando la oportunidad...Participé. Me encontré alli Mercedes
Sosa, Atahualpa Yupanqui, Eduardo Fald, los hermanos Dévalos. Era practicamente como
una embajada”. Roberto Aussel (World, 2016)

Con lo anterior, se concluye que Aussel y Piazzolla se conocieron gracias a una cena
organizada por José Pons, amigo y vecino de Roberto Aussel en Europa. Dicha cena, se convirtio
en la oportunidad perfecta para entablar una conversacion entre las composiciones de Astor y la
guitarra clasica, por lo cual decidieron reunirse después para hablar mas detalladamente. En
aquella reunidn, Aussel interpreta las Cinco Bagatelles de William Walton, “toqué Bagatelle N. 3
de Walton "Alla Cubana” Lo que siento es como la musica de Astor Piazzolla [...] Una vez que
Piazzolla escuchd esto, jEstaba paralizado! jlIncreiblemente sorprendido!” .Roberto Aussel
(World, 2016). Esto fue sin duda lo que inspiré a Piazzolla a escribir las “Cinco Piezas Para
Guitarra”, la primera obra para guitarra clasica en su carrera como compositor.

Asi mismo, en poco tiempo termino de escribir la obra en su totalidad, lo cual indica que, a
pesar de no ser guitarrista, Astor conocia muy bien este instrumento, una razon de esto es las

composiciones para guitarra eléctrica en sus grupos.
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Figura 1. Dedicatoria de Piazzolla a Aussel (World, 2016)

Hablando un poco de los ritmos usados para estas cinco piezas, se puede decir que son
derivados del Tango o derivados del mismo. “Campero es una milonga, y como indica su titulo,
"del campo™, es decir, rural, lenta, elegiaca, lirica, en cierto sentido. Tristén, es mas bien un coral,
un responso musical... un poco en el estilo de "Soledad" o "Muerte” en la musica de "Lumiere"
(una pelicula francesa con musica de Astor) (...) Compadre es un tango "compadrito" es decir,
alegre y un poco pendenciero. "Acentuado” es netamente piazzoliano. Romantico, es el tipico
tango-romanza de los pianistas de la linea de Francisco De Caro, un masico importante de las

décadas del '20 y '30... cuando Astor era muy joven”. (Alem, Entrevista, 2019)
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2.4.1.2Maximo Diego Pujol:

Nacié en Buenos Aires- Argentina, en un barrio de Villa de Pueyrredon, su gusto por la
guitarra empez6 desde muy pequefio, su afecto a la masica crecid gracias a su familia y a su
padre odontdélogo pero que al mismo tiempo disfrutaba de los tangos en su vida. (Pujol M. D.,
2017)

Maéaximo Diego Pujol, guitarrista y compositor bastante reconocido a nivel mundial por sus
composiciones, nacié en 1957 envuelto siempre en la musica de su pais. Toma la musica
tradicional de su pais, en general los ritmos de Tango, Milonga y Candombe, e intenta llevarla
a la guitarra clasica junto a la musica académica, el mismo lo narra asi: “Desde que comencé
en esta actividad senti que la finalidad de mi obra era llevar el lenguaje tanguero
contemporaneo a la guitarra (...) algo similar a lo que habian logrado Villa Lobos y Brouwer
con su obra, a partir de la masica de sus respectivos paises. (Pujol M. D., 2019).

Pujol, al igual que muchos otros compositores de su época se ve influenciado por Piazzolla
para sus composiciones y, por lo tanto, este guitarrista estudié a Astor y asi lo explica la
biografia de su pagina web: Simultdneamente, se aboca al estudio y anélisis de la obra de los
grandes compositores del tango tradicional como Juan Carlos Cobian, Osvaldo Pugliese,
Julidn Plaza, Horacio Salgan, y de la vanguardia tanguera como Astor Piazzolla. (Pujol M. D.,
2017)

Este compositor sentia gran admiracion por Piazzolla “No tuve un vinculo con Astor
Piazzolla, lamentablemente, méas alla de una muy breve conversacion luego de uno de los
muchos conciertos a los que asisti” (Pujol M. D., 2019) y aunque tuvieron muy escaso

contacto, Pujol narra un poco del homenaje al Bandoneonista:
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“De todas mis obras, la mas cercana a Astor Piazzolla es, sin dudas, la "Elegia por la
muerte de un tanguero”, escrita en 1992, pocos dias después de la muerte de Piazzolla.
Podria decirse que esta obra es una sonata "al reves"” ya que el tipico "allegro de sonata™ es
el 3° movimiento (deberia ser el 1°), el 2° es una pieza lirica de forma "lied" y el 3° es un
rondd, que habitualmente es el 3°. Esta el revés, de "contramano”, como fue la vida artistica
de Piazzolla, sumamente criticado por todos los medios y con la sensacién de estar
haciendo todo lo contrario de lo que "deberia” hacer. Ademas, el motivo generador de esta
Sonata son las tres notas del 2° tema, el tema lento, de la obra quizds mas popular que
Piazzolla escribié. Me refiero a "Adios Nonino". Este pequefio grupo de notas esta siempre
tratado de tal manera que no parece en ningdn sentido, ni parecido al tema original. Fue mi
forma de rendirle homenaje”. (Pujol M. D., 2019)

De lo anterior, se puede concluir que Pujol usa de algun modo la pieza que Piazzolla le

compuso a su padre al fallecer para hacer su propio homenaje a este gran tanguero.

Suite del Plata no. 1y no. 2

En la entrevista realizada a Méximo Diego Pujol, se realizaron preguntas acerca del porqué
compuso estas obras y a que se debian sus nombres, la respuesta fue la siguiente:

“Las Suites del Plata N° 1 y 2 fueron escritas en el afio 1993, a raiz de un encargo de la
editorial Editions Orphée, Columbus, OH. EI que era su propietario, Matanya Ophee, ya
fallecido lamentablemente, me sugirid la realizacion de una obra - o serie de obras - de
mediana dificultad que sirviera como material de estudio para los estudiantes de guitarra de
Estados Unidos. Entonces se me ocurrid la idea de escribir dos suites que reunieran los
principales géneros musicales del area del Rio de la Plata, de ahi los titulos de las obras.
También inclui un aire de blues - que obviamente no es originario de la zona del Plata - en
la 22 suite como reflejo de la gran cantidad de jovenes que se acercaron a ese género. El
pensamiento formal de estas suites responde a la suite de danzas del barroco, en el sentido
que ambas estan construidas a partir de un elemento melddico sencillo que esta presente en
cada uno de los movimientos. Este elemento funciona como un elemento de union entre

todos los movimientos de cada suite y logra de ellas que sean una obra integral”. (Pujol M.
D., 2019)

Como se habia dicho anteriormente, Pujol hace uso del Tango, Milonga y Candombe para sus

composiciones y en general en ese mismo orden. En el caso de estas Suites sucede del mismo
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modo, con la diferencia de que aumenta un preludio, una pieza “Murga” en la Suite no.1 y un

“Blues” en la Suite no.2.

2.4.4 Tango

Si se habla del Tango en Argentina, cabe mencionar los tres grandes periodos en gue este se
dividié. El primero es el llamado Guardia Vieja comprendida desde 1880 hasta 1920
aproximadamente, en la cual este ritmo fue tomando su forma; posteriormente, esta la Guardia
Nueva, comprendida entre 1920 y 1955 y el ultimo gran periodo que fue La VVanguardia, en esta
los grandes protagonistas fueron Eduardo Rovira y Astor Piazzolla, asi lo plasma el guitarrista y
arreglista Javier Alem: “Esta via alternativa en la musica comienza también en 1955 con la
constitucion del célebre Octeto Buenos Aires, dirigido por el genial musico marplatense.
Representa la expresion musical-tanguistica de los efervescentes anos *60 al *75”. (Alem, 2009.
P.1)

Astor Piazzolla fue, por asi decirlo, el reinventor del Tango, marcando un antes y un después
desde sus composiciones innovadoras y molestas para muchos. Maximo Diego Pujol habla un
poco acerca de como Piazzolla de alguna manera rescata el Tango:

“A partir de la década del 60, con la llegada a Buenos Aires - con mucha fuerza - del
Rock & Roll, el Tango comenz6 a experimentar una suerte de decadencia que se tradujo en
la casi total falta de interés de la gente joven por escucharlo y bailarlo. En este contexto el
Tango se convirtio, de la mano de Piazzolla y de un pufiado de jévenes compositores, en
musica de concierto”. De este modo surgieron - felizmente - una notable cantidad de
orquestas y agrupaciones volcadas al tango tradicional y formados por musicos jovenes.
Incluso, algunas de ellas se dedican a seguir el camino dejado por Piazzolla.

Como consecuencia de este "renacimiento” hay una notable cantidad de instituciones

publicas y privadas dedicadas a la ensefianza del tango y otros géneros populares. Dentro
de este contexto se estd formando una nueva generacion de jévenes guitarristas vinculados
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al tango, que podria decirse que adoptan una actitud y una técnica notablemente diferente y
propia”. (Pujol M. D., 2019)

Con lo anterior, se concluye que, la mdsica y composiciones de Astor Piazzolla, son
estudiados por los masicos y tangueros argentinos posteriores, como resultado de esto, nace la
influencia de la revolucion tanguistica de Piazzolla.

Hablando de la guitarra en el Tango, seria una pregunta muy ambigua saber quién fue el
primer compositor de tangos para este instrumento solista, ya que obviamente ya habia sido
usada en agrupaciones tangueras. Incluso dentro de los conservatorios el Tango era mal visto,

razon por la cual no se tocaban en guitarra solista, o al menos no académicamente.

Influencia de Piazzolla

“La mausica de Astor Piazzolla tiene una obvia influencia en la de Maximo Pujol, como
también la ha tenido en las generaciones siguientes de compositores argentinos que, en su
produccién musical han utilizado materiales provenientes del tango”. (Alem, Entrevista, 2019).
Segun Javier Alem, dichas generaciones podrian ser mas de dos, si se toma cada una de 20 afios,
por lo cual, esta influencia ha sido muy fuerte. Menciona a bandoneonistas como Daniel Binelli,
Rodolfo Mederos o Walter Rios, musicos marcados por esta influencia.

Dichas influencias son bastantes, como el tan conocido ritmo 3-3-2 por lo general siempre con
acentos, el cual agrupa las corcheas dentro de un compas de 4/4 y cuya escritura puede ser negra

ligada con corchea, corchea ligada a una negra y negra, o dos negras con puntillo y una negra.
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Figura 2. Ritmo 3+3+2

Dicho patron ritmico, fue usado desde el Sexteto de Julio (entre 1920 y 1955) perteneciente a
la Guardia Nueva. “Piazzolla sistematizé como nadie antes, el uso del patrén ritmico del 3+3+2,
pero no solo en el ambito del acompafiamiento, sino como parte estructural de sus disefios
melddicos”. (Alem, 2009. P. 11)

El disefio del bajo como “bajo obstinado”, el cual consiste en darle una melodia al bajo por
medio de grados conjuntos que ascienden y descienden. Piazzolla tratdé este disefio al bajo
tradicional de cuatro negras por compas en el Tango, este disefio es muy usual en las

composiciones de Maximo Pujol.
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Figura 3 Disefio de bajo obstinado

Piazzolla fue quien incorporo las partes o secciones lentas, las cuales contrastan con el resto de
la pieza, “la alternancia de secciones “rapido-lento™ o "lento-rapido”, que es un recurso formal
muy frecuente en Astor, pero que no estaba en el tango anterior a él, porque éste era

esencialmente bailable o era lirico” (Alem, Entrevista, 2019).
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Si bien las influencias de Piazzola en maximo Pujol y son obvias, también las diferencias entre
ambos pueden ser facilmente reconocibles, dejando a un lado los formatos instrumentales usados
en sus composiciones, estas diferencias radican en sus estilos, influencias y hasta en sus épocas, “
la obra de Pujol, no es como la de Astor, una "obra concluida™ por una sencilla razén: que
Méaximo tiene 60 afios y esta en actividad y Astor fallecié hace casi treinta afios”. (Alem,
Entrevista, 2019). Por un lado, Astor, influenciado por el jazz y la muasica académica europea le
da un nuevo aire al Tango, aunque muchos ortodoxos y musicos argentinos opinan que su musica
no pertenece a este ritmo o al menos no toda su obra. Por otro lado, Méaximo, es también
influenciado por el rock y se puede notar en algunas de sus piezas, “en Pujol se puede rastrear esa
tradicion, heredera de los Beatles, que obviamente no esta en Piazzolla y que aparece en el
primero de sus "Cinco Preludios” ("Preludio Rockero™) o en el "Blusecito de la esquina”, de la
"Suite del Plata, N°2"” (Alem, Entrevista, 2019), ademas de los ritmos usados, Pujol ademas de
componer Tango y Milongas, también ha hecho Candombes y una Murga (Suite del Plata no. 1),

lo cual es ajeno a Piazzolla.
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3. Analisis comparativo

Esta comparacion se lleva a cabo al percibir similitud en diversas obras de Astor Piazzolla y
Méaximo Diego Pujol, debido a que es algo muy complejo resumir la obra completa de los
compositores, se eligieron las Cinco Piezas Para Guitarra y Las Suites del Plata No.1 y No.2;
trabajos musicales que en cierta medida ejemplifican el tratamiento compositivo de ambos
musicos, ya que se denota el trabajo general y estilo de composicion, ademas de ser piezas para
guitarra solista.

Un factor para tener en cuenta es la formacién musical de cada compositor, Astor Piazzolla no
fue guitarrista, si no bandoneonista, lo cual puede tomarse como punto débil para componer
piezas para guitarra sola, sin embargo, este compositor usaba la guitarra eléctrica en algunas
composiciones y formatos para sus creaciones como se habia mencionado anteriormente, incluso
después de la obra Cinco Piezas Para Guitarra, Piazzolla realiza la composicién de nuevas piezas
para guitarra en acompafiamiento con otros formatos. Por otro lado, Maximo Diego Pujol es
guitarrista, razén por la cual, la gran parte de sus composiciones son puramente para guitarra
solista 0 grupo de guitarras, posteriormente ha trabajado con formatos diferentes, pero siempre
incluyendo a la guitarra clasica.

Las Suites del Plata No.1 y No.2, cuentan con una serie de obras, cada una conformada por
cinco piezas exactamente, las cuales son de ritmos diferentes, mientras Las Cinco Piezas Para
Guitarra, son obras tanguisticas o derivadas del Tango.

Cabe mencionar que, para esta comparacion y montaje de las piezas, se toma las partituras de

la edicion y digitacion de Angelo Gilardino, ya que hay més de una version existente.
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El primer elemento comun corresponde a la coincidencia en la cantidad de piezas que forman

cada obra. Estas corresponden a cinco a cada una de las cuales se asigna un nombre diferente asi:

Cinco Piezas Para Guitarra - Astor Piazzolla
I. Campero

I1. Romantico

I11, Acentuado

IV. Triston

V. Compadre

Suite del Plata No. 1 — Maximo Diego Pujol
I. Preludio

Il. Tango

I11. Milonga

IV. Murga

V. Candombe

Suite del Plata No. 2 — Méximo Diego Pujol
I. Preludio.

Il. Tanguito Madrugador.

I11. Milonguita Siestera.

IV. Blusecito de la Esquina.

V. Camdombecito Fiestero.
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Las categorias a comparar son: forma, ritmo, melodia y armonia. Dichas categorias seran

impuestas en ese respectivo orden.

3.1Forma.

3.1.1 Cinco Piezas Para Guitarra

| CAMPERO

Esta pieza se presenta en forma binaria (A-B) y re-expositiva, contiene una seccion A con la

indicacion Molto Accentuado y una seccién B con la indicacién de Milonga (43), la cual es

contrastante y parece iniciar antes de dicha indicacion (37) o al menos asi se capta al escucharla,

al terminar esta seccidn, se presenta la re-exposicion de A, la cual no es completa y contiene una

variacion de metro al saltar al compas 72 hasta el 77 (una transicion que lleva a la coda),

finalmente se presenta una Coda que culmina la pieza.

A (1-36)

Exposicion

B (37-71)

Contraste

A’ (1-26) (72-77)

Re-exposicion

Coda (78-86)

Figura 4. Forma. Campero



I ROMANTICO

Presenta una forma ternaria (A-B-C), la primera seccion tiene una indicacion de “moderato ad
libitum), la segunda seccion es contrastante con una indicacion de “lentamente”, en este punto, se
realiza la re-exposicion de A, al igual que la pieza anterior, esta seccion no se repite en su
totalidad y se complementa al saltar a otro compas, en este caso, salta al compas 41 hasta el 55, a
continuacion comienza la seccion C, la cual no estd marcada con doble barra pero si con la

indicacion de “lento e meditativo”, de este modo, la pieza llega a su fin.

A (1-33) B (34-40) A’ (1-16) (41-55) C (56-65)
Exposicion Contraste Re-exposicién Contraste
Figura 5 Forma. Romantico
111 ACENTUADO

Al igual que la pieza anterior, esta es de forma ternaria y re-expositiva, la seccién A tiene una
indicacion de “Ritmico, molto accentuado”, continuando, la seccion B, tampoco se marca con
doble barra y en su lugar es marcada con la indicacion “cantabile (stesso tempo), la Gltima
seccién (C), tiene un cambio de tonalidad en la armadura, al terminar, se realiza la re-exposicién

a la secciéon A, la cual tampoco esta completa, pues llega al compas 19 y salta al ultimo (81)

dando fin a la pieza.
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A (1-46) B (47-64) C (65-80) A’ (1-19) (81)

Exposicion Contraste Contraste Re-exposicidn

Figura 6. Forma. Acentuado

IV TRISTON
La pieza tiene forma binaria, aunque la seccion A (1-29), que tiene una indicacién de
“moderato molto cantabile”, esta seguida por una variacion de la misma, como una re-exposicion,
ya que al repetirse, llega al compéas 8 y salta al compas 30; la seccién B tiene una indicacién de

“lento” y da final a la pieza.

A (1-29) A’ (1-8) (30-44) B (45-71)

Exposicion Re-exposicion Contraste

Figura 7. Forma. Triston

V COMPADRE

La pieza tiene forma binaria y es re-expositiva, la seccion A, tiene una indicacion de “ritmico),
a continuacion, la seccion B es marcada por una doble barra y es contrastante en cuanto al ritmo
comparado con el anterior, al finalizar, se realiza la re-exposicion de A, la cual no se ejecuta
totalmente, ya que al llegar al compés 15 da un salto hasta el 55 para seguir con su desarrollo y

desde el compas 59 se presenta una coda para dar por terminada la pieza.
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A (1-23) B (24-54) A’ (1-15) (55-58) Coda (59-63)

Exposicion Contraste Re-exposicion

Figura 8. Forma. Compadre

3.3.2 Suite Del Plata No.1

| PRELUDIO

La pieza tiene dos secciones (A-B) que se diferencian por una doble barra, aunque mas tarde
se repiten ambas y no tienen ninguna indicacion para diferenciarlas en la partitura, caso diferente
sucede al escucharla; la seccion A, al presentarse por primera vez, lo hace con puntos de
repeticion y dos secciones, mientras que la segunda vez se ejecuta sin estos signos, por su lado, la
seccion B, se presenta sin indicaciones ni signos de repeticion, y la segunda vez en ejecutarse (B)

lo hace con una variacion en su Ultimo compas para finalizar la pieza.

A (1-4-5) B (6-13) A (14-21) B’ (22-29)

Figura 9. Forma. Preludio
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Il TANGO

La pieza tiene una forma binaria y codal, la seccién A, tiene una indicacion de “allegro” y
dura hasta el compas 38, a continuacion, la seccion B es contrastante al tener una indicacion de
“meno mosso” Y llega hasta el compas 60. La re-exposicion de A es ejecutada en este punto y no
se realiza completamente, ya que al llegar al compas 22, salta a la coda en el compas 61, de este

modo la pieza llega a su fin.

A (1-38) B (39-60) A’ (1-22) Coda (61-71)

Exposicion Contraste Re-exposicion

Figura 10. Forma. Tango

111 MILONGA

Esta pieza inicia con una introduccion de cuatro compases Y tiene una forma ternaria, cada una
se diferencia por los recursos usados, mas no hay una indicacion que represente un contraste bien
definido, aunque, al escucharla si se logran diferenciar. La seccion A, da inicio en el compas 5, la
seccién B en el 21, esta cuenta con dos casillas de repeticién, al finalizar se presenta la seccion C
en el compas 30 y tiene una indicacion de “espressivo”; estas tres Secciones se repiten en su

totalidad sin ninguna diferencia exceptuando los altimos tres compases de la seccion C.
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Intro (1-4)

A (5-20)

B (21-29)

C (30-41)

(30-38)(42-44)

IV MURGA

Figura 11. Forma. Milonga

La pieza tiene una forma ternara y codal, inicia con una introduccién de 4 compases con la

indicacion de “allegretto”, la cual se mantiene hasta el final. La seccion A inicia en el compas 5,

esta termina en la doble barra, dando entrada a la seccion B en el compas 18, la cual también

termina en una doble barra. La seccion C, se diferencia por estar en otra tonalidad, mas no

cambia la armadura, al finalizar, se da inicio a la coda y con esta termina la pieza.

Intro (1-4)

A (5-17)

B (18-25)

C (26-34)

Coda (35-43)

V CANDOMBE

Figura 12. Forma. Murga

Esta pieza tiene una forma binaria, la seccion A cuenta con dos casillas de repeticion y llega

hasta el compas 10, mientras la seccion B, es mas extensa al estar formada por 17 compases

ademas de que también cuenta con dos casillas de repeticion.



A (1-10)

B (11-27)

Figura 13. Forma. Candombe

3.3.3 Suite Del Plata No. 2

| PRELUDIO
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Esta pieza cuenta con una seccion y es re-expositiva, la seccion A va a hasta el compés 24 y la

re-exposicion es una variacion de esta misma (A’), ya que se repite hasta el compés 11 y salta al

25 para dar fin a esta.

A (1-24)

Exposicion

A’ (1-11) (25-27)

Re-exposicion

Figura 14. Forma. Preludio



Il. TANGUITO MADRUGADOR

Al igual que el Tango de la Suite del Plata no.1, esta pieza es binaria y re-expositiva, la
seccion A tiene una indicacion de negra=120 y llega hasta el compas 34, a continuacion, la
seccion B es contrastante ya que tiene una indicacion de “lento” y se expande hasta el compas 54.

La re exposicion llega al finalizar la seccion B, la cual repite A hasta el compas 13 y salta al 55

dando fin a la pieza.

A (1-34)

Exposicion

B (35-54)

Contraste

A’ (1-13) (55)

Re-exposicion

Figura 15. Forma. Tanguito Madrugador

111 MILONGUITA SIESTERA

La pieza presenta una forma binaria y codal, la seccién A tiene la indicacion de “tranquillo
negra=92”, esta se extiende hasta el compas31, en este punto comienza la siguiente seccion que
se caracteriza por una melodia contrastante con la anterior, y al finalizar, la pieza ejecuta una re-

exposicion de A, la cual llega hasta el compasl2 y salta a la coda en el 49 dando fin a esta

milonga.
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A (1-31) B (32-48) A’ (1-12) Coda (49-52)

Exposicién Contraste Re-exposicion

Figura 16. Forma. Milonguita Siestera

IV BLUSECITO DE LA ESQUINA

Esta pieza tiene una forma ternaria, la seccion A tiene una indicacion de “tempo di blues”, se
extiende hasta el compas 18, en este punto comienza la siguiente seccidn, la cual contrasta con la
anterior por sus arpegios y va hasta el compas 39, para terminar, la seccion C se caracteriza por

ser una variacion de Ay se extiende hasta el final de la pieza.

A (1-18) B (19-39) C (40-57)

Contraste

Figura 17. Blusecito De La Esquina

V CANDOMBECITO FIESTERO
La pieza contiene una introduccién, una forma ternaria, re-expositiva y codal. La seccion A
comienza al terminar la introduccién en el compas 9, la seccion B comienza en el compas 49, que

es una variacion de A y la seccion C es contrastante al cambiar de tonalidad sin armadura, esta



seccion tiene dos casillas de repeticion; al finalizar, da entrada a la re-exposicion al compas 17

de Ay llega hasta el 29, en este punto comienza la coda y da fin a la pieza.
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Intro (1-8) A (9-48) B (49-68)

C (70-84)

A’ (17-29)

Re-exposicion

Coda (85-93)

Figura 18. Forma. Camdombecito Fiestero

Se evidencia entonces algunas similitudes y muchas diferencias formales entre las piezas de

ambos compositores, dichas similitudes no demuestran una influencia directa de Astor sobre

Pujol, con excepcion de las secciones o partes lentas y contrastantes en las piezas tanguisticas, las

cuales (como ya se habia mencionado anteriormente), son parte del estilo propio de Piazzolla. En

este caso, dicha influencia se encuentra en la pieza “Romantico” del bandoneonista sobre las

piezas “Tango” y “Tanguito Madrugador” de Maximo Pujol. Las diferencias recaen basicamente

sobre la duracion o extension de las piezas, secciones, grupos tematicos y transiciones, y asi

mismo el nimero de estas, ya que en algunas piezas hay mayor presencia de lo ya sefialado en

comparacion con otras.

3.2 Ritmo
3.2.1 Cinco Piezas Para Guitarra

| CAMPERO

El metro de esta pieza empieza con un 4/4, al pasar al segundo compas, se encuentra un 3/4,
juntando ambos compases se obtiene la una de las células ritmicas de la pieza, éste consiste en

ejecutar cuatro ocho corcheas del primer compas y seis del segundo, de las cuales, la segunda

corchea del tercer tiempo del primer compas, la primera corchea del segundo compéas y la

segunda corchea del segundo tiempo llevan acento.
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Figura 19. Célula ritmica 1

Esta célula ritmica, puede ser vista también como un 14/8 si se unen ambos compases y se
dejan intactos los acentos impuestos por Piazzolla.
La segunda célula ritmica tiene que ver directamente con el ritmo 3+3+2 caracteristico de

Piazzolla, esto lo aplica al bajo mientras otra voz hace otro ritmo. Esta célula ritmica, se repite en

numerosas ocasiones a lo largo de la pieza
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Figura 20.Célula ritmica 2

En la seccidn de la Milonga, se hace uso de figuras ritmicas tales como corcheas, negras y

negras con puntillo para la melodia, mientras que, el acompafiamiento por lo general siempre va
en corcheas.
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| Acompafiamiento en corcheas |

CVIIl—— CVII—

Figura 21. Acompafiamiento en corcheas

El compés 62, conformado por corcheas, da entrada a una nueva célula ritmica, la cual la
melodia esta conformada por una negra con puntillo y cinco corcheas, mientras el
acompariamiento estd en blancas, al final da la sensacion de que el tempo disminuye, ya que se

presentan figuras mas largas como negras con puntillo y blancas y el “rallentando” de los dos

ultimos compases.
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Figura 22. células ritmicas y corcheas
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La célula ritmica posterior se basa en un cambio de metro de 4/4 a 6/8, este se basa en dos

negras con puntillo en el bajo, y para las voces superiores un silencio de corchea, negra, de nuevo

silencio de corchea y dos corcheas.

N
(5.3,

— ALK OV

=

Figura 23 célula ritmica 6/8.

I ROMANTICO

Esta pieza esta escrita en compas de 4/4, al principio, se maneja una célula ritmica de dos

compases con dos blancas por compas para el acompafiamiento en el primer compas y una blanca

en el segundo, mientras la melodia maneja corcheas.



53

Moderato ad libitum 4 - 100

C[}_(_—1 CVII | CVIl—— _
[y
* 3 ﬂ_ 3 espr. % ! al 4
- . o 4 —#4 H [Y n]:p al — 2\2 a —
) Rt 1 o | T | g }
ow K A e h } - |
2 .| T T Tl Y 1 1
D) fF 9 = U = u
m,
L] ) ]
@ €] - CIII !
%e‘, 'lnt.': !! 8|3 =2 8 1‘35 . . Ic%z : _J
Ve, r -
e —— i 5
a

.J 0;'3‘ - 0; F 0 i E
Figura 24. Célula ritmica 1. Roméantico

La siguiente célula ritmica se conforma de dos compases, para el primer compas, el

acompariamiento se ejecuta en ritmo de blancas, mientras la melodia tiene un silencio de corchea,

cinco corcheas y una negra, para el compas siguiente, se maneja el mismo ritmo en la melodia y

el acompafiamiento se hace en corcheas con excepcion del dltimo tiempo, el cual es una negra.

CVII——— CV———m

Y 4‘ ‘_‘-“ [,‘;l 4 7% [ Y po— 4

e =
d F“ = i = 1

Figura 25. Célula ritmica 2. Roméntico

A continuacion, hay una apoyatura en semicorcheas, la cual desemboca en otra célula ritmica
importante en la pieza, este tipo de figuracion, corresponde al estilo piazzoliano como una forma
de improvisacion escrita, lo cual Astor hereda de la influencia del jazz. La célula ritmica a la que
da entrada esta figuracion consiste en dos blancas para el acompafiamiento, dos corcheas, cuatro
semicorcheas y de nuevo dos corcheas y cuatro semicorcheas. Seguido se presenta de nuevo una
figuracion similar a la anterior, pero en lugar de estar en apoyatura, ésta se encuentra en el cuarto

tiempo del ultimo compas en sietesillo.
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Figura 26. Célula ritmica 3 e improvisacion escrita

En el compas 34, donde la indicacion es “Lentamente” el tempo disminuye y su primera célula
ritmica estd compuesta por dos compases, para el primer compas, una negra, silencio de negra y
blanca para el acompafiamiento (puede ser visto también como dos blancas si se mira la célula
siguiente), para el segundo compas, el acompafiamiento maneja figura de corcheas y la melodia
negra, blanca y silencio de negra. La segunda célula ritmica, consta de un compas, el cual esta
formado por dos blancas para acompafiamiento y corcheas en la melodia.

Lentamente
a_tempo CIXZ

(@), 344 2

13 . CVII -
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Segunda célula ritmica

Figura 27. Lento

En la segunda casilla de repeticion, la cual tiene la indicacion de “Ritmico”, aparece otra
célula ritmica formada por dos compases, ésta, tiene una negra de acompafiamiento, y la melodia

Ileva un silencio de corchea, negra, corchea ligada a otra corchea (Negra), negra y corchea para el
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primer compas, en el segundo, la figuracion compone el compas en una negra con puntillo,

corchea, dos semicorcheas y una negra.
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Figura 28. Célula ritmica 4. Romantico

La siguiente célula ritmica, esta formada por dos compases, de los cuales el primero consta de
un bajo, dos corcheas y nueve semicorcheas, para el segundo compas, la figuracion es de dos
semicorcheas y corchea, esto se repite dos veces mas para el segundo y tercer tiempo, y, en el

cuarto tiempo hay una negra.
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Figura 29. Célula ritmica 5. Roméntico

En el compas 56, al llegar al “Lento e meditativo”, se encuentra una nueva célula ritmica, ésta,
también estd formada de dos compases, el primer compas lleva dos blancas para el
acompariamiento, cuatro semicorcheas y una blanca para la melodia en el primer compas, en el

segundo compas, un bajo, para la melodia hay una apoyatura en semicorcheas, cinco corcheas y

una negra con puntillo.
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Lento e meditativo X1 —
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Figura 30.Célula ritmica 6. Romantico

111 ACENTUADO.

Esta pieza estd en un metro de 4/4 con la indicacion de “Ritmico, molto acccentuato”, la
primera célula ritmica, consiste en una serie de contratiempos con acento, esto estd conformado
por una la segunda corchea del cuarto tiempo ligada con la primera del segundo compés

(Sincopa), una negra, una corchea ligada a negra, silencio de corchea y se repite la célula.
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Figura 31. Contratiempos ritmicos

La siguiente célula ritmica es muy similar a la anterior, ya que conserva la sincopa y la negra

en segundo tiempo, pero la diferencia esta en la figuracion siguiente, ya que, presenta dos

corcheas y una corchea y repite la célula.
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Figura 32. Contratiempos Ritmicos 2
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A continuacién, hay una figuracion ritmica caracteristica de las composiciones de Piazzolla
antecedido por semicorcheas, esta consiste en un silencio de corchea, dos negras con puntillo y
una corchea ligada a una negra, para terminar la célula, Astor propone tres compases que se
distribuyen asi: la negra con ligadura anterior, una corchea, corchea ligada a corchea (negra),

corchea y negra para el primer compas, en el segundo, una corchea, negra, corchea y blanca

ligada a otra blanca al siguiente compas de 2/4.
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Figura 33. Ritmo caracteristico

La célula ritmica siguiente consta de 3 compases, en el primer compas, el bajo marca el ritmo
3+3+2 caracteristico, acompafiado dos negras a destiempo y una corchea ligada a corchea, la
melodia tiene un silencio de corchea, negra, corchea, negra y corchea, de este modo se completa

la célula, siempre llevando una corchea seguida de una negra (o corchea ligada a corchea).
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Figura 34. Corchea - negra
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La siguiente celula ritmica, estd formada por dos compases, en esta, el bajo también marca el
ritmo 3+3+2 y el acompafiamiento corchea-negra de la célula anterior se mantiene, la melodia
tiene un silencio de negra y una blanca (esta varia en los demas compases con una negra con
puntillo), en el segundo compas la melodia tiene una negra con puntillo, corchea ligada a negra,

dos semicorcheas y corchea.
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Figura 35. Corchea- negra 2

Al llegar el compés 61, el bajo tiene la figuracion de negra con puntillo y corchea ligada a

blanca, las voces superiores llevan un silencio de corchea, y corchea-negra dos veces.

S

Figura 36. Célula ritmica. corchea-negra 3

A continuacion, el acompafiamiento hace una sola figura por compas (negra o blanca), la
melodia hace uso de corcheas y semicorcheas, en general manteniendo variaciones sobre el ritmo

3+3+2 y la figuracion corchea-negra ya mencionada.
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IV TRISTON

Esta pieza esta en compéas de 4/4, se caracteriza por su ritmo constante en figura de negras
para el acompafiamiento, la melodia sigue este patron ritmico, sin embargo, también usa
movimientos en corcheas y notas largas como blancas y redondas.

La célula ritmica mas comun en la pieza se conforma de tres compases, el primero se basa
unicamente en negras, en el segundo, la melodia usa dos negras, una mas con puntillo y una

corchea y el tercer compas hace uso de una redonda.

Moderato molto cantabile 4 - 80

Figura 37. Célula ritmica 1. Triston

En el compas 45, se llega a la indicacion de “Lento”, en este punto, el acompafiamiento rompe
la constancia de las negras, cambiandolas por una redonda y dos blancas por compas, por otro

lado, la melodia sigue con el ritmo de pulso y mantiene la ritmica de la célula anterior.
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Figura 38. Célula ritmica 2. Triston

Mas adelante, las figuras ritmicas se transforman en redondas en el acompafiamiento y la

melodia sigue con el mismo patrén ritmico, basicamente son variaciones sobre dicha célula.
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Al terminar la pieza, la ritmica se constante en negras se rompe por completo, mientas la

melodia ejecuta una redonda, el acompafiamiento se da en blanca desde el tercer tiempo del

compas.
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Figura 39. Célula ritmica 3. Tristén
V COMPADRE.

Esta pieza esta escrita en compas de 4/4, una de sus caracteristicas principales son el uso de
apoyaturas con tres fusas, como ejemplo de esto, la célula ritmica inicial, comienza con dicha
apoyatura, una negra con puntillo, una corchea, negra y otra corchea, en el segundo compas hay

cinco corcheas, dos semicorcheas y una negra.
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Figura 40. Apoyatura
Mas adelante hace uso del ritmo 3+3+2 percutido, antes de la Gltima negra de este esquema,

aparece la apoyatura en fusas ya mencionada.
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Figura 41. Percusion. 3+3+2
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Como se habia mencionado antes, Piazzolla usa la improvisacion y en este caso la escribe,
ejemplo de ello se encuentra en el compas 21 donde hace uso de semicorcheas durante dos

compases.
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Figura 42. Improvisacion escrita. Compadre

La siguiente célula ritmica, se basa en la divisién de compés (Corcheas), esta lleva acento en
la primera corchea del segundo tiempo y segunda corchea del tercer tiempo (que en este caso es

una negra con puntillo para completar el compas).
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Figura 43. Acentos. Compadre

A continuacion, aparece de nuevo la apoyatura en fusas seguido de dos corcheas, dos

semicorcheas y corchea, esto se repite para los dos siguientes tiempos sin dicha apoyatura.
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Figura 44. Apoyatura, corcheas y semicorcheas

Més adelante, se repite la célula ritmica de la figura 43, la variacion esta en el ultimo tiempo,

ya que hace uso de semicorcheas.
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Figura 45. Acento y semicorcheas
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En el compés 53, aparecen unos acordes a destiempo, estos empiezan en la segunda division

del primer tiempo con las figuras de negra con puntillo.

LI ™ ) 1

Figura 46.Acordes a destiempo

3.2.2 Suite Del Plata no. 1

En adelante, se hardn algunas comparaciones entre puntos similares con las piezas de Astor

Piazzolla.

| PRELUDIO

Esta pieza, esta escrita en métrica de 4/4, la ritmica es muy sencilla, ya que da la sensacion de

que generalmente la figuracién siempre esta en corcheas, con excepcion del bajo, el cual esta en

redondas y blancas, y la melodia en negras, negras con puntillo, blancas y corcheas.

Andante
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Figura 47. Bajo redondas, melodia, negras
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Figura 49. Bajo redonda, melodia blanca, negra con puntillo y corchea.

11 TANGO

La pieza esta escrita en 4/4, la primera seccion se caracteriza por su ritmo en el bajo constante
en ritmo de negras y el segundo ataque del primer tiempo del compas en figuras de corchea
ligada a blanca con puntillo para las voces superiores, mas adelante hay una variacion, ya que, la
corchea es reemplazada por una negra con puntillo ligada a blanca y una corchea de la segunda

division del segundo tiempo ligada a una blanca.
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Figura 50. Célula ritmica. Tango
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Figura 51. Variacién

Estos acentos a destiempo, facilmente pueden ser comparados con los ya vistos en las Cinco

Piezas Para Guitarra y en general en la obra de Piazzolla, pero hay que tener en cuenta que dichos
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patrones son caracteristicos y originarios del Tango, por lo cual no hay una influencia directa
sobre Pujol por parte de Astor.

En la seccién B, la seccién contrastante en la cual el tempo disminuye, la primera célula
ritmica consta de dos compases, en el primero, el bajo usa una redonda, el acompafiamiento esta
en corcheas y la melodia hace figura de negra con puntillo, corchea y blanca, en el segundo
compas, el bajo usa una negra, silencio de negra y blanca, el acompafiamiento esta igual que el
anterior y la melodia es similar con la diferencia de que los dos ultimos tiempos los ejecuta en

division (corcheas).
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Figura 52. Célula Ritmica 2. Tango

La siguiente célula, consta de un compas, este usa una redonda en el bajo y las voces
superiores son corcheas con excepcidn del tercer tiempo del acompafiamiento, el cual ejecuta una

figura de pulso y un silencio.
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Figura 53. Célula ritmica 3. Tango
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111 MILONGA
La pieza esta escrita en metro de 2/4, su ritmica es similar a la de una milonga tradicional. La
introduccién, maneja un ritmo en el bajo similar al patron ritmico 3+3+2, se entiende que dicho

patrén nace del ritmo de la milonga.
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Figura 54. Bajo similar a 3+3+2

La célula ritmica inicial consta de dos compases, los cuales, el primero tiene un bajo en blanca
y una melodia en corcheas, mientras el segundo, repite la figura del bajo, la melodia usa un ritmo
en corchea con puntillo y semicorchea ligada a negra, por Gltimo, el acompafiamiento usa dos
corcheas y una corchea, al ser escuchada la célula completa, da la impresion de que se tratasen de

semicorcheas solamente.

2 5 4
1l 4 , 4 L 2
- = =, iy
> o 2= i@ o o
9—'7—'—‘—' >  E— J—
— e Tl
.) f 7‘4:-9- | —— -
l

Figura 55. Célula ritmica 1. Milonga

La célula siguiente, hace uso de los tresillos para las melodias, acompafiados de un bajo con
figura de blanca o negra, para el segundo compas, hace uso de un ritmo similar al del segundo

compas de la célula anterior.
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Figura 56. Tresillos

A continuacién, el bajo realiza un movimiento ritmico sincopado, este empieza en el segundo
ataque del primer tiempo en corchea ligado a semicorchea y la primera subdivision del segundo
tiempo en corchea con puntillo, mientas la melodia usa semicorchea, corchea y semicorchea, para

el segundo tiempo una corchea y dos semicorcheas.

Figura 57. Bajo sincopado

IV MURGA

La pieza esta escrita en metro de 4/4, esta se caracteriza por el ritmo constante del bajo en
figura de pulso (negras). La introduccion usa una pequefia célula ritmica sencilla de un compas,
la cual consiste en un bajo en figura de redonda mientras las voces superiores entran a la segunda
division del primer tiempo en figura de corchea y una semicorchea ligada a blanca con puntillo.
Seguidamente, se repite la misma figuracion, pero en el tercer tiempo usa una corchea y dos

semicorcheas, la Gltima ligada a una blanca.



67

Allegretto

Figura 58. Introduccién

La siguiente célula ritmica, tiene el bajo en figura de pulso, las voces superiores se mueven en

subdivision y division.

Figura 59.Division y Subdivision

A continuacion, comienza el ritmo del segundo compas de la introduccion y en adelante hay
una variacion de este mismo, aumentando la misma figuracion del segundo tiempo al tercero,
dejando como sobrante una negra ligada en lugar de una blanca. Seguidamente, hay una pequefia
célula de un compas, el cual consta una melodia sincopada empezando desde el cuarto tiempo

ligada a una semicorchea del siguiente compas.
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Figura 60. Variacion y Célula

La siguiente célula ritmica, consta de un compas, en este punto se rompe la constancia de
negras en el bajo y ejecuta el mismo ritmo de las voces superiores durante los dos primeros

tiempos del compas y méas adelante, la melodia hace uso de la subdivision.
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Figura 61.Cambio de ritmo en el bajo
En adelante, vuelve el ritmo en pulso del bajo, la melodia hace uso de una entrada a
contratiempo con la segunda subdivision del primer tiempo y semicorcheas, después, se presenta

una variacion de este mismo, aumentando figuras de corchea y semicorchea.

—

Figura 62. Célula ritmica 1. Murga

El ritmo de esta pieza consiste generalmente en variaciones sobre el ritmo inicial en la

introduccion de la misma.

V CANDOMBE

La presente pieza estd escrita en compas de 2/4, se caracteriza por tener figuras cortas
(subdivisién-corcheas) y repeticiones.

La célula ritmica inicial, consta de dos compases, el primero consta de subdivision y division,

mientas el segundo ejecuta una corchea con puntillo y una semicorchea.
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Figura 63.Célula ritmica 1 Candombe
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La siguiente célula, también consta de dos compases, el primero empieza con el bajo atacando
en subdivision y division, en el segundo compés hay una figura de blanca en el bajo y para la

melodia una corchea con puntillo y una semicorchea ligada a una negra y blanca del siguiente

compas.
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Figura 64. Célula Ritmica 2 Candombe

Para finalizar, la Gltima célula ritmica, en esta se presentan dos negras por compas en el bajo
mientras las voces superiores ejecutan una corchea con puntillo, una semicorchea, un silencio de

semicorchea, una corchea y una semicorchea.

Figura 65. Célula ritmica 3 Candombe

3.2.3 Suite del Plata No.2

| PRELUDIO

Esta pieza esta escrita en compas de 4/4, se caracteriza por su ritmo constante en negras del
acompafiamiento, dicho esto es valido sefialar que es comparable directamente con la pieza
“Triston” de las Cinco Piezas Para guitarra de Astor Piazzolla por dicho ritmo en negras, con la

diferencia de no presentar staccato en cada pulso.
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La primera célula ritmica que se presenta consta del ritmo en negras, el bajo entra en la
segunda division del tercer tiempo con figura de negra, una corchea, una blanca con puntillo
ligada a la primera corchea del ultimo tiempo del segundo compas y la segunda corchea de dicho
tiempo ligada a una blanca.

Andante
@
PARIEL] | | | | | | | | | [ |

of

Figura 66. Célula ritmica 1. Preludio

La siguiente célula consta de un compas y medio, con el ritmo caracteristico de la pieza y un
movimiento en el bajo que empieza en el segundo ataque del tercer tiempo con figura de negra 'y

corchea, tal como pasa en la anterior célula, la figura del siguiente compas es una blanca.
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Figura 67. Célula ritmica 2. Preludio

Il TANGUITO MADRUGADOR

La pieza tiene una métrica de 4/4, la caracteristica de la primera seccién son los bajos en ritmo
de negras, célula ritmica inicial, estd conformada por dos compases, las voces superiores entran
en la segunda division del primer tiempo con figura de negra con puntillo y una blanca, en el
segundo compas, la entrada también es la segunda division del primer tiempo y en figura de

negra, la figura siguiente es una corchea, dos semicorcheas y una negra con puntillo.
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Figura 68. Célula ritmica 1. Tanguito M

La segunda célula, también consta de dos compases, en este punto, se rompe el ritmo en negra
de los bajos, en el primer compés se denota una variacion del ritmo 3+3+2, ya que, el ultimo
tiempo esta con dos corcheas en lugar de una negra, las voces superiores entran en la segunda
division del primer tiempo con figura de corchea-negra dos veces; en el segundo compas, el bajo
tiene la figuracién de negra, corchea, negra (corchea + corchea), corchea y negra, mientras las
voces superiores ejecutan el mismo ritmo inicial de la figura 33 en la pieza “Acentuado” (compas

16) de las Cinco Piezas Para Guitarra.
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Ritmo compas 16 de “Acentuado”
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Figura 69. Célula ritmica 2 y comparacion

En el compés 24, se presentan una serie de acordes, el primer compas marca con claridad el
ritmo 3+3+2, el Ultimo tiempo (negra), estd ligado a una corchea del siguiente compas, en
adelante hay una negra con puntillo y una blanca, dicho ritmo, puede compararse con la serie de
acordes del compas 53 de la pieza “Compadre” de Piazzolla (figura 46), estas no tienen la misma

ritmica exactamente, pero tienen cierta similitud.
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Figura 70. Acordes y 3+3+2

En la seccion B, el ritmo disminuye y solo se presenta una célula ritmica diferente a las
anteriores, la cual esta conformada por dos compases ambos con figura de redondas en el bajo, la
melodia del primer compas, entra en la segunda division del primer tiempo y tiene tres figuras de
corchea, la Gltima ligada a una blanca, en el segundo compas, la melodia tiene la misma ritmica
con excepcion de que no esta ligada a una blanca, en su lugar, se liga a una corchea y en adelante

se mueve en esta misma figura.
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Figura 71. Ritmica Lento

111 MILONGUITA SIESTERA

Esta pieza esta escrita en compas de 4/4, al igual que la Milonga de la Suite del Plata no.1,
tiene un ritmo tradicional de las milongas, del mismo modo, maneja el patrén ritmico 3+3+2 en el
bajo (melodia). La primera célula ritmica, esta conformada por dos compases, en el primero esta
el patrén ya mencionado en el bajo, la voz superior entra en la segunda corchea del primer tiempo
y se intercala la figura de corchea-negra, el segundo compas, presenta una redonda en el bajo y la

vOz superior se mueve en division (corcheas), esta célula caracteriza esta pieza.



73

—
[ ¥

%
¢l

Figura 72. Célula caracteristica. Milonguita Siestera

La siguiente célula, es una variacion de la primera, esta consta de un compas, el bajo lleva la
figuracion de blanca con puntillo y negra, la voz superior una blanca con puntillo y una corchea
ligada a una blanca, la voz media usa la segunda corchea del primer tiempo y una negra dos
veces, pero la ultima negra con puntillo; esta célula da la sensacion del ritmo 3+3+2 entre la voz

superior y el ultimo pulso del bajo.
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Figura 73. Melodia-bajo3+3+2

IV BLUCESITO DE LA ESQUINA

La pieza presenta el metro de 12/8 y tiene una ritmica muy sencilla. La célula ritmica inicial se
conforma de dos compases, el primer compas, contiene un bajo en figura de negra seguido del
bajo unido a las demas voces en figura de corchea, un silencio de negra, luego se repite el bajo,
pero en figura de corchea y seguido de nuevo la voz inferior con las deméas voces en negra con
puntillo, seguido se repite las dos figuras iniciales (negra-corchea), la dltima ligada a una negra

del siguiente compas, en este punto solo se ejecuta la voz superior en figura de corcheas con
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excepcion de los dos ultimos tiempo, los cuales se reparten entre una negra y una corchea dos

VECES.

Figura 74.Cécula ritmica 1. Blusecito de la Esquina

La segunda célula ritmica, también esta formada por dos compases, el primer compés contiene
un bajo en figura de redonda con puntillo ligada a una negra o redonda del siguiente compas, la
voz superior entra a la tercera division del primer tiempo y tiene un movimiento de corchea-
negra, el segundo compas entran dos voces superiores con las mismas figuras, la entrada es igual
a la del anterior compas, pero con una apoyatura en corchea, el movimiento que realizan es de

corchea ligada a negra y corchea-negra.
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Figura 75. Célula ritmica 2. Blusecito de la Esquina

V CANDOMBESITO FIESTERO

Esta pieza esté escrita en metro de 2/4, se caracteriza por sus figuras cortas (semicorcheas), lo
cual da sensacion de velocidad. La introduccion comienza con una blanca en el bajo, las voces
superiores entran en la dltima subdivision del primer tiempo, la cual esta logada al siguiente

pulso.
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Figura 76. Introduccion

La célula ritmica inicial y principal de la pieza, consta de un compas, en esta, el bajo tiene dos
figuras, la primera es una corchea con puntillo y la segunda una semicorchea logada a una negra,

mientras las voces superiores, se mueven en semicorcheas.
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Figura 77. Célula ritmica principal

La siguiente célula, es mucho méas extensa en comparacion con la anterior al extenderse
durante seis compases, el primer compas tiene una figura de blanca en el bajo, las voces
superiores entran en la segunda subdivision del primer pulso con figura de corchea, una
semicorchea y dos corcheas, esto se repite en el segundo compas, el tercero tiene un bajo en
blanca y la voz superior se mueve en subdivision, en el siguiente compas solo se encuentra la voz
superior y tiene la figuracion de corchea con puntillo, semicorchea ligada a corchea y corchea

ligada a blanca del siguiente compas, en adelante solo hay figuras largas (blancas).



76

29 1

Figura 78. Tema Ritmico largo

Ritmicamente no hay tantas similitudes, la célula ritmica mas representativa seria el esquema
3+3+2 en los tangos y los ritmos que tradicionalmente se encuentra en estos, asi como también en
las milongas. Las diferencias son mas claras en comparacion por la diferencia entre las piezas

como los candombes, la murga y el aire de blues.

3.3 Melodia y armonia
En esta seccion, la melodia y la armonia seran tratadas conjuntamente, ya que estas se

complementan entre si.

3.3.1 Cinco Piezas Para Guitarra

| CAMPERO

La pieza esta en tonalidad de Mi menor, ejecuta diferentes arpegios iniciados por un bajo en
Mi, la melodia usa blogues de dos notas, esto comienza con un juego entre tonica (Em7b) y
dominante (B), mas adelante, se presenta un acorde de E7 b9 (17 b9) que lleva a un cuarto menor

(Am9)
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Figura 79. Arpegios y melodia

A continuacion, se presenta una situacion similar a la anterior, el primer arpegio que aparece
es de A#dis7 el cual después pasa a C#dis7add4, la melodia usa una bordadura Re-Do#-Re con
un Fa# por debajo, seguidamente hay un pique cromaético descendente (recurso pianistico que
simula el glissando de una negra con movimiento ascendente hacia el primer tiempo del siguiente
compas) asi: Lab-Sol-Fa#-Fa, el siguiente compas comienza con un arpegio de A#dis7 con bajo

en Mi, la melodia es exactamente igual a la anterior y el pique es Sol-Fa#-Fa-Mi.
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Figura 80. Piques

En el compas 27 comienza la primera casilla de repeticion, en la cual hay un arpegio, la
melodia se maneja por medio de terceras o bloques (acordes diferentes) con acento y dos notas
que ascienden por grado conjunto, esto se repite cada dos compases y se denota un movimiento
cromatico descendente entre cada una de las notas del arpegio inicial, esto termina con un pique

descendente Fa#-Mi-Re-Do tal como aparece en la siguiente imagen.

Figura 81. Arpegio y bloques
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El pique final anterior, da entrada a una zona en dominante, esta abre paso a un tema en Em
que se repite constantemente durante el resto de la pieza, en la cual, la melodia la ejecuta el bajo

con notas acentuadas.
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Figura 82. Dominante y Tema

Se presenta un arpegio de Emadd9 que desemboca en un acorde de Em7, donde la séptima
(Re) estd en la voz superior (Melodia), esta baja cromaticamente hasta Si (Re-Reb-Do-Si) y
vuelve a Re, el cual nuevamente baja. En el compas 43, empiezan a surgir diferentes arpegios que
acompafian una melodia que tiene un movimiento similar al anterior, en el compas 46, la melodia
contiene un Mi pedal en la voz superior, mientras la armonia se mueve por arpegios en terceras,
estas desaparecen en el siguiente compas, donde la nota pedal se mantiene acompafiada de una
nota por debajo (Fa y Sol), mientras la armonia se mueve por grado conjunto, el Gltimo tiempo de
este compas usa un movimiento cromatico ascendente en el bajo (La#-Si-Do-), que abre paso a
un arpegio de Am, la melodia usa movimiento de cuartas, Sol-Do para el primero y Fa-Si para el
segundo, el cual va acompafiado con un acorde de B7, el tercer movimiento en la melodia es
descendente por grado conjunto desde el Si anterior hasta Fa#, este Gltimo es una suspension del

tema constante en Em ya mencionado, el cual resuelve en el siguiente compas.
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Tema constante

Figura 83. Milonga

Después del tema constante, se repite el arpegio en Emadd9 en pizzicato y el acorde de Em7,
la melodia también es la misma, pero se hace con doblamiento de notas en octava, a
continuacion, un acorde de Am se mantiene durante todo el compas, mientras la melodia da saltos
de tercera, en el siguiente compas, se realiza un arpegio en Emadd9 y uno en Em, mientras la
melodia ejecuta un Si pedal en la voz superior que complementa el acorde con una nota por
debajo (Fa y Mi), o también puede verse como una suspension, seguidamente se encuentra un
arpegio de Em, C y A#dis7, posteriormente, hay un acorde de Am y B7 y la melodia retoma los

saltos de tercera, finalmente vuelve el tema constante con la suspension anterior.
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Figura 84. Milonga 2

Una escala arpegiada de Em, lleva a un acorde de G#7b, la melodia lleva un Mi que después
pasara a un Re, completando asi el acorde, esta se sigue moviendo por bordaduras entre Mi y Re,
el siguiente acorde que aparece es de E7, en el siguiente compas aparece el tema constante, pero
en Am. A continuacion, se repite la melodia en bordaduras, pero en esta ocasién con las notas Re
y Mi y los acordes acompafantes son Am y D, esta melodia finaliza en el siguiente compas con la
nota Re sobre el acorde de Em9 que se arpegia desde el segundo tiempo, después un arpegio de
B7, da entrada a una secuencia armonica y melddica la armonia se mueve cromaticamente en un
movimiento descendente mientras la melodia es diatnica y se mueve en bordaduras, todo esto se
rompe en el Gltimo compas ya que desaparecen las bordaduras y se presenta una apoyatura de tres

notas descendentes para el ultimo acorde.
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Figura 85. Milonga 3

En el cambio de metro a 6/8, se presenta otra secuencia descendente cromatica que empieza en
D y ademas de esto, hay presente un bajo pedal en la nota Mi. Este tipo de secuencias con un bajo

pedal son parte del estilo de Piazzolla.
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Figura 86. Secuencia y bajo pedal

Para finalizar la pieza, se presenta el tema constante en Em, y una serie de arpegios que
descienden cromaticamente, después se repite todo, pero una octava arriba; el tema constante

suena por Ultima vez dos octavas arriba y la pieza culmina con un acorde de Em en arménicos.
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I ROMANTICO

Esta pieza se caracteriza por tener dos acordes por compas y sus numerosas alteraciones en las
notas de la melodia. Vale la pena mencionar que sigue el enlace de Il V 1, que es una cadencia
autentica ampliada ( usado en el jazz), dicho esto, comienza con un acorde de C#7, el siguiente
acorde también hace parte del estilo de Piazzolla, se trata de una relacion de tercera mayor y
tercera menor dentro de un mismo acorde, en este caso de A#, que tiene un Mi y Mi#, teniendo
en cuenta que este Ultimo solo dura una corchea, el acode seria A#dis, la melodia grado conjunto
y un salto, para completar la frase, el siguiente compas maneja un acorde de Bm7 y una melodia
de grado conjunto, salto y segunda menor. Méas adelante, la melodia maneja saltos descendentes
de quinta. En el compas 8, se encuentra un acorde de B7, E7 y Am, siguiendo el enlace ya

mencionado.
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Figura 88. Inicio

Uno de los temas principales hace uso de doblamiento de notas en octava y después con
terceras, en este punto, una de las voces intermedias se mueve croméaticamente hacia abajo; esta
frase se repite dos veces con la duracion de dos compases cada una. Después, la melodia maneja
arpegios con notas cortas (Corcheas y semicorcheas), también se presentan unas notas en

armonicos.



85

Figura 89. Tema central

En la primera casilla de repeticion, se encuentra una apoyatura de siete notas, esto hace
referencia las improvisaciones escritas de Piazzolla, la melodia comienza en la voz superior del
primer tiempo, esta da un salto de quinta hacia abajo y después usa una escala ascendente de tres
notas, mas adelante, la melodia hace uso de un mordente y una escala de F, la cual llega a un
acorde de D7, en el siguiente compas a este, se presenta un bajo pedal en Do, la voz del medio

desciende cromaticamente y la superior lo hace en terceras.
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Figura 90. Primera casilla
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Después del bajo pedal, la melodia repite notas y salta en terceras, hace uso de una escala en
semicorcheas y saltos de terceras en blogue, igualmente, usa notas pedales mientras una voz
media baja diatonicamente, del mismo modo, la voz superior también se mueve cromaticamente

hacia abajo mediante ligaduras. Mas adelante se presenta una apoyatura en el bajo y bordaduras

en tresillos en la melodia.
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Figura 91. Primera casilla 2

En la segunda casilla de repeticién, hay un nuevo tema, consta de un acorde y la melodia tiene
una nota pedal en la voz superior, mientras una voz media desciende diaténicamente, en el
siguiente compas la melodia usa doblamiento de notas en octava y la pendltima asciende por

medio de un glissando, ademas de eso, todos los acordes presentes tienen una novena adherida.
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Figura 92. Segunda casilla

A continuacion, hay una serie de arpegios de dos notas que culminan en un acorde, despues,
este arpegio se dirige a otro con notas cortas (semicorcheas) y un movimiento ascendente en salto
de terceras, un acorde de D aparece con la indicacion de rasgueado, aqui la nota superior asciende

diatonicamente, esto se repite en B y E7, mas adelante se encuentran otros arpegios en

semicorcheas que desembocan en un bajo que asciende en cromatismo.

Terceras
mp e

brillante

CVl—/—
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Figura 93. Segunda casilla 2

En el cambio de tempo, hay una secuencia armonica, esta baja un tono en cada frase, la

melodia se mueve por grado conjunto ascendentemente y tiene una apoyatura de tres
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semicorcheas descendentes. Después la secuencia armonica sube un tono en cada frase, hay una
melodia cromatica ascendente en una voz media; para finalizar, hay una acorde de todas las

cuerdas de la guitarra al aire y armonicos.

Lento e meditativo XIl—

2
. E7

Figura 94. Lento e meditativo

111 ACENTUADO
La pieza estd en Am, inicia haciendo doblamiento de notas en octava, después aumenta una
pequeiia escala ascendente de tres notas, esto se rompe al llegar a un arpegio de Am en

semicorcheas y una serie de acordes.
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Figura 95. Doblamiento en octavas

En la primera casilla de repeticion, se encuentra un acorde de Am, en la melodia se encuentra
un tresillo con bordadura y saltos en las notas de Am, igualmente, se encuentran apoyaturas de

dos semicorcheas en el bajo y arpegios. A continuacién, una serie de acordes y la melodia

nuevamente hace saltos en Am.
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Figura 96. Primera casilla
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Se presenta una serie de arpegios en Am6, donde el bajo es pedal en la nota La y después en la
nota Sol#, mas adelante vuelve el bajo pedal en La y asi mismo la melodia con dos notas pedales
excepto el final de cada dos compases, en donde realiza una pequefia escala, ademas, una de las

voces intermedias desciende cromaticamente.
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Figura 97. Primera casilla 2

El bajo pedal en esta ocasion es para las notas Sol y Re, mientras la melodia se intercala entre
diferentes bloques de acordes, méas adelante el bajo pedal vuelve a La y aparece una serie de

acordes similar a los que estan antes de entrar a la primera casilla de repeticion.
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Figura 98. Primera casilla 3

Se llega a una indicacién de Cantabile, aqui predomina el bajo pedal en La, la melodia se
limita a hacer saltos sobre el acorde dado exceptuando el final de cada dos compases donde hace
una pequefia escala descendente, mas adelante, la voz superior ejecuta arpegios intercalados con
lo anterior.

Cantabile (stesso tempo)

Figura 99. Cantabile

Seguidamente comienza una secuencia armoénica descendente con bajo pedal en Mi, esta es
muy similar a la secuencia de la pieza Campero. Al terminar esta secuencia hay un arpegio de G

en semicorcheas.
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Figura 100. Secuencia y bajo pedal

Se presenta un cambio de tonalidad a Gm, los primeros cuatro compases inician con este
acorde en los bajos, la melodia se mueve por grado conjunto y en bordaduras, en el tercer
compas, se presenta haciendo acordes arpegiados, en adelante, la armonia varia dentro de esta

tonalidad y méas adelante esta presente una secuencia.

Figura 101. Cambio de tonalidad
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IV TRISTON

Esta pieza es muy simple melddicamente, ya que repite una nota de acorde y se mueve por
grado conjunto en la ultima corchea o semicorchea de cada frase, asi termina en una nota larga o
simplemente se mantiene en notas largas como redondas y blancas; la armonia esta siempre en
staccato y también es algo estatica, ya que repite un acorde o dos durante todo el compas, sin
embargo, hay algunos movimientos en voces intermedias. Al finalizar esta parte, hay un

movimiento ascendente en el bajo.

Figura 102. Primera parte
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La segunda parte es muy similar a la primera, ya que solo cambia la armonia, se encuentra un
punto donde todos los acordes tienen una novena adherida, al finalizar este fragmento, se denota

un movimiento descendente en todas las voces.

Figura 103. Segunda parte

En la indicacion de lento, la melodia practicamente sigue haciendo el mismo movimiento, la
armonia tiene mas movimiento en comparacion con lo ya visto de la pieza, ya que presenta dos
acordes por compas generalmente, esto se rompe cuando los acordes son largos (Redondas). Para

finalizar, hay un armonico en la nota Mi en la voz superior, mientras el resto de voces descienden

hasta llegar a un acorde de Em.
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V COMPADRE

La pieza esta en tonalidad de Am, empieza con una apoyatura y una melodia ascendente Re#-
Mi-Sol-Fa#, después hay un arpegio en Am y Bdis, a continuacidn, se repite la melodia del
principio y hay un arpegio de C#m que llega a un acorde de D7, la voz superior hace uso de un
cinquillo en grado conjunto, también se presenta una pequefia secuencia armoénica y melédica, asi

mismo, hay una serie de apoyaturas que desembocan en un bajo y después armaénicos.
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Figura 105. Inicio

Maés adelante, después de la percusion, se repite el principio, pero este se dirige a la primera
casilla de repeticion, donde hay un acorde y una voz media desciende, después de esto, hay una
secuencia descendente, aqui la melodia hace uso de mordentes, al terminar la secuencia, se
presentan de nuevo las apoyaturas con una nota larga (blanca), las cuales llevan a una serie de

arpegios de Am, B y Bb en semicorcheas. Al finalizar estos arpegios se encuentra un pique

ascendente que lleva a Am.
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Figura 106. Primera casilla

Después del pique, hay un tema, aqui se evidencian series de arpegios, la melodia se basa en
blogue de notas con acentos, en el tercer compas hay una apoyatura de tres notas en el bajo y la
melodia tiene notas pedales mientras una voz intermedia hace una bordadura. Mé&s adelante, cada
compas se une por medio de una pequefia escala descendente y después se hace uso de la técnica
del rasgueo, igualmente hay un acorde de E con tercera mayor y tercera menor (Sol-Sol#). Para

finalizar esta parte, se presentan una serie de arpegios en semicorcheas similares a los anteriores.
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Figura 107. Arpegios y rasgueo

Seguidamente se siguen presentando arpegios similares a los anteriores, después aparece una
secuencia de acordes descendentes con un bajo pedal en Mi y Si, dicha secuencia se rompe al

Ilegar a una bordadura armoénica (Bb-C), y al final hay un pique.
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Figura 108. Arpegios y bajo pedal
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Después del pique, se repite el mismo tema que continua al termino del pique anterior, en
adelante hay un arpegio que da entrada a una melodia que desciende por grado conjunto y sube
una segunda para repetir el movimiento, en este punto todos los acordes llevan septima; después
se presenta en blogue de acordes de E6add9, este tipo de bloques también hace parte del estilo de

Piazzolla.
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Figura 109. Melodia descendente y bloques de acordes

En la segunda casilla de repeticion, se repite el tema inicial de la primera casilla, pero la
melodia hace repeticion de notas o movimientos crométicos descendentes, asi mismo vuelve a
presentarse una serie de apoyaturas y una nota larga, asi como también el primer esquema de

arpegios con corcheas, la pieza finaliza con un acorde de Am6.
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Figura 110. Final

Se anota que Piazzolla usaba mucho los movimientos cromaticos en sus melodias y voces
intermedias, asi como también en la armonia, en esta, hace uso ademas de acordes disminuidos,
aumentados y con notas adheridas; de igual manera, el bajo pedal se convierte en caracteristica de

estilo propio al igual que lo ya mencionado.

3.3.2 Suite del Plata No.1

| PRELUDIO

Esta pieza esta escrita en la tonalidad de Dm, basicamente, se basa en arpegios, al principio se
denota un patrén combinado, lo que significa que las notas superiores son pedales, mientras el
bajo desciende una nota por compas, méas adelante, la melodia desciende en figura de blancas,
después de esto, la voz superior lleva notas pedales (misma melodia) y el resto de voces hacen su

respectivo movimiento. Todo esto se vuelve a repetir dando por terminada la pieza con un acorde

de ténica.



101

Andante CcI
2 : 3
L ———i r —  _— — T v — s o
Ry [ Ee— RS S e
D) oy —— — © /  — — —— o — — —

8 - ¢l atempo
¢ = )
"'f =t e e | e )
> e ™ S ———T" 4 —— 2 ——
o P P - E ()=l S———
poco rall. -
- *
11 N - <
0 {o g G e g o, e g a2 l
gt s o OB 3 S5 Jwroy
D} NS — — = | —
2 o °
Figura 111. Preludio

Esta pieza estd en tonalidad de Am, contiene un bajo caminante pedal, mientras dos voces
superiores ejecutan un blogque de cuartas a destiempo y con acento, asi mismo ascienden un tono

cada unay luego descienden, mas adelante, estas cuartas aparecen arpegiadas.
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Figura 112. Bajo caminante pedal y cuartas
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Maés adelante hay un pequefio fragmento que rompe con el esquema de del bajo y las cuartas,
en su lugar, ejecuta un acorde y la melodia se mueve en bordaduras, la segunda frase hace un

movimiento descendente y vuelve a las bordaduras.
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Figura 113. Rompimiento de esquema

Al terminar lo anterior, se vuelve al esquema del bajo caminante y cuartas, pero en esta

ocasion los bajos cambian a Dm, por lo tanto, las cuartas también se ven afectadas.
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Figura 114. Bajo caminante pedal y cuartas. Dm
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En la siguiente seccion, la cual es lenta, se encuentra series de arpegios y una secuencia
ritmica y melddica, hay un fragmento que puede compararse directamente con el primer lento de
la pieza “Romantico” de Piazzolla vista anteriormente. En esta comparacion, la melodia también
es muy similar por sus movimientos en grado conjunto, la armonia maneja el enlace Il V | en
distintos casos

En tango, dicha secuencia, se ve rota al llegar un acorde de Am y Am7, después de eso hay un
acorde de Em, en este punto, la voz superior asciende mientras las demas voces siguen haciendo

dicho acorde.
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Figura 115. Lento, Tango

La secuencia de comparacion con la pieza de Piazzolla, se diferencia con la anterior por
presentar movimiento en los bajos formando otros acordes, igualmente se interrumpe al llegar a

otra secuencia que desciende cromaticamente y asi mismo lo hace su melodia.
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Figura 116. Lento, Romantico

Tabla 1
Tabla de comparacion
Tango - Suite del Plata no.1 Romantico - Cinco Piezas Para Guitarra
C#dis7 G#dis7
F# C#7
Bm7 F#m add9 -
Bdis7 Am
E7 B7
Am Em add9

Elaboracion propia

Siguiendo con la seccion lenta de Tango, después del acorde pedal en Mi y la voz superior
ascendente, la pieza se vuelve a repetir hasta llegar a un acorde de D7, en este punto, los
movimientos se repiten, incluso hay un acorde de Am pedal mientras la voz superior asciende, tal

como el caso ya mencionado, pero en esta ocasion, la voz superior se repite octava abajo y el bajo
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desciende (Patron combinado) esta seccion finaliza con un acorde de E7, el cual tiene una

suspension de Do que resuelve a la quinta (Si).
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Figura 117. Lento, Tango 2

111 MILONGA
La pieza esta en tonalidad de Dm, la introduccion tiene la misma melodia en el bajo del tema
constante de “Campero” en la tonalidad actual, lo cual no dice nada acerca de una influencia, ya

que esto es usual en las milongas. La armonia se mueve en arpegios.
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Figura 118. Introduccién

A continuacion, la voz superior ejecuta en grado conjunto descendiendo y ascendiendo, en
adelante, la armonia se mueve por arpegios, la melodia hace uso también de sextas y se intercala
entre la voz superior y el bajo, para terminar esta primera parte, se presenta un acorde de C#aum

y uno de Dm, como un falso final.
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Figura 119. Melodia intercalada

Se presenta una serie de arpegios de Dm y A, la melodia (voz superior) desciende cada dos

compases.

Figura 120. Serie de arpegios Dm-A

Lo siguiente en presentarse es un tema con un bajo pedal en Re y dos compases en La, la voz
superior se mueve en arpegios de terceras ascendentes y descendentes, esto se rompe al llegar a
una escala de Dm melddica y una serie de sextas arpegiadas, en adelante se repite el falso final y
la pieza vuelve a ejecutarse en su totalidad excepto el final, el cual lleva el mismo final, pero en

pizzicato y sin sextas.
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Figura 121. Bajo pedal y final

IV MURGA
Esta pieza esta en tonalidad de Am, la introduccion empieza con un bajo en La y una serie de
bloques de cuartas, en adelante, comienzan los bajos en quintas, lo cual se mantiene durante toda

la pieza, las voces superiores también hacen blogues de segundas y arpegios.

Allegretto

Figura 122. Introduccién

El bajo se mantiene cuando entra la melodia con grado conjunto y con un ritmo similar al de la
introduccién, méas adelante la voz superior se mueve en segundas para repetir después los

movimientos anteriores. Posteriormente se repite un esquema similar al de las segundas
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anteriores, pero esta ocasion es con quintas disminuidas, hay una serie de acordes descendentes

seguidos de una escala de Am, en este punto se rompe el esquema de negras en el bajo.
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Figura 123. Melodia y bloque de acordes

Los bajos en quintas se mantienen, pero en esta ocasion con las notas Mi y Si, la voz superior
ejecuta bloques de segunda y arpegios, la melodia también se mueve por grado conjunto,

igualmente hace uso de cuartas descendentes, en esta parte también se presenta una serie de

acordes similar la anterior.



109

C9 |Gadd9| Am7

Figura 124. Melodia y bloque de acordes

Posteriormente, los bajos cambian a La y Re, la melodia se mueve siempre en bloques de

sextas, en un punto hace uso de pizzicato y para finalizar aparecen acordes y una melodia.
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Figura 125. Melodia en sextas

El bajo vuelve a hacer la quinta Mi y La y se presentan bloques de acordes ascendentes con el
ritmo similar al de la introduccion, también se presentan las segundas en la melodia superior y la

pieza finaliza con un acorde de Amadd9.
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Figura 126. bloques de acordes y final
V CANDOMBE

Esta pieza esta en tonalidad de D, inicia con una escala de A y una nota que desciende una
segunda, después hay dos acordes y el esquema se , esta parte termina con una apoyatura de Sol#
que va a La, en este punto, el bajo repite la nota La en semicorcheas y dos corcheas, esta Gltima
presenta un acento; al finalizar este bajo, se forma un acorde y la melodia ejecuta una apoyatura
del acorde indicado, culminado esto, aparece una escala ascendente en la voz superior y cada nota
desciende una segunda. Posteriormente, aparece de nuevo el esquema del principio y més tarde la
melodia usa cuartas en bloque, asi mismo, el bajo hace un esquema de quintas entre Mi y La;
para terminar, sucede nuevamente la apoyatura del final de la primera parte y culmina con un

acorde de D.
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Allegro cn

Figura 127. Candombe

3.3.3 Suite del Plata No.2

| PRELUDIO

Este preludio esta en tonalidad de Am, la melodia la lleva el bajo, el cual tiene su primer
movimiento en la Gltima corchea del compas en bordadura (La-Si-La), el acompafiamiento se

limita a ejecutar un bloque de segunda; este esquema se repite en Em.
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Figura 128. Melodia y bloque de segundas

Este esquema se repite nuevamente en A, después, los bloques de segundas se rompen y la
armonia tiene mas movimientos en comparacion con lo anterior, también se hace presente un

acorde con Sol# y Sol en bloque, por su parte, la melodia en el bajo sigue teniendo el esquema

anterior.
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Figura 129. Armonia y final
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I TANGUITO MADRUGADOR

La pieza esta en tonalidad de Em, comienza con un tema constante, el cual esta conformado
por un bajo caminante pedal, la voz superior realiza una melodia con bordaduras, mientras las
otras voces acompafan en la misma ritmica, después se repite una octava arriba y el principio se

acompafia de una apoyatura.

Figura 130. Tema constante

Seguidamente, se presenta una secuencia de acordes ascendentes con un bajo pedal en Mi, esta
secuencia se rompe al llegar a un acorde de Bb y un pique, el cual lleva de nuevo al tema
constante. Dichos acordes se comparan directamente con los ya vistos en las piezas de Piazzolla,
con la diferencia de que las secuencias con bajo pedal de las Cinco Piezas Para Guitarra son

descendentes.
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Figura 131. Secuencia y bajo pedal

Se presenta un tema con el mismo ritmo del tema constante, pero cambia la armonia y
melodia, esto finaliza con una serie de acordes de Badd9 y la voz superior ejecuta una bordadura.
Dichos acordes también son comparables con los que aparecen finalizando la primera casilla de

repeticion de la pieza “Compadre” vista anteriormente.

Bdis -
III Dm7 Em c Bdis

Figura 132. Tema similar y bloques de acordes
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La seccion lenta de esta pieza, se basa en una serie de arpegios donde hay un solo bajo en nota
larga (Redonda), dicho bajo desciende desde Re hasta La. Estos arpegios se rompen al llegar a un
bajo pedal en Si, donde se realizan arpegios que contrastan con los anteriores, como una
preparacion para volver al tempo inicial, ademas, se encuentra nuevamente el acorde de Badd9
con una suspension en la nota superior (Sol-Fa) seguido de un pique que lleva a repetir la pieza.

Después de la repeticion, se salta hasta el Gltimo compas donde culmina con un acorde de Em.
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Figura 133. Lento y final

111 MILONGUITA SIESTERA

La pieza esta en tonalidad de Am, la melodia esta ejecutada por el bajo, tiene un movimiento
ascendente de una segunda menor y regresa, asi mismo, la armonia por las voces superiores;
después se encuentra un arpegio, este esquema tiene la duracién de dos compases y en general asi

es toda la pieza.
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Tranquillo (J = 92)

Am

Figura 135. Esquema, segunda parte

Maés adelante, comienza una parte contrastante, se rompe la melodia en el bajo y un arpegio.
Aqui, la tiene la voz superior tiene el protagonismo, dicha melodia es descendente y va
acompariada por arpegios; posteriormente se presentan una serie de arpegios, los cuales contienen
dos notas pedales (Mi y Mi octava abajo). para finalizar la pieza, se realiza un esquema similar al
primero, ademas se hace también octava arriba y se culmina con un acorde de Amadd9 y un

arménico en La.
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Figura 136. Contraste, melodia descendente
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Figura 137. Arpegios y final

IV BLUCESITO DE LA ESQUINA

La pieza esta en tonalidad de Em, aunque se basa solo en tres acordes para todo el discurso
(E7add9aum- A7add9aum- B7add9aum), estos acordes serian los correctos si hubiera un error de
escritura en la pieza, ya que sobre estos acordes se hacia el Blues inicialmente. Aunque también

pueden ser acordes con tercera menor y tercera mayor si la escritura es correcta.
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Dicho esto, la armonia siempre se mueve en bordadura para la primera parte, mientras la

melodia se mueve por grado conjunto y la ejecuta la voz superior.
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Figura 138. Acordes en bordadura y melodia

Seguidamente, estos acordes se presentan en arpegios, mientas la melodia estd en cuartas

presenta una apoyatura al inicio. Todo esto se ejecuta en el mismo orden anterior.
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Figura 139. Arpegios y melodia en cuartas
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En esta ocasion pasa algo similar al principio, pero los acordes ya no se mueven por

bordaduras, ascienden un tono y después medio tono.
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Figura 140. Acordes ascendentes

V CANDOMBECITO FIESTERO

N S~ 5 Py P
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Esta pieza esta en tonalidad de A, comienza con una introduccion que se basa en una serie de

acordes de Aadd9 y D en bloque con un bajo pedal en La, esto se rompe al llegar un acorde de E4

y un armonico en Mi.

Figura 141. Introduccién

A continuacion, se ejecutan arpegios para la armonia, la cual sigue siendo Aadd9 y Dmac?7,

mientras la melodia es ejecutada por el bajo con la nota del acorde y dos notas pedales (Mi- Fa#)
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que se unen con una ligadura, mas adelante se ejecuta solo el bajo y una melodia con bordaduras
en la voz superior; asi mismo aparecen estos acordes en bloque que conducen a un arpegio de

dominante y la nota Mi en distintas octavas y dos armonicos.

(o
‘:
|
i
2
!

Figura 142. Arpegios, melodias y bloques

Posteriormente, esto se repite, pero la melodia con el bajo solitario de D7 cambia, ejecuta una
escala descendente y después un arpegio de E7, de este modo entra el arpegio de A7 octava
arriba, al igual que los bloques de A 'y D; por su parte el arpegio de E7 y la nota Mi en distintas

octavas se mantiene igual.

Figura 143. Escala y octava arriba
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A continuacion, los arpegios de A y Dmac7 aparecen de nuevo, pero su melodia cambia, se
ejecuta el bajo y dos notas pedales unidas con una ligadura (La-Si) y ya no hay un bajo en
solitario con melodia; mas adelante, que denota una escala descendente en la nota superior del

arpegio de Dmac7.

Figura 144. Escala descendente en voz superior

Se presenta un cambio de tonalidad sin armadura previa a C, en este punto se ejecuta un
acorde de C7 y F4, con la melodia pedal unida por una ligadura (Sol-La), también se genera un
movimiento en la voz superior (Fa-Mi). Mas adelante, se denota acodes en bloque de C, Gy F
con bajo en sol y la nota en diferentes octavas; después de repeticién, entran nuevos acordes de

A, E, Dy E, con bajo en Mi y nuevamente la nota en distintos registros.

Figura 145. Cambio de tonalidad
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Para terminar, se presenta la nota Mi en varias octavas, ademas de una bordadura Mi-Fa# en
dos octavas, notas ligadas Si-Re-Si, Mi-La-Mi y un doblamiento de notas en octava de La y Re
que desembocan en un acorde de tonica, culmina con una bordadura Mi-Fa-Mi y un acorde de

A4,

Figura 146. Final
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Puntos similares con otras piezas de Piazzolla
Para esta comparacion se toman fragmentos de las Estaciones de Astor Piazzolla. Arreglos

para guitarra de Sergio Assad

El tema central o constante de Tanguito Madrugador, se caracteriza por una melodia que usa
contratiempos y una bordadura en semicorchea, por lo general se mueve por grado conjunto sin

dar saltos, esta tiene una apoyatura con glissando, pero el esquema se mantiene.

Figura 147. Ritmo, tema constante

En la pieza Verano Portefio de Astor Piazzolla, aparece el mismo esquema ritmico en la
melodia del principio, en este no hay apoyatura ni glissando y las notas tienen un acento. Por otro

lado, se denota el ritmo 3-3-2 en el bajo y un pique que da entrada al tema.
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VERANO PORTENO

Tango

Allegro moderato . Astor Piazzolla
Cantando con el pulgar (yema)
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Figura 148. Ritmo similar

El bajo ostinato (caminante pedal) presente en Tanguito Madrugador y en cierto punto del
Tango de la Suite del Plata No.1, es similar también al bajo del compés 33 de la pieza Primavera
Portefia, incluso tienen el mismo movimiento ascendente y descendente, la diferencia esta en la
pieza Portefia, ya que el bajo da saltos y desciende mas (La) en comparacion con Tanguito

Madrugador (si).

J =120 - 11 - Tanguito Madrugador

M iy

P subita

Figura 149. Bajo caminante
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Figura 150. Bajo caminante, Primavera Portefia
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Conclusiones

De la investigacion biografica de Piazzolla, se desprende que este compositor recibe
una gran influencia de los ritmos norteamericanos, como por ejemplo el Jazz, lo cual
hace que sus composiciones tengan bastantes disonancias y acordes de color; esto
permite que el Tango, que es un ritmo tipico de Argentina, cambie, marcando un antes
y un después de su masica. Pujol, también desde nifio teniendo una fuerte influencia
con los tangos gracias a su padre y su guitarra, también tiene una formacion
academica, lo que le permite trabajar la musica tradicional de su pais de la mano de la

musica académica.

Gracias al andlisis de cada obra y del estilo compositivo, se reconocen las
convergencias de los compositores, ya que no toda la obra Suite del Plata no.1 y no.2
de Maximo Diego Pujol tiene similitud con la obra Cinco Piezas Para Guitarra de

Astor Piazzolla.

Se concluye que, es percibida una influencia en el bajo caminante, los acordes con
tercera mayor y menor, los pasajes con bajo pedal, las secuencias arménicas-melddicas

y el ritmo 3+3+2.

Del mismo modo, se encuentran bastantes diferencias, la méas notable son los ritmos
usados para las composiciones; el ritmo 3+3+2 en el caso de Pujol, se usa para los

bajos o bloques de acordes sin mencionar las milongas, mientras que Piazzolla también
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lo usa para melodias y arpegios; también se evidencia que las piezas de Pujol son
mucho mas tradicionales y menos complejas en todos los aspectos (Forma, ritmo,

melodia y armonia) en comparacion con las piezas de Piazzolla.

Maéximo Pujol, no es un continuador de la obra de Piazzolla ni tampoco intenta ser una
copia, lo que si es seguro, es la recoleccion de materiales Piazzollianos, tal como los
antes mencionados. Asi mismo, Pujol intenta llevar la musica tradicional de su pais (no
solo el Tango) a la Guitarra Clasica y asi crear su propio estilo. Como ya se habia
mencionado, después de Piazzolla, el tango se reinventa, razon por la cual el estilo de
Astor pasa a ser estilo del propio Tango, siendo esto influencia para muchos musicos
de Argentina, lo que quiere decir que Maximo Pujol no es el Gnico recolector del

lenguaje de Astor.

Después de la realizacién de esta investigacién comparativa entre compositores, se
concluye que este tipo de trabajos es muy escaso en el presente de la Universidad de

Narifio, lo cual invita a estudiantes, profesores y asesores a realizar esta modalidad.
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ANEXos

e Partitura de “Cinco Piezas Para Guitarra” Astor Piazzolla
e Partitura de “Suite del Playa no. 1” Méaximo Diego Pujol

e Partitura de “Suite del Playa no. 2” Méaximo Diego Pujol
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nella musica popolare argentina per chitarra.

* L’effetto di percussione richiesto si ottiene colpendo le corde con la mano destra .chiusa a pugno nella zona compresa
tra il 129 e il 19° tasto. L’impatto tra corde e barrette metalliche produce una sonorita percussiva chiara e secca, impiegata
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V - COMPADRE
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* Rasgueado sulle corde ammortizzate dall’indice della mano sinistra in un punto della tastiera che non dia suoni armonici.
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® rall. VTempo I deciso
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para Andrea Benitez

Suite del Plata N° 1

I - Preludio Miaximo Diego Pujol
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Méxim() Diego Pujol was born in Buenos Aires in 1957. He graduated from the Juan José Castro Provincial
Conservatory with a degree of a Senior Professor of Guitar. Pujol did his instrumental studies with Alfredo
Vicente Gascon, Horacio Ceballos, Abel Carlevaro, Liliana Ardissone and Miguel Angel Girollet. He also
studied harmony and composition under the guidance of Leénidas Arnedo and participated in important
master classes and seminars directed by Antonio de Raco, Abel Carlevaro, and Leo Brouwer.

As a performer, Maximo Diego Pujol has appeared in major concert halls in Argentina such as the
Centro Cultural San Martin, Museo Historico Nacional del Cabildo, Museo Casa de Ricardo Rojas,
Biblioteca Argentina de Rosario, Biblioteca Bernardino Rivadavia de Bahia Blanca, Universidad Tecnologica
Nacional (Mendoza). During the years Lg8g-19qo, he appeared in the La Guitarra en Primavera series direct-
ed by Irma Costanzo. He also performed at the Naxos-Musica ‘g1 in Giardini Naxos, Sicily, and has appeared
as a soloist with the Solistas de Buenos Aires and the Orquesta Filarmonica de Bogola.

As composer and guitarist he was awarded numerous prizes in important Argentinean and Inter-
national competitions, such as the composition competition organized by the Asociacion Promociones Musicales
(1978, 1st prize) the Luis Gianneo composition competition organized by the Asociacion Estimulo Cultural
(1981, 1st prize) the Competition of Argentine Solowsts organized by the Asociacion Estimulo Cultural (1981, 1st
prize) Concurso de Guitarra Clasica Espanola Para intérpretes Ibero-Americanos, Bogota (Colombia, 1982)
Carrefour Mondial de la Guitare (Martinique, 1986, 1st prize in composition for Classical guitar) and was
awarded the prize of Best Composer of Classical Music by the Sindicato Unico de Autores y Compositores
Argentinos (SUAYCA) in 198¢. His works are performed by Argentinean and international guitarists all over
the world.
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Tempo di blues

IV - Blusecito de la Esquina
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