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RESUMEN

TITULO: LA INTERPRETACION Y SU ANALISIS COMO ELEMENTO DETERMINANTE DEL
MENSAJE MUSICAL EN LA EJECUCION INSTRUMENTAL

AUTOR: VERA PENA, Kleisdyth Danniza**

PALABRAS CLAVE: Interpretacion, analisis, antologia.

DESCRIPCION:

La interpretacion musical ha construido y transformado su fundamento, integrando conceptos
tedricos musicales y diversos tipos de escritura y representacion para facilitar la apreciacion de
determinada ejecucién musical. Es asi como al presentar y aplicar el aporte del analisis como recurso
de creacion y fundamentacién para la interpretacién, es posible formular la propuesta Antologia de
andlisis para la ejecucién instrumental que relaciona los elementos teéricos con los instrumentales
para la comprensién y elaboracion del mensaje musical.

En este sentido, el presente proyecto incluye la recopilacion de una serie de teorias de andlisis
musical de tipo formal e interpretativo, con una profundizacién en los planteamientos de Jean
Jacques Nattiez, Dante Grela y Jhon Rink, utilizados como fundamento para la presentaciéon y
aplicacion de esta propuesta antologica en el andlisis de tres obras para clarinete de la segunda
mitad del siglo XX, dando como resultado la determinacion y aporte de dicho proceso en la ejecucion
instrumental.

Esta propuesta de analisis se formula como un recurso para aquellos quienes orientan su formacion
musical hacia el campo interpretativo, con la intenciéon de educarse como masicos intérpretes, no
solo con dominio instrumental, sino a su vez, caracterizados por desarrollar un pensamiento critico
y reflexivo con el &nimo de incrementar su objetividad y fidelidad musical.

Finalmente, esta iniciativa antol6gica pretende convertirse en un material de referencia que
contribuya en la difusién de alternativas analiticas congruentes, que una vez conocida, favorezca la
lectura musical, su comprension, representacion, ejecucién y correspondencia con las teorias
musicales, asi como su influencia significativa en la produccion instrumental.

* Proyecto de grado.
** Facultad de Ciencias Humanas, Escuela de Artes y Musica, Director: Jhon Eduard Ciro Gomez.
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ABSTRACT

TITLE: MUSICAL PERFORMANCE AND ANALYSIS AS THE CORE ELEMENT OF THE MUSICAL
MESSAGE IN INSTRUMENTAL PERFORMANCE

AUTHOR: VERA PENA, Kleisdyth Danniza**

KEYWORDS: Performance, analysis, anthology.

DESCRIPTION:

Musical performance has created, and transformed its underpinnings integrating theoretical concepts,
types of musical scoring and representation to facilitate the appreciation of a given musical execution.
Thus, presenting the role of analysis and applying it as a resource of creation and foundation for
musical interpretation makes possible to formulate this proposal called Analysis anthology for musical
performance, which connects theoretical elements with instrumental ones so comprehension and
elaboration of the musical message happens.

In that sense, this project is a review of formal and interpretative musical analysis theories focusing
specially on Jean Jacques Nattiez, Dante Grela y Jhon Rink’s approaches in order to use them as
the epistemological framework for the subsequent live performance of three musical pieces for
clarinet dated from the mid-twentieth century.

This analysis approach aims at serving as a guide for those who aspire to direct their musical training
towards the interpretative field, not only as maestros of their musical instrument, of choice but as
critical thinkers that reflect on the act of performing objectively and faithfully.

Finally, this anthological proposal may serve as reference material that contributes to promote
alternative analysis that, once known, might favor the music reading process, its understanding,
representation, execution and correspondence with musical theory, as well as its influence on
instrumental production.

* Degree Project.
** Faculty of Human Sciences. Bachelor of Arts and Music School. Director: Jhon Eduard Ciro Gdmez
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INTRODUCCION

El andlisis musical se ha manifestado como un elemento primordial para la
elaboracion y percepcién de la interpretacion, en la medida que integra los
fundamentos tedricos y compositivos con el dominio instrumental. Estas
formulaciones han reconstruido y transformado su fundamento, integrando
conceptos y representaciones musicales con propuestas interdisciplinares para
facilitar la produccion y apreciacion de la practica instrumental.

Nos encontramos pues, ante la estimacion de que el analisis musical se ha venido
manifestando como un elemento esencial y a la vez discutible en el estudio de la
musica, en la medida que conserva un legado historico enfrentado a un contexto de
practica analitica, que si bien reconsidera su valor, por otra parte limita la
comprension y aplicacion de las diversas concepciones teoricas que lo sustentan.

En este sentido, el presente trabajo ofrece un acercamiento a diversas teorias de
analisis musical y plantea una propuesta integradora, que permita a estudiantes e
intérpretes profesionales profundizar y comprender su material musical de manera
practica y flexible, en relacibn con su propio contexto sin prescindir de los
fundamentos tedricos. Dicha propuesta es aplicada a tres obras del repertorio
contemporaneo clarinetistico, utilizado como objeto de estudio y corroboracion de
la funcién imprescindible del analisis musical en la elaboracién y proyecciéon del
mensaje musical.
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1. FUNDAMENTACION

1.1. DELIMITACION DEL PROBLEMA

La interpretacion musical y los modelos de analisis musical que la fundamentan han
sido reformulados en las Gltimas décadas con nuevas técnicas y enfoques, en la
medida en que grandes intérpretes y tedricos de la musica han trascendido los
espacios musicales para evaluar la calidad de la ejecucion musical y proponer
estrategias practicas para su estudio. En este sentido, se aprecia que aun cuando
el aporte formal e interpretativo del estudio musical esta siendo reformulado y
aplicado a diversas corrientes musicales, estos elementos no son suficientes para
abordar la complejidad del analisis musical.

En nuestro contexto de formacién musical, especificamente en Colombia, el perfil
profesional encaminado hacia la interpretacién ha prosperado gracias a la difusion
de propuestas de analisis segun la vision del intérprete. Ahora bien, en su mayoria,
los estudiantes y musicos siguen sin conocerlas, otros sin profundizarlas o peor aun,
sin hacer de ellas un medio enriquecedor para la practicidad de las teorias
musicales.

En otros casos, se ha llegado a utilizar el analisis como un requisito de sustentacion
escrita, por ejemplo, algunos intérpretes ejecutan ciertas obras y afirman
conocerlas, pero no en todas las ocasiones son quienes realizan el proceso de
andlisis a dichas obras, se presentan situaciones en las cuales este estudio es
realizado por algun especialista en el tema y no por el propio intérprete.
Circunstancias como estas son las que ponen en tela de juicio la consideracion de
¢cen gué medida el andlisis se manifiesta como elemento fundamental de la
interpretacion?

Ante tal situacion, es evidente que para la propuesta educativa de formar en la
interpretacion musical de nivel profesional, es de suma importancia evidenciar y
sustentar la aplicaciéon de los tipos de analisis musical mas alla de la transmision de
conceptos y teorias, es decir, hacer de este estudio una practica donde los
elementos analizados se conviertan en fundamento de la ejecucion instrumental,
encaminado a su vez en favorecer la lectura y ejecucion de una nueva obra,
haciendo referencia no solo a obras no conocidas o compaosiciones recientes, sino
en general a todas y cada una de las obras que se abordan por primera vez.
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Para el caso de los estudiantes y algunos profesores de la Escuela de Artes de la
Universidad Industrial de Santander, quienes gracias a su participacion en la
recoleccion de datos para la formulacion y delimitacién de este proyecto, ha sido
posible corroborar que esta necesidad de formacion tedrica para la ejecucion
instrumental propiamente enfocada en el analisis musical, hoy por hoy no hace
parte, en su mayoria, de la rutina de estudios ni de la practica instrumental. Es asi
como se evidencia la accion oportuna por hacer de este fundamento analitico, un
elemento esencial de la formacién y practica musical.

1.1.1. Pregunta problema. ¢De qué manera se puede potencializar la ejecucion
instrumental por medio del analisis musical, encaminada hacia una interpretacion
fundamentada de cada nueva obra?

1.2. OBJETIVOS

1.2.1. Objetivo general. Presentar la formulacién y aplicacion de un material de
analisis musical para aquellos que deseen profundizar este elemento como un
aspecto fundamental en la ejecucion instrumental.

1.2.2. Objetivos especificos

e Seleccionar tres tipos de analisis formales e interpretativos esenciales para el
desarrollo de este proyecto.

e Plantear una propuesta de andlisis que unifica los aportes de las teorias
seleccionados.

e Evidenciar con una muestra musical la aplicacion de la propuesta planteada.

1.3. JUSTIFICACION

El analisis musical y sus teorias de aplicacion en la ejecucion instrumental, han
representado intenciones artisticas que incluyen los aspectos formales, arménicos,
melddicos, ritmicos e incluso, componentes de caracter extramusical que hacen de
estas teorias musicales todo un principio funcional e imprescindible en dicho campo.
Auln asi, es apenas emergente la aplicacion de propuestas de caracter integral, que

18



ademas de incluir los elementos puramente formales y armoénicos, proponen la
integracion de elementos de creacion y comunicacion musical, los cuales no han
logrado trascender ciertos espacios académicos para hacer parte de la cultura del
conocimiento.

Por tal razon, surge la intencién de promulgar por medio del presente proyecto, el
legado del analisis musical encaminado hacia la elaboracién de otra propuesta
analitica, la cual pretende resaltar las caracteristicas, herramientas de
representacion y el aporte de los tipos de andlisis, asi como la posibilidad de
integracion en busca de una reflexién tedrica y musical de tipo funcional y gréfica,
enfocada especialmente para aquellos estudiantes que pretenden desarrollarse
profesionalmente en la interpretacion musical y contrariamente desconocen este
tipo de propuestas.

1.4. ASPECTOS METODOLOGICOS

El presente proyecto se desarrolla en tres etapas que incluye la relacion entre los
elementos tedricos del andlisis musical en sus vertientes formales e interpretativas,
la observacion y recoleccion de datos sobre su percepcidn y practica en el contexto
de educacién superior, la formulacion y aplicacién de una propuesta analitica que
integran un aporte a la construccion del mensaje musical y su socializacion en un
estudio de caso.

1.4.1. Primera Etapa

La primera etapa se enfoco en la consulta de diversos tipos de analisis musicales
formales e interpretativos, que ademas de hacer parte del sustento tedrico de este
proyecto, sirvieron como material determinante para la recopilacion y seleccién de
tres tipos de andlisis musicales, que segun sus fundamentos, modelos de
representacion y aplicacion, se proyectan como elementos funcionales para el
desarrollo de la presente propuesta.

Paralelamente, se seleccionaron tres obras musicales para Clarinete en Bb con

acompafamiento de piano y percusion sinfonica, teniendo en cuenta: el nivel técnico

requerido para el clarinete, la exigencia y diversidad interpretativa, el desarrollo de

la obra y la interaccién con el instrumento acompafiante, el acceso y disponibilidad

a dichos instrumentos, el estado de divulgacién de las obras y su alternativa como

obras de tipo concierto ademas de la ya conocida literatura para clarinete. Por
19



consiguiente, estas obras son el objeto de estudio en la aplicaciéon de esta
propuesta de analisis:

e Song without words for Clarinet and Piano, Libby Larsen.

¢ Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion (marimba and vibraphone
one player), Philip Parker.

e Pas de Deux for Bb Clarinet and Percussion, Armand Russell.

Una vez definidas las obras a trabajar, se contacté a los compositores via correo
electronico con el fin de obtener informacion de primera mano que complementara
el proceso de analisis planteado en este proyecto. Asi pues, fue posible contar con
la colaboracién y orientacion de Libby Larsen y Armand Russell, quienes atendieron
al llamado y ofrecieron datos esenciales para la comprensidn de sus composiciones.

1.4.2. Segunda Etapa. Para la segunda etapa, se formula la propuesta integradora
de los tipos de analisis abordados titulada Antologia de analisis musical para la
ejecucion instrumental, basada en la metodologia de andlisis de Jean Jacques
Nattiez, Dante Grela y Jhon Rink, de las cuales se eligié un principio de cada
enfoque incorporando sus respectivos patrones de representacion.

Una vez determinados los elementos de analisis incluidos en esta propuesta, se dio
paso a su aplicacion en las obras ya mencionadas, que si bien fueron compuestas
en la segunda mitad del siglo XX, su difusién en publicaciones de tipo académico
es escasa, asi como sus registros sonoros y/o audiovisuales de la ejecucion de cada
una de ellas. Es por esto que se realiz6 el andlisis siguiendo los elementos incluidos
en la propuesta antoldgica, para vincular el aporte de las perspectivas formal e
interpretativa, emplear la contribucién de este estudio en el proceso de montaje y
elaboracion del mensaje musical, y permitir la divulgacion de nuevo repertorio para
clarinete.

Por otra parte, se realizé un estudio que conté con la participacion de estudiantes y
algunos profesores de la Escuela de Artes de la Universidad Industrial de
Santander, el cual consistio en disefar y aplicar una encuesta con el fin de recopilar
datos referentes al uso de los tipos de analisis musicales que los participantes de
nuestro medio académico suelen tener en cuenta en su practica instrumental. Estos
resultados fueron tabulados y analizados como recurso para convalidar el
planteamiento del problema de este proyecto y ademas, evidenciar la necesidad de
atender la escasa aplicacion y practicidad de los conocimientos teéricos musicales
20



manejados en este contexto de educacién superior, al igual que la pronta
actualizacion en teorias o metodologias de andlisis.

1.4.2.1. Andlisis e interpretaciéon de resultados de la encuesta
e Poblacion participante

La poblacion participante en la recoleccion de datos de este estudio, esta
conformada por profesores y estudiantes de los niveles VII-VIII-IX y X del programa
Licenciatura en Musica de la Escuela de Artes, Universidad Industrial de Santander.
El requisito que se tuvo en cuenta para participar en la encuesta ademas de los
niveles académicos ya mencionados, es haber cursado y aprobado al menos, el
primero de los dos niveles de la catedra formas musicales.

Tabla 1. Numero de encuestados

NIVEL NUMERO DE
PARTICIPANTES
ESTUDIANTES VII 7
VIII 6
IX 9
X 5
PROFESORES 3
TOTAL 30
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Figura 1. Poblacién encuestada

Poblacidon encuestada

lll.l

Vil IX

Profesores

Tabla 2. Enfoque instrumental de los participantes

INSTRUMENTO | NUMERO DE
PARTICIPANTES

Canto
Piano
Violonchelo
Trombén
Trompeta
Flauta
Violin
Saxofén
Clarinete
Percusioén
Contrabajo
Guitarra

O|R[D|RWINNN|R|P R~
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Figura 2. Participantes por instrumento

INSTRUMENTO

Tabulacién de datos

Tabla 3. Tabulacion datos de la encuesta

SECTOR: ESTUDIANTES Y PROFESORES DE LA ESCUELA DE ARTES UIS
AUTORA: KLEISDYTH DANNIZA VERA PENA
TOTAL ENCUESTADOS: 30 PARTICIPANTES

interpretativo?

No. | Indicador Si No ,Cudl?
1 ¢Conoce algun tipo de andlisis| 20 | 10 | Estructural, formal,
formal? armonico, ritmico,
melddico, estilistico
Schenker, Korsakov,
Berry
2 ¢Conoce algun tipo de andlisis| 12 18 | Sugerencias del

compositor,  género,
articulaciones,
dindmica.

Rink, Nattiez
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No. | Indicador Si No ¢Por qué?

3 ¢Aplica algun tipo de andlisis al | 22 8 | Comprender la obra,
momento de estudiar una obra favorecer la
musical en su practica instrumental? memorizacion,

conocer su forma y
como se desarrollan
sus elementos
melédicos y
armonicos.

No. | Indicador Siempre | Aveces | Nunca No

responde

4 ¢Con que frecuencia lo 12 13 3 2
aplica?

5. Ademas del andlisis formal ¢qué otros elementos tiene en cuenta para estudiar
una nueva obra?

Estructura formal, armonia, tempo, dindmica, nivel técnico, digitaciones, biografia
del compositor, estilo musical (época), caracter, conduccién de las voces, elementos
del folklor, si es compuesta para el instrumento o es adaptacion, dedicatoria de la
obra, texto si lo tiene, asociacién imaginaria con experiencias o0 sentimientos,
escuchar versiones de intérpretes profesionales.

No. | Indicador Si | No

6 ¢ Considera que una interpretacion musical adecuada puede | 3 27
lograrse basandose Unicamente en las indicaciones vy
elementos musicales presentes en la partitura?

7 ¢, Considera necesaria la aplicacion del andlisis musical para | 28 2
lograr una mejor interpretacion de cualquier obra?

8 ¢, Considera que la tematica aborda en la catedra de andlisis | 24 6
musical le ha contribuido en su practica instrumental?

9 ¢Le interesaria profundizar en el aporte del analisis musical | 29 1
para aplicarlo en su practica instrumental?
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e Andlisis de resultados por pregunta
1. ¢, Conoce algun tipo de andlisis formal?

Figura 3. Tabulacion de datos. Pregunta No.1

Aungue la mayoria de participantes afirma conocer algun tipo de analisis formal, se
evidencia que no hay claridad en dichos planteamientos tedricos, es decir, no se
tiene presente el tipo de propuesta sino que se responde con caracteristicas
generales de este método de estudio musical. Solo en un caso fueron mencionadas
las propuestas analiticas de Schenker, Korsakov y Berry. (Ver Anexo D)

En cuanto a los participantes que afirmaron no conocer dicho andlisis,

probablemente se debe al olvido de los temas vistos en clase o sencillamente a su
escasa aplicacion.
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2. ¢ Conoce algun tipo de analisis interpretativo?

Figura 4. Tabulacion de datos. Pregunta No.2

NO
60%

La mayoria de participantes desconoce propuestas de analisis de tipo interpretativo,
lo cual apunta a la escasa actualizacion en las tematicas abordadas en el plan de
estudios. Para los casos que afirmaron conocer algunas de estas propuestas se
comparte el hecho de que son participantes de los ultimos niveles académicos, pero
solo en una oportunidad se hace referencia a propuestas definidas, especificamente
las de Jhon Rink y Jean Jacques Nattiez (Ver Anexo D).

3. ¢Aplica algun tipo de andlisis al momento de estudiar una obra musical en su
practica instrumental?

Figura 5. Tabulacion de datos. Pregunta No.3

En términos generales los participantes afirman realizar un estudio analitico a las
obras musicales propias de su practica instrumental. El tipo de analisis que realizan,
tiene que ver principalmente con propuestas estructurales, armoénicas y
taxondémicas de dicho material musical.
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4. ¢ Con que frecuencia lo aplica?

Figura 6. Tabulacion de datos. Pregunta No.4

® Siempre ™ A veces Nunca ™ No responde

Casi en la totalidad de los casos se confirma el uso del andlisis musical, con una
minima diferencia entre aquellos que lo aplican siempre y quienes lo utilizan a
veces; situacién que quiere decir que esta practica analitica es de caracter
significativo al momento de abordar una obra musical y/o mejorar su conocimiento
y ejecucion.

5. Ademas del andlisis formal ¢ qué otros elementos tiene en cuenta para estudiar
una nueva obra?

Dentro de los elementos que favorecen la profundizacién analitica ademas de un
estudio estructural de la obra, los participantes resaltaron que tienen en cuenta
aspectos como:

Armonia, tempo, dinamica, nivel técnico, digitaciones, biografia del compositor,
estilo musical (época), caracter, conduccion de las voces, elementos del folklor, si
es compuesta para el instrumento o es una adaptacién, dedicatoria de la obra, texto
si lo tiene, asociacion imaginaria con experiencias 0 sentimientos, escuchar
versiones de intérpretes profesionales.
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Los elementos anteriormente mencionados hacen parte de ciertas propuestas de
andlisis musical de tipo formal, armoénico, estilistico, que aunque no deja de ser
valioso el hecho de que los participantes tienen en cuenta dichos elementos a la
hora de profundizar una obra musical, es inquietante el desconocimiento y la falta
de claridad de este tipo de planteamientos tedricos, que si bien no atienden todos
los aspectos en si mismo, por su parte, logran facilitar y favorecer en alguna medida
la comprension de la obra estudiada.

6. ¢ Considera que una interpretacion musical adecuada puede lograrse basandose
Unicamente en las indicaciones y elementos musicales presentes en la partitura?

Figura 7. Tabulacion de datos. Pregunta No.6

La mayor parte de los encuestados confirman la necesidad de profundizar el
material musical con elementos tedricos del andlisis, ya que las indicaciones
presenten en la partitura, por muy explicitas que sean, no garantizan una ejecucion
totalmente fiable.

7. ¢Considera necesaria la aplicacion del analisis musical para lograr una mejor
interpretacion de cualquier obra?
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Figura 8. Tabulacion de datos. Pregunta No.7

El resultado de esta pregunta esta relacionado con el obtenido en la pregunta No.
6, los cuales validan el caracter determinante del andlisis musical y su aporte en la
comprension del objeto estudiado, ademas de su trascendencia en la interpretacién
musical del mismo.

8. ¢Considera que la tematica aborda en la catedra de analisis musical le ha
contribuido en su practica instrumental?

Figura 9. Tabulacion de datos. Pregunta No.8

Aungue la mayoria de los encuestados demuestra su conformidad con las tematicas
abordadas en cuando al andlisis musical en su plan de estudios, es cuestionable el
nivel de trascendencia y apropiacion de los mismos. (Comparar con los resultados
obtenidos en las preguntas No. 1y 2).

9. ¢Le interesaria profundizar en el aporte del analisis musical para aplicarlo en su
practica instrumental?
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Figura 10. Tabulacion de datos. Pregunta No.9

NO
3% =

La positiva respuesta de los participantes denota la viabilidad y utilidad del presente
proyecto, el cual permitira explorar alternativas analiticas y su aporte para la
ejecucion instrumental.

1.4.3. Tercera Etapa. En esta Ultima etapa, se socializa la propuesta integradora de
los tipos de andlisis abordados, titulada Antologia de anadlisis musical para la
ejecucion instrumental.

El espacio de socializacion de esta propuesta antoldgica se realizé por medio de un
estudio de caso, que contd con la participacion de cuatro estudiantes de la Escuela
de Artes de la Universidad Industrial de Santander, quienes cursan los niveles VIl y
X del programa de Licenciatura en MdUsica y pertenecen a las catedras de Flauta,
Guitarra, Contrabajo y Percusion.

Este estudio se efectudé con el fin de determinar, el alcance de la propuesta
planteada y su funcionalidad interpretativa para favorecer la construccion del
mensaje musical en diversos estilos, niveles de ejecucion y enfoque instrumental.
Esto fue posible con la planeacién de dos sesiones tedrico practicas, donde se
presentdé dicha propuesta, se orientaron ejercicios instructivos y se aplico y
compartio el aporte de dicho estudio en un fragmento de la obra seleccionada por
cada participante.

Tabla 4. Planeaciéon Estudio de caso
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ACTIVIDAD TIPO DESCRIPCION OBIJETIVO RECURSOS DURACION
Sesion 1 Tedrico Ejecucion de un | Conocer la | Salén 1 hora y 30
Semana 1 practica fragmento de la obra | propuesta Consentimiento | minutos

seleccionada por cada | “Antologia de | informado

participante. andlisis musical | Atril

Contextualizacion del | para la | Instrumento

andlisis  musical y | ejecucion musical

presentacion de la | instrumental” Video beam

propuesta antoldgica Computador

que incluye las teorias Camara

de:

Jean Jacques Nattiez:

Poiética

Dante Grela: Analisis

Funcional

Jhon Rink:

Representacidn gréfica

de la Dindmica

Ejercicio de aplicacion

de la propuesta

antoldgica. Ejemplo:

“Song to the moon,

Antonin Dvorak”.

Cada participante

realizara el andlisis de

la obra seleccionada,

aplicando la propuesta

antoldgica

presentada.
Sesion 2 Practica Aplicacién de los tipos | Aplicar la | Salén 1 hora y 30
Semana 2 de analisis | propuesta Partitura minutos

presentados en la | antoldgicaauna | Atril

propuesta a un | realidad Instrumento

fragmento musical de | musical. musical

una obra que cada Documentos de

participante esté | Compartir el | andlisis

abordando. andlisis musical | Cdmara

Socializacién, muestra | realizado y su | Formato

musical y entrevista | aporte a la | entrevista

final con cada | ejecucidn

participante. instrumental.

1.4.3.1 Resultado estudio de caso. Aunque para esta etapa de socializacion se
esperaba una participacion considerable de estudiantes de la Escuela de Artes de
la Universidad Industrial de Santander, el requisito académico de haber cursado y
aprobado almenos un nivel de la catedra formas musicales, ademas de poseer un
dominio técnico del instrumento manifestado en un desenvolvimiento musical
favorable, se convirtieron en un factor limitante para contar con un mayor nimero
de participantes.
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AUn asi, tras las sesiones de socializacion de la propuesta, gracias a la participacion
activa de cuatro participantes, fue posible hacer una revision de la funcionalidad y
proyeccion de dicho planteamiento, dando como resultado una respuesta positiva y
favorable sobre su efectividad y viabilidad.

Los resultados de consideracion sobre el aporte de la inclusién de la propuesta en
la practica musical, tras una experiencia de ejecucion instrumental en la cual los
participantes hicieron una muestra musical de un fragmento de una obra musical en
dos oportunidades, una antes y la otra después de conocer y aplicar la propuesta
antologia de analisis musical para la ejecucion instrumental. La diferencia
encontrada en esta experiencia es que los participantes manifestaron mayor
conciencia, apropiacion y diferenciacion en el tratamiento melddico y dinamico de
su fragmento musical.

En cuanto al proceso de andlisis, especificamente sobre la aplicacién de los tres
planteamientos tedricos incluidos en la propuesta, las teorias que brindaron un
aporte significativo en este estudio fueron la representacion grafica de la dindmica
y el analisis poiético, manifestandoles a los participantes una mayor disposicion para
la comprension de la obra.

Por otro lado, las teorias que implicaron un mayor grado de dificultad fueron el
analisis poiético y el andlisis funcional. El analisis poiético suscita cierto grado de
dificultad en la medida que no sea posible consultar fuentes bibliograficas fiables o
de primera mano. Por su parte el grado de complejidad del andlisis funcional, se
relaciona con la exigencia de un mayor grado de profundizacion, comprension e
identificacion de las diversas funciones planteadas.

Paralelamente, tras conocer y ser participes en la aplicaciébn de la propuesta
antoldégica, los participantes consideraron util este planteamiento, ya que les
permiti6 abordar la obra con detenimiento desde una perspectiva mas integral,
considerandola una herramienta efectiva para relacionar e interpretar con mas
conciencia los elementos presentes en la obra musical, siendo esto un factor
diferenciador, ya que por su propia experiencia musical manifiestan que es notoria
la diferencia de una interpretacion cuando quien ejecuta conoce y comprende la
obra.

En definitiva, los participantes consideran esta propuesta como una herramienta
favorable para su estudio y practica instrumental, confirmando asi la opcion de hacer
de esta una préctica habitual.
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Y para concluir, vale aclarar que si bien los tres planteamientos tedricos utilizados
como elementos principales de esta propuesta antoldgica responden a perspectivas
diferentes, la intencion recomendada es que quien profundice esta antologia aplique
los tres elementos a su obra para poder decidir y concluir con mayor juicio, sin
embargo, esta no es una propuesta de tipo lineal donde un principio dependa del
otro, el orden es de preferencia de quien lo aplique, pero si considera util y suficiente
la profundizacion en uno u otro principio esta en toda la libertad de hacerlo, ya que
el objetivo es ofrecer herramientas para la profundizacion y comprension de una
obra musical, siendo estas un objeto de estudio particular en el cual la antologia
puede desplegarse de manera distinta.

Finalmente, durante todo el desarrollo de este proyecto se adelanté de manera
continuada la etapa de montaje de las obras, con el fin de resolver las respectivas
dificultades técnicas y determinar las estrategias a desarrollar en aspectos como:
digitacion, articulacion, respiracion, afinacion, control del aire, acople con el
acompafiante entre otras. De igual manera, se puso en practica cada uno de los
elementos analizados durante la aplicacion de la propuesta antoldgica, siendo estos
resultados el principal aporte para la construccion del mensaje musical.

1.5. ANTECEDENTES

Para la ciudad de Bucaramanga, especificamente en el espacio académico de la
Escuela de Artes de la Universidad Industrial de Santander, con su programa
académico Licenciatura en Mdusica, el espacio para la difusion y aplicaciéon de
teorias de analisis es posible en las catedras de Analisis Musical, Seminario de
Interpretacion e incluso en el area Instrumental, en las cuales se abordan
metodologias que responden a fundamentos tedricos de formas tradicionales, sin
embargo, en los ultimos dos afios se han abordado propuestas recientes como las
teorias de Jean Jacques Nattiez y Jhon Rink. Ahora bien, la profundizacion y
aplicacion de dichos avances en el proceso de formacion académica esta
relacionado con las inquietudes y/o iniciativas del propio estudiante.

Por eso, la consulta de investigaciones y producciones académicas realizadas en
las lineas de analisis musical, interpretacién, musicologia y semiética de la musica,
asi como la creacién de metodologias de analisis o difusion de propuestas recientes,
se sitlan como alternativas educativas y de actualizacion profesional, enfocadas en
facilitar y favorecer la comprension del lenguaje musical.
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Dentro de estos referentes se destacan los estudios, publicaciones,
replanteamientos y contextualizaciones de la practica analitica hechos por analistas,
intérpretes, musicologos, investigadores como Jean Molino, Jean Jacques Nattiez
‘80, Allen Forte 1982, Dante Grela 1985, Janet Schmalfeldt 1985, Frederich Dorian
1986, Nicholas Cook 1987, Wallace Berry 1989, Kofi Agawu ‘90, Eugene Narmour
1990, Lawrence Ferrara 1991, Leonard B. Meyer 1996, Jonathan Dunsby 1993,
Hans Mersmann, Jhon Rink 2002, Maria Nagore 2004, Ramén Sobrino Sanchez
2005, Alberto Guzman Naranjo 2007, Svetlana Skriagina — Andrés Pineda Bedoya
2009, Javier Asdrabal Vinasco Guzman 2011, Gloria Medone 2011, Daniel Roca
Arencibia 2011, Rocio de Frutos Dominguez 2013, entre otros.
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2. MARCO REFERENCIAL

El analisis musical se ha venido manifestando como un elemento esencial y a la vez
discutible en el estudio de la musica, en la medida que conserva un legado historico
enfrentado a un contexto de practica analitica, que si bien reconsidera su valor,
surgen variantes en la comprension aplicada de las diversas concepciones teoricas
gue lo sustentan.

Para el desarrollo de este marco referencial se incluye de manera destacada el
aporte relevante realizado por Alberto Guzman Naranjo, en su estudio por recopilar
las teorias de la musica y su analisis, presente en su publicacion del afio 2007
titulada Historia critica de las teorias de la muasica y los modelos de analisis musical,
siendo sin lugar a dudas una fuente de consulta de gran estimacion dentro del
campo tedrico musical.

Este tipo de estudios que como disciplina tienen un origen y desarrollo reciente, se
han caracterizado por complementar su enfoque con acciones interdisciplinares,
conservando su objetivo de comprender la masica con una vision mas integral. Es
asi como la definicion de andlisis, segun Joan Corominas, “aparece a principios del
siglo XVII, deriva del griego analyo, <<desato>>, y éste de lyo, <<yo suelto>>,
queriendo significar el proceso de descomposicion de un todo en sus partes”™. Por
su parte, lan Bent “define el analisis musical (definicion clasica) como: la resolucion
de una estructura musical en elementos constitutivos relativamente mas sencillos,
y la busqueda de las funciones de estos elementos en el interior de la estructura
(...) <<¢,Como funciona?>>"?; esta definiciéon un tanto estructuralista, es ampliada
por el mismo autor por medio de un método comparativo, complementado por
Anthony Pople® con la intencién <<¢ Qué significa?>>, llevando este concepto hacia
un estudio dindmico con perspectivas de otras disciplinas. Asi pues, Arnold Whitall
sefala que “el proceso analitico tiene dos componentes: la identificacion de los
materiales de una composicién y la comprensién sobre la forma como esos
materiales funcionan”.

1 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 8.

2 Ibid., p. 8

8 POPLE, Anthony, Citado por: NAGORE, Maria. El andlisis musical, entre el formalismo y la
hermenéutica. En: Musicas al Sur [en linea]l. 2004. no.l. Disponible en:
<http://www.eumus.edu.uy/revista/nrol/nagore.html#top> [citado en 31 de julio de 2014].
4GUZMAN. Op. Cit., p.8
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Si bien, los significados y concepciones estdn en constante cambio debido a las
influencias socioculturales, es posible afirmar que el andlisis musical responde a
una intencion de conocer el sentido musical, que segun la perspectiva se aborda
de manera particular.

2.1. ANALISIS MUSICAL EN EL SIGLO XVIII Y XIX

Dentro de las teorias mas representativas del siglo XVIII se destaca la propuesta de
Jean Philippe Rameau quien formulé la base del analisis musical con una mayor
prioridad en el estudio armonico, partiendo de las consonancias primarias: la octava,
la quinta y la tercera mayor basado en la aparicion de los armoénicos naturales. Esta
propuesta se basa en un modelo matematico que busca “un fundamento fisico,
independiente de las pasiones y los suefios humanos”® concebido como una
continuacion de la filosofia de Descartes. Gracias a dicha teoria el resultado fue el
concepto de sonido fundamental y arménicos, y a partir de este aporte se desarrolla
la teoria de la tonalidad.

Contemporaneo a é€l, Johann David Heinichen formulé la teoria de la progresion
armonica basado en las notas fundamentales, para identificar las notas principales
de una linea meloddica. Este trabajo es continuado por Johann Philipp Kirnberger
con su teoria de la construccién melddica, que relaciona las notas fundamentales
con notas de enlace. El punto critico de esta propuesta refiere al hecho de concebir
una composicidbn como incorrecta si su reduccidbn no sigue el estricto estilo
compositivo de una progresion natural de acordes fundamentales.

Otro planteamiento de gran importancia es el hecho por Heinrich Christoph Koch
quien definié la estructura de la frase melddica, ademéas de la construccion de
periodos. Este paramétrico principio de extension de la frase sigue la formula de
Joseph Riepel que consiste en frases de ocho compases conformada por dos
unidades de cuatro. Koch ademas, siguio la terminologia de Kirnberger y formulé un
modelo formal de simetria y proporcién, que incluye la armonia, el contrapunto, la
construccion melddica y la forma.

Por su parte, Carl Czerny propone la base armdnica como elemento inicial del
analisis, ademas elabord instrucciones de tipo compositivo para todo tipo de obras.
En su concepto, caracteriza la forma como la dimension de la obra, las
modulaciones, el ritmo, la introduccién y manejo de la melodia, la conduccion y

5 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 47.
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desarrollo de las ideas, la estructura y el encadenamiento correcto segun el género;
queriendo decir que solo concebia un nimero limitado de formas musicales.

En contra a dicho planteamiento esta la definicion de Adolf-Bernhard Marx quien
afirma que cada obra tiene su forma, siendo este, un nombre genérico “hay tantas
formas como obras de arte”. Es asi como Marx define la forma como patrones
abstractos derivados de practicas del pasado y no como modelos concretos para la
composicion.

También encontramos el sistema musical de Gottfried Weber, quien introdujo y
popularizé el uso de los niumeros romanos en las progresiones armoénicas de la
masica tonal. Por otra parte, el planteamiento de Hugo Riemann comprende como
presenta Guzman’, las teorias del periodo musical y de las funciones arménicas,
donde plantea el Motiv como base de cualquier construccion musical.

Siguiendo el desarrollo de otras ciencias, Arnold Schering incursiondé en el analisis
siguiendo la formulacion de la teoria de la Gestalt, caracterizada por ratificar la
simetria y repeticion como elementos clave en la percepcion musical relacionada a
su vez con el lenguaje y la cultura, aclarando la inestable idea romantica de que la
expresion artistica no contiene analisis.

2.1.1. Apreciaciones interpretativas. Si bien los modelos de analisis formales,
armonicos, melddicos se han desarrollado en las ultimas décadas con nuevas
técnicas y enfoques, se puede apreciar la manera en que estos elementos no son
suficientes para abordar la complejidad del analisis musical. Por lo tanto, la
exploracion del analisis desde lo interpretativo es ineludible en la medida que se
procure investigar el uso e impacto del analisis en la ejecucién musical.

Dentro de las iniciales concepciones interpretativas existia una constante inclinacion
a relacionar el material musical con el significado de las palabras, ya para el siglo
XVIII esta teoria de interpretacion denominada Affektenlehre llegé a su punto
cumbre, pues sus “raices estaban inmersas en el ethos griego y también aparecié
en la muasica medieval y sirvid como guia en el renacimiento”®. Esta teoria es

6 MARX, Adolf-Bernhard. Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretish,
Leipzing, 1837. English translation by A. Wehrhan, London, 1852. Citado por: GUZMAN NARANJO,
Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de andlisis musical. Cali: Programa
Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 103.

7 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 106

8 DORIAN, Frederick. Historia de la ejecucion musical: el arte de la interpretacion musical desde el
renacimiento hasta nuestros dias. Traducido por Ramon Gonzalez-Arroyo. Madrid: Taurus, 1986. p.
113-114.
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indiscutiblemente la que controla la interpretacidén antigua de ésta época, en la cual
la expresion de las emociones humanas por medio de la musica es el objetivo de la
interpretacion. Personajes como J.D. Heinichen, Mattheson, Meinrad Spies, Philipp
Emanuel Bach, Quantz comunican la misma idea: provocar emociones.

Otra caracterizacion tedrica es la Gesamtkunstwerk (unidad de poesia, musica y
accion) formulada por Ignaz Mosel en 1813, como una continuacién del estilo
dramatico de Gluck, la cual es asociada con Richard Wagner y su estilo de
interpretacion musico draméatica Bayreuth (dualidad entre fidelidad y recreacion del
intérprete). Por otro lado, Verdi en 1871 enfatiz6 en una objetividad radical, que no
permitia libertad creativa sino “obediencia incondicional a sus partituras”®.

Este tipo de interpretacion objetiva se expone en el “Tratado de Eduard Hanslick Lo
bello en la musica publicado en 1854”19, respondiendo al hecho de que las ideas del
compositor son el elemento principal a representar, antes que los afectos del
intérprete. Esto no significa que se elimine el contenido sentimental, lo que se aclara
es que éstos ya estan representados en la partitura como resultado de un proceso
de creacion.

De manera que, se habla de una lectura subjetiva que refleja la individualidad del
intérprete hasta la época del renacimiento, y una lectura objetiva como principio de
lealtad a la partitura desde comienzos del clasicismo. Asi pues, una interpretacion
a partir del siglo XVIII es concebida de manera objetiva, pero esto no limita el hecho
de que gracias a recursos producto de la investigacion, se tenga esta actitud en
obras de periodos anteriores.

Asi pues, diversas propuestas relacionan los aportes académicos con las
tendencias de la interpretacion, teniendo en cuenta aspectos espirituales, técnicos
e histéricos que generan discusion analitica en la revision de las obras musicales,
manifestadas como un elemento verificador de las teorias formales y los
planteamientos segun el intérprete, los cuales han cooperado con el avance tedrico
musical sin suprimir el aporte historico.

Uno de estos modelos es el ideado por José Carlos Carmona'! en su obra Criterios
de interpretacion musical, el cual permite la fundamentacion de las decisiones

°DORIAN, Frederick. Historia de la ejecucién musical: el arte de la interpretacion musical desde el
renacimiento hasta nuestros dias. Traducido por Ramoén Gonzalez-Arroyo. Madrid: Taurus, 1986. p.
232.

10 1bid., p. 234.

11 CARMONA, José Carlos. Criterios de interpretacion musical. Citado por: DOMINGUEZ, Rocio de
Frutos. Capitulo VI Aplicacion de los criterios de interpretacion musical a la cuestion de la traduccion
de obras cantadas En: El debate en torno al canto traducido-Andlisis de criterios interpretativos y su
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interpretativas sobre todo en cuestiones de interpretacion historica. Esta
clasificacion comprende las siguientes categorias: Interpretacion literal: el sentido
propio de los signos musicales; Interpretacion subjetiva: la voluntad del compositor;
Interpretacion historicista: la reconstruccion de como se tocé y se oy0 en la época,;
Interpretacion objetiva: el espiritu y finalidad de las obras; Interpretacion libre o
libertad interpretacion: la voluntad del intérprete; Interpretacion adaptativa: el gusto
publico; Interpretacion imitativa: la imitacion de una version o criterio interpretativo.

2.2.  ANALISIS MUSICAL EN EL SIGLO XX

Dentro de las teorias significativas del andlisis musical, es esencial abordar el
planteamiento realizado por Heinrich Schenker!?, quien promulgé el analisis como
arte radical, justificado en la importancia de aportar una base cientifica al hecho
musical, por medio de una propuesta técnica y terminolégica que se oponia a la
teoria musical tradicional. De su propuesta se destaca los “niveles estructurales y
su representacion grafica™s,

Sin lugar a dudas el andlisis schenkeriano puede “ilustrar elegantemente la
complejidad jerarquica de una estructura tonal”'# el cual describe la musica del
periodo de la practica comuan bajo la relacion ténica-dominante-tonica.

Dentro de este andlisis existen niveles estructurales clavel®:

aplicacién practica: Adaptacion al castellano de la 6pera Il barbiere di Siviglia de G. Paisiello-. Tesis
Doctoral. Sevilla: Universidad de Sevilla. Departamento de Didactica de la Expresion Musical y
Plastica, 2013. p. 310-317.

12 MAZUELA, Maria. Introduccién al andlisis Schenkeriano. En: Temas para la educacion, revista
digital para profesionales de la ensefianza. Noviembre, 2012. no. 22. p. 1-17. [en linea] Disponible
en: http://www.feandalucia.ccoo.es/indcontei.aspx?d=6428&s=0&ind=288 [citado en 26 de
diciembre].

13 SANS, Juan F. Elementos del analisis Schenkeriano. Universidad Central de Venezuela, p. 4-14
MRINK, Jhon, ed. Andlisis y (;,07?) interpretacién. En: La interpretacion musical. Traducido por
Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p. 58.

!> FORTE, Allen. Introduccion al analisis schenkeriano. Editorial Labor, Barcelona, 1992, p. 191.
Citado por: GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos
de analisis musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 110-112.
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e Urtsatz (estructura fundamental) es la conjuncion de Urline (linea
fundamental de una nota de la triada hasta la tonica) y el Bassbrechung
(progresion 1-V-I)

e Hintergrund (base subyacente) fundamentado en la escala y en la triada de

tonica

e Mittelgrund (base media) que hace referencia a las ideas motivicas y
tematicas

¢ Vondergrund (base generatriz de la superficie) como los acontecimientos de
la obra.

Siendo una teoria que ha evolucionado considerablemente, su propuesta inicial
identifica los acordes gramaticales como aquellos aislados de su contexto; los
acordes significantes, es decir la funcion del acorde dentro de una frase, seccion,
obra; los acordes contrapuntisticos que no pertenecen a las funciones I-1I-V-I, I-1ll-
V-1, I-IV-V-I; notas principales que estructuran la armonia, aqui se excluyen los
ornamentos; notas dependientes como embellecimiento o prolongaciones.

Este andlisis, como dice Guzman?'®, critica la falta de nexo entre la teoria musical
tradicional y la practica, es asi como su propuesta de representacion se basa en
una notacion ritmica (notacion tradicional) y una notacion analitica (importancia
armonica y melddica), cada una con caracteristicas especificas.

Dentro de las relaciones armonicas se destaca que no existe modulacion, sino que
este tipo de variaciones son adoptadas como elementos de armonias diatonicas
que estan representadas en las funciones: Toénica: I-VI-lll, Dominante: V-VII,
Subdominante: 1I-IV-VI. Y en conclusién solo hay dos progresiones armonicas: I-1V
y V-I.

Y como todo planteamiento cientifico requiere de un replanteamiento activo, Eugene
Narmour aporté nuevas sugerencias como: el modelo Implicacién-Realizaciéon (IR)
de la expectativa melddica “The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures:
The Implication-Realization Model (ACBMS)”!’” enfocado como una propuesta
alterna al analisis schenkeriano, basado en el estudio de las estructuras melodicas
y su relacién con los aspectos cognitivos que implica la produccién musical.

16 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p 114.

17 ZBIKOSKI, Lawrence. The Analysis and Cognition Basic Melodic Structures: The Implication-
Realization Model by Eugene Narmour. Chicago, 1990. p. 1.
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Otro aporte significativo es el de Ernets Ansermet con su teoria de la percepcion
que relaciona las sensaciones con fendbmenos fisicos, asi pues la “estructura tonal
tonica-dominante-ténica, es el fundamento de la forma musical porque establece
tensiones de caracter psicologico™8.

Las metodologias de analisis propuestas desde un punto de vista musicologico se
pueden orientar bien sea en una perspectiva taxonémica (motivos, frases...) o lineal
(estructura armonica). Asi pues, una de las teorias representativas en este campo
es la de Guido Adler quien establece un estudio histérico y cientifico del estilo
musical. Su propuesta analitica se basa en dos métodos: el inductivo que analiza
obras para establecer patrones en comdn y elementos diferenciadores, y el
deductivo que se encarga de comparar el trabajo compositivo entre compositores.
Esto se realiza teniendo en cuenta aspectos como motivo, tema, ritmo, melodia,
notacion, género, entre otros.

Esta propuesta fue continuada por Knud Jeppesen con su método empirico-
descriptivo aportando un estudio de los elementos psicolégicos en el estilo musical.
Por su parte, Ernest Kurth continu6 estudios psicoldgicos de la teoria de la Gestalt
formulando la relacién en la creacién musical de un nivel representado en energia
cinética, un segundo nivel psicoldgico y un tercer nivel de manifestacion acustica.

Otro estudio reconocido es el de Alfred Lorenz quien se enfocd en la forma y
tonalidad de Wagner, usando graficas para representar el movimiento arménico, los
esquemas formales y de modulacién. La construccion formal la basa en armonia,
melodia y ritmo y organiza los leitmotiv en formas (barform) de repeticion, arco,
refran. Este reconocido analista incluye en resumen el avance de la Gestalt, la teoria
de Riemann, Kurth y escritos de Wagner.

Posteriormente Arnold Schénberg en su manual de formas musicales, ademas de
presentar fundamentos compositivos y anunciar la muerte de la tonalidad, retoma el
principio de repeticion y variacion melddica propio del siglo XIX, definiendo los
conceptos de motivo, frase, antecedente, consecuente, periodo, oracién y seccion,
ademas de incorporar términos como liquidacién y la divisién del motivo en elemento
y rango.

18 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 71.
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Los analisis motivicos, también comprenden las concepciones de Rudolph Reti y
Hans Keller. Para Reti el material musical se basa en células y deriva su
planteamiento de los fundamentos de Schdnberg, de este modo introduce el término
patron o estructura tematica. Keller por su parte, propuso un método de analisis
funcional que intenta concebir la totalidad de la estructura musical, definiendo el
material motivico como idea basica.

Una de las propuestas controversiales con la tradicibn académica europea, son los
estudios de Donald Francis Tovey quien criticé la logica tematica y la falsa
concepcion de los analistas de ver los pardmetros comunes en la labor compositiva
como elementos normativos. En esta intencidén controversial, también se destaca el
andlisis activo de Pierre Boulez en los afios 60 frente a los métodos schenkerianos.

Otros aportes influenciados por la teoria de la informacion incluyen el trabajo de
Claude Elwood Shannon, basado en reproducir exacta o aproximadamente un
mensaje dado desde un punto a otro. Fue asi como en 1958 D. Kraehenbuehl y E.
Cons plantearon que “para que una composicion musical sea eficaz debe estar
concebida para llamar la atencién del oyente y recompensar esa atencion”?, dando
como conclusion la consideracion de que la repeticion es un favor importante para
ordenar el mensaje musical. Si bien su aporte es una ratificacion de ideas musicales
y sirve como factor orientador para el compositor, no deja de ser un proceso donde
se calculan los elementos musicales.

Por otra parte se destaca la teoria de conjuntos, surgida a partir de los
planteamientos matematicos de Georg Cantor, esta teoria responde a la necesidad
de organizar la musica atonal y amplia las formulaciones del lenguaje schenkeriano,
basandose en la asignacion de nimeros para las notas, que permite establecer las
estructuras que describen las principales agrupaciones o formaciones
fundamentales de acordes de una composicion.

En este orden de ideas, las formas musicales en la actualidad adoptan estructuras
de la tradicion musical pero “ya no se rigen por las leyes de ese contenido
musical™?, convirtiéndose el caracter interdisciplinar en una herramienta facilitadora
para la comprension de la obra.

19 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de
andlisis musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 75.

20 MERSMANN, Hans. Método para el andlisis de la musica contemporanea. Revista Musical
Chilena. p. 48.
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Como presenta Nagore?! la apreciacion del siglo XX como el momento cumbre del
andlisis musical, ademas de responder a la caracterizacion ideada por Jean Molino
para ésta epoca, tiene que ver con el aporte del movimiento académico en la
renovacion de métodos que favorecen el estudio musical, en especial, de las nuevas
musicas que incluso vinculan elementos externos relacionados con otras ramas del
conocimiento. Tal razén hace de este siglo, no solo el de mayor productividad o
interés en el tema, sino un momento clave para considerar el analisis como diversas
practicas que estudian la musica.

2.2.1. Apreciaciones semioticas. Este enfoque define la “competencia musical
como el saber, el saber hacer, y el saber comunicar; es decir, la capacidad de
producir un sentido con la musica”??, hace parte de los planteamientos renovados
gue surgieron en un comienzo a mediados del siglo XX; estos se han influenciado
de otras disciplinas tales como la linguistica para proponer metodologias a las
problematicas relacionadas con la significacion en masica.

Para este enfoque analitico, Leonard Meyer parte de la teoria de la informacion y
contindia con el enfoque de la Gestalt. En sus ejemplos combina lo taxonémico y
lineal y propone un analisis critico que resalta lo original de la obra en oposicion a
la clasificacion de su estructura.

Dentro de estos planteamientos tedricos se destaca ademas la triparticion
propuesta por Jean Molino — Jean Jacques Nattiez, un estudio que incluye
diferentes analisis simples los cuales pretenden dar mayor proporcién a lo formal-
interpretativo. Ademas, se destaca en la musica el uso de signos sonoros percibidos
a los cuales se les atribuye diversos significados, y los signos graficos de la notacién
musical.

21 NAGORE, Maria. El analisis musical, entre el formalismo y la hermenéutica. En: Mdsicas al Sur
[en linea]. 2004. no.1. Disponible en: http://www.eumus.edu.uy/revista/nrol/nagore.html#top [citado
en 31 de julio de 2014].

22 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 140.
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Tras esta propuesta de andlisis y siguiendo el sentido de la significacion (*) musical,
dentro de los aportes del andlisis hermenéutico (>*24*), Michael Klein aclara que ese
significado musical es percibido en un sentido narrativo y propone que el analisis de
una obra debe hacerse de manera intertextual, es decir, relacionarlo con otras obras
del compositor o con otros textos o referentes contextuales.

Otro importante estudio analitico que se relaciona con la profundizacion histérica es
la teoria de la recepcién, que surge como una respuesta a la necesidad estética e
historica de la percepcion musical, con Carl Dahlhaus como exponente
representativo.

De modo similar, se destaca el enfoque socioldgico de Theodor W. Adorno en el
cual, el contenido y la forma tienen relacion con estructuras sociales. Esta relacion
también tiene que ver con el proceso creativo y perceptivo, donde se estudia el
sentido del analisis, las circunstancias sociales de la composicién del material
estudiado.

En cuanto a trabajos de caracter interdisciplinar, sobresale la teoria generativa de
la musica tonal (TGMT) propuesta por Lerdahl y Jackendoff?®> en 1983, el cual
pretende estudiar la cognicion musical a partir de la psicologia cognitiva. Este
enfoque concibe la pieza musical como una construccion mental, en este sentido,
la partitura y la interpretacién son representaciones aproximadas; su estudio sigue
un andlisis jerarquico de agrupacién, métrica, reduccion intervalica y prolongacion.

2.3. TEORIAS SELECCIONADAS

®) Cémo significa el hecho musical.

*9) Los cuales se enfocan en responder a la pregunta ¢ qué significa la musica?.

23 MEDONE, Gloria. Teoria y andlisis de la interpretacién — Homologacion de la Teoria generativa
de la musica tonal (Lerdahl y Jackendoff, 1983) al andlisis de la interpretacion. En: Ensayo para la
formulacién de una teoria analitica de la interpretacién musical, sobre criterios de inteligibilidad.
Concepcion y construccién de indices e indicadores para un examen critico-objetivo de la
interpretacion. Tesis doctoral. Oviedo: Universidad de Oviedo. Departamento de Historia del Arte y
Musicologia, 2011. p. 63-148.

24 Reflexiones sobre Semiologia Musical. Serie breviarios de Semiologia Musical [en linea]. p 4.
Disponible en: http://www.semiomusical.unam.mx/secciones/servicios/publicaciones/reflexiones-
/Reflexiones.PDF [citado en 30 de diciembre de 2014]
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2.3.1. Triparticiéon Molino-Nattiez. Partiendo de la influencia de la semiologia en
la musica y la teoria de la triparticibn de Jean Molino, el musicélogo francés Jean
Jacques Nattiez?® propone desde la década de los 70 un andlisis musical integral
basado en la relacidon de tres niveles de estudio: el nivel creativo (poiesis), el nivel
interpretativo (esthesis) y el nivel inmanente que refiere propiamente al texto
musical. J.J. Nattiez (*) afirmé que la intencion de esta propuesta es establecer los
lazos entre la estructura del texto musical, las estrategias composicionales y las
estrategias perceptivas, lo cual muestra la multiplicidad de las relaciones posibles
entre las estructuras.

Nattiez?’ ademas ha concebido dos clasificaciones importantes en el andlisis,
definiendo dos marcos generales: el taxondmico que comprende la segmentacion
de una pieza (tema, motivo, célula, frase, etc.) y el lineal, derivado del legado
schenkeriano, referido a lo que enlaza el tejido musical.

El nivel inmanente incluye los referentes extraidos del texto musical, como los tipos
de analisis formal, estructural, arménico, ritmico y melddico, es decir, solo se
consideran las estructuras presentes en la partitura.

El nivel poiético comprende dos subniveles: la poiética inductiva y la poiética
externa, los cuales, hacen referencia respectivamente al material directo que
proporciona el compositor y a recursos externos, como textos documentales, que
contextualizan la obra. Con este nivel es posible conocer el proyecto del compositor
por medio de hipdtesis sobre el proceso composicional, a partir de los datos
ofrecidos en la partitura; o bien, buscando elementos externos que complementen
el texto musical.

El nivel estésico incluye una visién inductiva y otra experimental, que refiere a la
concepcion de la obra que posee tanto el ejecutante, como el publico u otras
percepciones ajenas al compositor, este pensamiento a partir de los afios '90 tiene
en cuenta otros aportes ajenos a labor compositiva y a la influencia del intérprete.

Finalmente, dentro de las consideraciones mas relevantes de Nattiez, vale la pena
mencionar su consideracion de que las partituras musicales contienen un hecho
formal, pero a su vez deja un espacio para la interpretacion de lo que no aparece

®) NATTIEZ, Jean Jacques. IX Jornadas Argentinas de Musicologia y la VIII Conferencia Anual de la
Asociacion Argentina de Musicologia. Mendoza, 26 de agosto de 1994. Traduccion del francés al
castellano hecha por Jorge Martinez U. Revista Musical Chilena. Julio-Diciembre, 1996, no. 186. p.
73-82.

27 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis
musical. Cali: Programa Editorial Universidad del Valle, 2007. p. 10.
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especificamente escrito. Por tal razon, el andlisis musical no debe basarse
Gnicamente en la partitura y tampoco existe un Unico analisis que pueda
considerase como conclusién verdadera.

2.3.2. “Analisis musical: una propuesta metodolégica” por Dante Grela®® . La
propuesta fue emprendida y desarrollada desde el afio 1976 y publicada el 14 de
Julio de 1985 en la ciudad de Rosario, Argentina, por el compositor e investigador
Dante Gerardo Grela Herrera, como una respuesta a las falencias e interrogantes
de metodologias de analisis anteriores a la época, que al dia de hoy aun son
utilizadas. Es por esto, que el presente proyecto incluye de manera aproximada las
descripciones de dicha propuesta, por ser un material destacado y relevante para el
campo de la teoria musical.

Esta teoria fue puesta a prueba por el autor, en las de clase de Andlisis Musical y
de Composicion en el Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional del
Litoral, Santa Fé, y en la Escuela de Musica de la Universidad Nacional de Rosario,
como una alternativa analitica para resolver elementos primordiales ausente en los
modelos tradicionales.

Dentro de estas falencias se resaltan:

e Falta de homogeneidad en la nomenclatura, lo que representa:
contradicciones entre los distintos autores en la asignacion de términos
como motivo, frase, periodo.

e Las metodologias fueron disefiadas en funcién de la musica europea de los
siglos XVII, XVIIl 'y XIX, lo cual implica una adaptacion forzada de musicas
de otras épocas y estilos a modelos analiticos limitados.

e Inclusidon exacta de herramientas tedricas de otras disciplinas como la
linglistica, la semidtica y la mateméatica, sin tener en cuenta las
adaptaciones pertinentes que este tipo de aportes implican en funcién del
andlisis musical.

Por lo anterior, la presente metodologia se basa en los principios de:

1. Terminologia de andlisis genérica y flexible para la musica a investigar, sin
limitantes como época o estilo musical.

2. Examen de la obra desde diversos angulos, resultados que posteriormente
se analizan de manera global.

28 GRELA, Dante. Andlisis Musical, una propuesta metodolégica. En: Serie 5: La Mdusica en el
Tiempo. Rosario, 1985. No. 1. p 1-14.
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3. La realidad sonora de la obra sera el punto de referencia durante las fases
de andlisis, verificando permanentemente los resultados parciales obtenidos
y las conclusiones o interpretacion finales.

4. El analisis se aplica a dos niveles genéricos diferenciados:

a. Nivel Macroestructural: elementos y relaciones situados en el
campo de la percepcion auditiva directa.

b. Nivel Microestructural: estructuras sonoras que por sus
caracteristicas no se perciben claramente por audicion directa.
Ambos niveles genéricos permiten subdivisiones y subclasificaciones
internas, en funcion de las caracteristicas especificas de la obra a estudiar.

5. Andlisis con sentido Interpretativo el cual permite elaborar conclusiones a
partir de resultados concretos de la obra, superando asi los detalles de tipo
descriptivo e incluso detallados inmersos en el estudio.

6. Metodologia amplia y ductil adaptable a diversas areas de la mdusica
(musicologia, pedagogia, creacion ejecucién) como una propuesta integral,
gue permite una interpretacion de la obra en funcion de necesidades
especificas.

2.3.2.1. Areas de analisis. La organizacion de la propuesta esta delimitada en
areas que atenderan aspectos especificos, posteriormente vinculados entre si. Las
areas de andlisis abarcan:

a. Analisis Estadistico: comprende tareas como calcular, clasificar y tabular
hechos sonoros o sus relaciones intrinsecas.

b. Andlisis Paramétrico: estudio de las caracteristicas organizativas de los
pardmetros sonoros: altura, duracion, intensidad, timbre y sus interacciones
segun variables como textura y articulacion.

c. Andlisis Articulatorio: incluye el estudio de la articulacién en funcién del
tiempo o espacio, segun el requerimiento de la obra, desde la macroforma
hacia la microforma. Para este andlisis el autor propone el término Unidad
Formal (UF), para evitar terminologia discrepante (motivos, frases, periodos,
etc...) y las organiza por grados, correspondiendo en su respectivo orden, el
primer grado a las unidades formales de mayor magnitud y los siguientes, a
las que progresivamente ahondan hacia la microforma.

Dentro del analisis articulatorio se tiene en cuenta el modo en que se produce
el paso de una unidad formal a otra, que podra darse por:
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1. Separacion: entre la conclusion de una unidad formal y el inicio de la
siguiente, se encuentra un silencio de cualquier magnitud.

2. Yuxtaposicion: dos unidades consecutivas sin discontinuidad sonora
entre el final de una y el comienzo de la otra.

3. Elision: el elemento o grupo de elementos finales de una unidad
formal, es a su vez, el inicio de la siguiente unidad.

4. Superposicion: sucede cuando una unidad formal contiene una
textura en mas de un plano sonoro y la nueva unidad comienza en uno
de estos planos, antes de que la unidad anterior haya concluido en
otros planos sonoros.

5. Inclusion: considerada un modo de articulacion espacial, por encima
de un modo temporal; producida cuando en una textura conformada
por mas de un estrato, algunos de estos comienzan y terminan sus
unidades formales dentro del tiempo que abarcan las unidades en
otros estratos, comenzado después y terminando antes que éstas
altimas.

Asimismo, es posible analizar la magnitud de la articulacion, que segun el
caso, podria establecerse una escala de magnitudes y factores
articulatorios para estudiar, no solo el orden de las mismas, sino su
funcién y efecto dentro de la totalidad de la obra. En este sentido, se suele
presentar una independencia entre el nivel morfolégico de una articulacién y
el grado o magnitud de la articulacion entre unidades, definidos por factores
particulares de la obra como la extension de los silencios para separar
unidades, o cambios en la armonia, el registro, el timbre, las texturas, etc.
Finalmente, cabe resaltar que varios tipos de texturas provocan la
existencia de zonas de articulacién y no puntos de articulacion separados
dentro de una respectiva zona de la obra.

Andlisis Comparativo: se enfoca en el estudio de los grados de parentesco
presentes entre las diversas unidades formales que constituyen la obra
analizada, tanto en la macro como en la microforma. La comparacion que
esta area implica, se da teniendo en cuenta los elementos y relaciones de
cada unidad formal, en las siguientes instancias:

a. ldentidad: dos o mas unidades formales se consideran idénticas
cuando su contenido, y la distribuciéon espacio-temporal del mismo,
no difieren en ningun sentido. Asi pues, hasta la mas minima
diferencia entre las unidades tratadas sera considerada como un caso
de semejanza.
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b. Semejanza: unidades formales que presentan una combinacion entre
ciertos elementos sin modificacion alguna y otros, con modificaciones
parciales. Para este caso, y por profundizacién en la amplitud de
posibilidades, se propone la siguiente sub-clasificacion:

1. Semejanzatendiente ala unidad: el grado de diferencia entre
las unidades comparadas es minimo.

2. Semejanzas propiamente dichas: representan un punto
intermedio entre la identidad y la desemejanza.

3. Semejanzas tendientes a la desemejanza: el grado de
relacion entre las unidades comparadas es de minima
magnitud y/o jerarquia, que tienden a ser percibidas como
unidades distintas.

e. Andlisis Funcional: estudio y clasificacion de la funcién que cumple cada
unidad formal dentro del contexto. En este sentido, el autor propone la
siguiente clasificacion de los tipos generales de funciones que se presentan
en una obra musical.

a. Exposicion: unidad formal que presenta estructuras sonoras
estables, siendo éstas las Unicas con funcion independiente, es decir,
gue no necesariamente deben provenir de, ni conducir a unidades con
otra funcion. Como en el caso de los llamados temas en la musica
europea clasico-romantica, caracterizados por su estabilidad tonal y
su caracter completo en si mismo.

b. Transformacion: unidad formal construida a partir de estructuras
sonoras ya presentadas, y en base a ellas, sea de forma total o parcial
se construye una nueva unidad formal. Esta transformacion puede ser
de dos tipos:

a. Variacion: la estructura variada aparece completa vy
guardando, a modo general, su distribucién temporal original.
Por ejemplo, las variaciones sobre un tema en el clasicismo o
romanticismo.

b. Elaboracion: la transformacion se basa en aspectos o sub-
estructuras parciales de la unidad formal original, o cuando el
contenido de esta nueva unidad aparece en su totalidad con un
ritmo distinto. Como en el caso de las elaboraciones del
allegro-sonata clasico.
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c. Transicion: unidad formal que conduce de manera gradual, el paso
de una unidad formal particular hacia otra unidad con caracteristicas
diferentes.

d. Introducciodn: unidades inestables que preceden a unidades formales
con diferente funcion. Este tipo de funcion determina que dicha
unidad, depende de la unidad formal hacia la que conduce y no de
aguella que la precede.

e. Interpolacion: se cumple cuando una unidad formal es interrumpida
por otra (unidad interpolada) y luego que esta ultima termine, dicha
unidad retoma su desarrollo.

f. Extensién: unidades que prolongan a otras unidades formales de las
cuales dependen.

Las unidades formales con funcion de Introduccion, Interpolacién y
Extension, son empleadas para ampliar otros tipos de unidades, gracias a
las cuales es posible comprender la funcion de las aqui mencionadas.

g. Conclusién: unidades que reafirman un proceso conclusivo,
presentando ciertas caracteristicas de redundancia de la unidad
anterior. Son propias de esta funcién las conocidas codas y codettas
en la musica clasica o romantica.

De igual manera, las unidades formales conclusivas tienen su propia
subclasificacién:

a. Transicion conclusiva: unidades que conducen
continuamente de una unidad no conclusiva hacia un punto
conclusivo.

b. Extensiones conclusivas: ampliacion de unidades formales
conclusivas en si mismas, su funcién es pues una reafirmacion
por redundancia.

c. Conclusiones propiamente dichas: a diferencia de las
unidades ya mencionadas, para este caso el sentido conclusivo
de la unidad formal es de caracter autbnomo, es decir, no
depende de la unidad formal anterior.
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f.

h.

Interjeccion: unidades que cumplen una funcién de tipo exclamativo,
causando una interrupcion del sentido discursivo en la forma sonora,
evidenciando asi las caracteristicas propias de su material sonoro.

Por ultimo, cabe aclarar que dentro del andlisis formal es posible que
las unidades formales se presenten de dos maneras:

Polifuncionalidad: unidades formales que representan una
ambigledad desempefiando méas de una funcién especifica.
Modulacion de la funcién: unidades formales que no
presentan una funcion fija, sino que en su extension se va
modificando hasta terminar con una funcion diferente a la
inicial.

En este punto, vale aclarar que ciertas unidades formales
pueden estar construidas en base a una determinada funcion
(procedimiento) y cumplir con otra totalmente distinta (funcién).
Por ejemplo, una unidad formal que se construy6 en base a la
elaboracién de un material sonoro ya presentado pero su
funcién corresponde a una transicion.

Andlisis de interrelaciones: corresponde a la integracién de los resultados
de las areas anteriores, con el fin de extraer conclusiones o interpretaciones
adaptables y flexibles a contextos especificos y conocimientos previos de la
obra analizada.

Basados en las anteriores areas de andlisis, esta propuesta metodoldgica permite
interpretar y recomponer los resultados y procesos que hacen parte de la obra
estudiada, para comprender en un sentido general, la ubicacion y funcionamiento
de cada elemento presente en el analisis y su caracterizacién en el hecho sonoro.

2.3.3. Andlisis y (¢,0?) Interpretacion por Jhon Rink. Jhon Rink?° pianista,
profesor e investigador en las areas de interpretacion, teoria y analisis musical,
plantea un método de analisis para favorecer a los intérpretes en el proceso de
construccion de la interpretacién, el cual implica la toma de decisiones a partir del

29 RINK, Jhon, ed. Analisis y (¢,07?) interpretacion. En: La interpretacién musical. Traducido por
Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p 55.

28|bid., p. 57.
2lbid., p. 67.
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conocimiento de la obra y la forma de proyectar su funcionamiento y caracterizacion
musical.

Partiendo de la consideracion que el proceso de andlisis y el tipo de estudio
realizado por los intérpretes hace parte del proceso interpretativo, ademas de
resaltar que los resultados de métodos analiticos rigurosos, no garantizan una
interpretacion auténtica, Jhon Rink propone que dicho andlisis puede dividirse en
dos categorias principales: “analisis previo a una interpretacion determinada
(preceptivo) y andlisis de la interpretacion misma (descriptivo)”°.

Esta propuesta de analisis del intérprete comprende:

1.

Identificar las divisiones formales y el esquema tonal basico: conocer
la forma permite destacar las secciones que la conforman por medio de
elementos musicales, y aunque en varios casos es posible valerse solo de
este medio, esto requiere de amplia preparacion y experiencia, por esto “un
sentido de la forma como proceso es lo que realmente importa para el
intérprete™s?,

Representar graficamente el tempo: aunque es poco probable que tanto
el intérprete como el oyente identifiquen los cambios de tempo de manera
precisa en un hecho sonoro, realizar este tipo de andlisis es totalmente
positivo al momento de preparar la interpretacién, ya que permite determinar
y graficar los tempos caracteristicos y sus variaciones en una imagen
aclaratoria.

Representar graficamente la dindmica: esta gréafica tiene un objetivo
similar al punto anterior, en la cual es posible trazar una perspectiva del
movimiento de la dinamica, siendo esta una herramienta perceptiva de todo
el recorrido del objeto musical en este aspecto.

Analizar la linea melddica y los motivos que la componen: este recurso
se basa en trazar graficamente el contorno de la melodia, donde la notacion
musical pasa a ser representa por imagenes mentales.

Elaborar una reduccién ritmica: esta reducciéon hace referencia a
‘propiedades ritmicas en un nivel superior, a saber, la estructura de la

30 RINK, Jhon, ed. Andlisis y (¢07?) interpretacion. En: La interpretaciéon musical. Traducido por
Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006.p 75.
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frase”2. En uno de los ejemplos presentados por el autor, cada redonda
representa una frase de cuatro compases, las blancas de dos compases y
las negras de un compas.

6. Reescribir la musica: “la notacidbn convencional no capta toda la
complejidad de la musica (...) Reescribir la musica puede reducir las
insuficiencias de la notacion original al arrojar luz sobre ciertas
caracteristicas ausentes o confusas en la partitura”3, que se puede aplicar
a casos como una cadenza o un pasaje virtuoso, donde las figuraciones
ritmicas sean complejas asi como su escritura, en cada caso el intérprete
tendra que organizarlas.

33 RINK, Jhon, ed. Andlisis y (¢07?) interpretacion. En: La interpretaciéon musical. Traducido por
Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006.p. 75-77.
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3. FORMULACION DE LA PROPUESTA: ANTOLOGIA DE ANALISIS
MUSICAL PARA LA EJECUCION INSTRUMENTAL

Partiendo de la concepcion del andlisis como la descomposicion de un todo de
manera que se pueda asimilar, es evidente que para el hecho musical es necesario
contar un aprestamiento técnico y teérico, y ademas desarrollar la habilidad para
conocer la musica y contextualizarla desde una vision argumentativa y analitica, que
permita comprender la caracterizacion y relacion de los elementos que la
conforman.

Una vez exploradas algunas de las teorias del analisis musical, su influencia,
aportes y limitaciones para la interpretacion musical, la presente antologia (*) se
basa en la unién de tres principios enmarcados en las metodologias anteriormente
especificadas, disefiada con la intencion de facilitar la construccion del discurso
musical, para proporcionar herramientas alternas de aprendizaje y responder a las
diversas inquietudes de musicos intérpretes y estudiantes ante el acto de la
ejecucion instrumental. Asimismo, el alcance de los tipos de conclusiones obtenidos
una vez aplicada dicha antologia, permitira a quien la utilice, construir argumentos
sobre su interpretacion para trascender las percepciones subjetivas ya sea, de quien
ejecuta o quien escucha una obra o pieza musical.

La intencion de formular dicha propuesta, parte de circunstancias evidentes del
proceso de montaje de una obra musical, en las que por ejemplo, la apropiaciéon y
desarrollo del material musical responde Unicamente a las orientaciones de los
profesores de instrumento, situacién que en cierta medida limita el aprendizaje en
la experiencia musical del estudiante. Tambien suele ocurrir que algunas obras
musicales ejecutadas no son comprendidas en su totalidad, ya sea por un analisis
sin resultados eficientes o en peores circunstancias, porque las obras no fueron
analizadas teéricamente, sino que todo responde a un acto de lectura de la notacién
musical que por si sola es insuficiente.

Por otra parte, es posible indicar que la mayoria de musicos conocen e identifican
distintas formas musicales pero ante esto, es indispensable aclarar que las
conclusiones o aportes producto del proceso de esta u otra metodologia de analisis,
debe ser un proceso paralelo a la realidad sonora, es decir al montaje musical.

) Antologia: Coleccién de piezas escogidas de literatura, musica, etc. Digno de ser destacado. Real
Academia Espafiola
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El resultado de esta propuesta no se enfoca en obtener una interpretacion literal,
como afirma Peter Hill34, al existir discrepancia e inexactitud en la representacion a
través de la notacion musical, si se le da prioridad absoluta a la partitura, no se
confia en la capacidad de comprension del intérprete, o simplemente se cae en una
ejecucion poco acertada, porque a pesar de la evolucion de la notacion y la claridad
en sus indicaciones, el proceso de analisis también requiere de una
contextualizacion de la misma. Lo que se pretende es que quienes ejecutan obras
musicales, comprendan y den cuenta sobre lo que ocurre en el objeto musical.

Esta propuesta ademas, conserva la determinacion de intérpretes como Eugene
Narmour, Wallace Berry y Jhonatan Dunsby quienes promulgan que el intérprete, y
en este acaso aquellos que se forman para serlo, “deben adquirir capacidad tedrica
y analitica”®, y basar cada ejecucién musical “en un profundo analisis™®, para lograr
como dice Dunsby3’ no solo entender la musica, sino comunicar y reflejar la
influencia de este proceso analitico en la interpretacion.

Si bien los elementos aqui presentados pueden convertirse en habitos de analisis a
la hora de abordar una obra musical, se debe reconocer que lo primordial no es
atraparse en ellos sino comprender lo que se hace, lo que se busca al hacer musica,
resolver problemas y tomar decisiones realistas y efectivas para cada caso
especifico.

A continuacion los principios que comprende esta Antologia de andlisis para la
ejecucion instrumental.

34 HILL, Peter. De la partitura al sonido, Citado por RINK, Jhon, ed. En: La interpretacion musical.
Traducido por Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p. 158.

35 NARMOUR, Eugene. On the relationship of analytical theory to performance and interpretation.
En: Explorations in Music, the Arts, and Ideas. Eugene Narompur y Ruth A. Solie (eds.) Stuyvesant,
NY: Pendragon Press, 1988, p 319 y 340. Citado por RINK, Jhon, ed. Andlisis y (¢,07?) interpretacion.
En: La interpretacion musical. Traducido por Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p 56.
36 BERRY, Wallace. Form in Music, 2% ed., Englewood Cliffs, Prentice-Hall, 1986. P 415. Citado por
RINK, Jhon, ed. Andlisis y (¢,0?) interpretacion. En: La interpretacion musical. Traducido por Barbara
Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p 56.

37 DUNSBY, Jhonatan. Guest editorial: Performance and analysis of music, Music Analysis 8. 1989.
p 7, 9. Citado por RINK, Jhon, ed. Analisis y (¢,0?) interpretacion. En: La interpretacion musical.
Traducido por Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p 56.
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3.1. POIETICA INDUCTIVA-EXTERNA JEAN JACQUES NATTIEZ

Este tipo de metodologia vincula la estructura de la obra con procesos de
produccion y recepcion de la misma en un sentido mas amplio, que siguiendo el
sentido semioldgico, pretende relacionar la informacion que el texto musical provee
con manifestaciones o datos externos. Esta intencion integradora no procura indicar
como una obra musical debe ser interpretada ni garantiza, en palabras de Nattiez
(") la formula de “he aqui la interpretacién correcta”, porque “la organizacion
interpretativa de un texto musical es algo tan complejo en el desarrollo temporal de
la ejecucion, que no se puede jamas proponer una ejecucion de la cual se pueda
afirmar, que responde por ejemplo, al cien por ciento de lo que nosotros sabemos”,
pero de manera efectiva, favorece la comprension del mensaje musical al estar
inmerso en un proceso de aprendizaje de mayor trascendencia y asimilacion.

Para esta propuesta antolégica se tendra en cuenta la poiética inductiva y/o externa,
en la medida que la investigacién y las consultas bibliograficas permitan ahondar en
la informacion para cada obra, ya sea gracias a escritos del compositor, entrevistas,
estudios anteriores, grabaciones y publicaciones de intérpretes, comentarios de
criticos musicales, reconocimientos, entre otros.

3.2. ANALISIS FUNCIONAL DANTE GRELA

Una vez presentado el lenguaje técnico de esta propuesta, el propdsito con este
Andlisis Funcional es facilitar el conocimiento y la elaboracion de conclusiones del
concepto de forma, asi como su asimilacién y proyeccion. Este proceso de andlisis
consiste en la identificacion y profundizacion de las unidades formales
macroestructurales con funcion definida, que a su vez incluyen unidades formales
de menor grado con funciones variadas, que argumentan el sentido general de lo
gue conocemos en términos taxondmicos como seccion, frase o motivo.

La representacion grafica de este proceso de analisis funcional, respeta la
propuesta de su creador Dante Grela, la cual consiste en plasmar la funcion
respectiva de cada una de las unidades formales desde la macroforma hasta la

®) NATTIEZ, Jean Jacques. IX Jornadas Argentinas de Musicologia y la VIII Conferencia Anual de la
Asociacion Argentina de Musicologia. Mendoza, 26 de agosto de 1994. Traduccion del francés al
castellano hecha por Jorge Martinez U. Revista Musical Chilena. Julio-Diciembre, 1996, no. 186. p.
73-82.
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microforma, por medio de un esquema sindptico que dependiendo de la flexibilidad
del estudio de la obra tendra una extension variable.

Las caracteristicas de este esquema planteadas para fines explicativos en esta
propuesta de andlisis incluye: una representacion de la macroforma delimitada por
un cuadro de color rojo acompafado de una linea de color naranja que comprende
la numeracién de los compases correspondientes, seguida del nombre de la funcién
gue cumple si es posible definirla; las unidades formales de segundo grado denotan
su extension (nimero de compases) en color morado y a continuacién se precisa
su funcidn; para los posibles casos de profundizacién de unidades formales en un
tercer y/o cuarto grado, su caracterizacion esta plasmada en color verde con su
respectiva funcion.

Tabla 5. Representacion Analisis Funcional
Unidad formal MACROFORMA

|| Funcion
Numeracion Unidades Formales microforma
| Funcién
Numeracién Unidad
Formal microforma
| Funcién

3.3. REPRESENTACION GRAFICA DE LA DINAMICA JHON RINK

Con el objetivo de elaborar una concepcién mas amplia de la forma musical que
facilite su proyeccion en la interpretacion, la gréfica propuesta por Jhon Rink, que
aunque no es una representacion totalmente acertada por las variantes de la
dinamica segun el contexto, ofrece una perspectiva general de la intencién de
produccion y percepcion de la obra.

La gréafica a su vez se convierte en una herramienta metodolégica antes y durante
el montaje de la obra, y como elemento evaluativo posterior a la interpretacion; esto
con el sentido de lograr una interpretacion veridica de las intenciones compositivas,
desde el punto de vista perceptivo y de mayor impresiéon por la audiencia, y
asimilarlas de manera progresiva durante el estudio y preparacién musical de la
obra.
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El proceso consiste en graficar con una linea la trayectoria de la intensidad sonora
del objeto musical analizado segun su caracterizacion en cada compas. Esta gréafica
se basa en un plano cartesiano en el cual, el eje X corresponde al nimero de
compases y el eje Y a los niveles dinamicos. Asi pues para cada obra musical o
movimiento corresponde un grafico distinto.

Figura 11. Modelo representacion grafica de la dinamica
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El rango dindmico est& determinado por las indicaciones presentes en la partitura,
por tal razdn, sélo se utilizaran los niveles presentados por el compositor, con el fin
de hacer del grafico una representacion objetiva o aproximada. Este proceso
depende totalmente de la percepcion y materializacion grafica de quien realiza el
estudio ya que es una tarea que surge de la nada, bien sea con un disefio a mano,
0 con una adaptacién y aproximacion con generadores graficos digitales, que
aunqgue carecen de rigor permiten leer la obra desde otra perspectiva.

Uno de los puntos débiles de este método es su enfoque limitado del contexto,
gue generalmente influye en el significado de una indicacion dinamica. (Por
ejemplo, una indicacién piano puede tener un significado segun se encuentre
en un fortissimo o0 en un pasaje pianissimo.) Sin embargo, aunque las
indicaciones dinamicas se interpretan nominalmente (...) el grafico proporciona
una excelente perspectiva general del terreno dinamico, asi como la
oportunidad de percibirlo a medida que avanza®:.

38 RINK, Jhon, ed. Andlisis y (¢,07?) interpretacion. En: La interpretacion musical. Traducido por
Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p 69.
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4. APLICACION DE LA PROPUESTA: ANALISIS DE LAS OBRAS

La aplicacion de la propuesta en cada uno de los movimientos de las tres obras
seleccionadas para este proyecto incluye: la perspectiva poiética inductiva y externa
de Jean Jacques Nattiez, el analisis funcional de Dante Grela, un andlisis formal
presentado segun el modelo esquema formal y tonal®® de Jhon Rink junto con la
representacion grafica de la dinamica“.

Cabe aclarar que la profundizacién en este analisis antologico esta determinada por
una perspectiva clarinetistica, en la cual el elemento de referencia para la
realizacion del andlisis funcional y la representacion grafica de la dinamica,
corresponde al material musical escrito para el clarinete.

4.1. FIVE BAGATELLES FOR CLARINET AND MALLET PERCUSSION
(MARIMBA AND VIBRAPHONE ONE PLAYER), PHILIP PARKER

4.1.1. Poiética. Philip Parker, compositor, percusionista y profesor asociado en
Arkansas Tech University en Russellville, AR, escribié las cinco Bagatellas para
clarinete, marimba y vibréfono en 1986 en colaboracibn con la Sociedad
Internacional de Clarinete. Este tipo de composicidén, bagatella, propia del periodo
romantico, se caracteriza por ser una pieza agil y corta de caracter melancolico,
comunmente presentada en forma ternaria A - B - A - Coda.

Para esta obra, Parker integra la riqueza timbrica y armonica de la marimba y el
vibrafono, con los contrastados registros medio (intermedio) y agudo (clarino) del
clarinete; combinando entre ellos pasajes de dificultad técnica en tiempos
animados, estables y tranquilos.

Es una obra que ademas del dominio técnico instrumental y el manejo de aspectos
como el balance y la afinacion, suscita la trasmision consciente de intenciones
expresivas acordes a los ambientes musicales generados.

39 RINK, Jhon, ed. Andlisis y (¢,07?) interpretacion. En: La interpretacion musical. Traducido por
Barbara Zitman. Madrid. Alianza Editorial, 2006. p 67.
40 |bid., p. 70.
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4.1.2. |. Intrada

4.1.2.1. Esquemaformaly tonal

Tabla 6. Esquema formal y tonal Intrada

Compases 1-14 15-19 20-55 56-65
Seccion A Transicion B Coda
Subseccion bl b2 b3
Compas 20 29 40
Centro Tonal | Re Si bemol Mi bemol | La sus 4
edlico Re
Do

Este primer movimiento escrito para Clarinete en Bb y Marimba en forma ternaria,
estd compuesto basicamente alrededor de un material de acordes por
superposicion de cuartas, escalas pentatonicas, motivos ritmicos repetitivos
presentados como ostinatos, los cuales reafirman el caracter ritmico de la pieza.

La funcién de cada instrumento se intercala en dos posiciones: un papel melddico y
otro ritmico, combinados de manera inversa segun la seccién de la pieza. En este
sentido, cada instrumento presenta melodias y en otros momentos acompafa
ritmicamente.

En la seccion A, el motivo melédico y de acompafiamiento esta construido siguiendo
un parametro pentatoénico, movimientos melddicos por intervalos de cuarta o su
inversién el intervalo de quinta, melodias sincopadas y ritmos acentuados; entre los
que se destacan: acompafiamiento sincopado (Fig.12), movimiento del material
melddico y armonico por cuartas, variaciones de la escala pentatonica, ostinato de
notas cruzadas (do sostenido y fa sostenido) (Fig. 13).
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Figura 12. Acompafamiento sincopado
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Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 2. Editado por la autora del proyecto.

Figura 13. Movimiento por cuartas, cruzamiento notas enarmaonicas
B e T— -
¢ S nncd ¥

o l'\;- | i": L - .
fa—1—1 =
T

1 Fo
s 1 3
1 1
4

.
il

1
1

r“ y_ 4
A s —
75 L bil
J po=mcy -
i et — e
f
B 3 "2 m [ (") e
[ 7. W A L . d L 'Y L L of
4 1 P n L = B .4 -+ +# ¥
J s S— = |4 k 2

Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 2. Editado por la autora del proyecto.

Con respecto a la transicion de los compases 15 al 19, se manifiesta una
transposicion de la pentatdnica a Si bemol, con un acompafiamiento construido por
cuartas agrupados en segundas, seguido de intervalos de quinta en inversion.
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Figura 14. Transicion
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Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 3. Editado por la autora del proyecto.

En la seccion B, la melodia se desarrolla en un primer momento en Eb con una
textura homofdnica, pasando por momentos de recapitulacion y elaboracién del
material de la seccion A, como motivos ritmicos del acompafiamiento. En este
sentido, tanto el clarinete como la marimba protagonizan juegos ritmicos.

Dentro de los recursos compositivos caracteristicos de esta seccion se destaca el
acompafnamiento de acordes por cuartas, esta vez quebrados y arpegiados, que se
combinan con juegos ritmicos y motivos melddicos ya enunciados en la seccion A
(compases 4, 5, 12) los cuales se ratifican como material de apoyo y conduccién
para el desarrollo de la pieza.

Para finalizar, la coda confirma el caracter ritmico por medio de ostinatos reiterados
gue concluyen en un subito acorde de Re mayor.

4.1.2.2. Anélisis funcional

Tabla 7. Analisis funcional Intrada

la3 4a7 8a9 10a11 12 13a14
Exposicion | Transicién | Transicidn | Exposicidn | Variacidn | Transicidn
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Conclusiva (10-11)

Transicion
15a19
Variacion (5-7)

B
20a55
20a23 24 228 33a35 36a4l 42 a 47 48 a 54
Exposicion ‘ Exposicion ‘ Extension | Transicion ‘ Exposicion ’ Transicion
(elaboracién Conclusiva 45 a 47 Conclusiva

motivo A) Variacion

CODA
56 a 65
56 a 64 65
Transicion ‘ Conclusion ‘
Conclusiva

4.1.2.3. Dinamica: representacion gréfica

Figura 15. Intrada Grafica de dinAmica

mf t

P +
|

bttt t R e e e B e TR e e St LT O e e L ol gt A EEU N IS S SO TS oy SN DS Gy Sy e iy v SRR By S e 1
4 234 5 63 8 q oM BMASAEDA 440 U 3MI5U PN 3 NP A R IPUABY Y NP e A 39S %9834 (06l 6L6SL s

El caracter ritmico de esta primera pieza transcurre entre un amplio rango dinamico
de piano a fortisimo, con una mayor tendencia a este ultimo. En la primera seccion
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(A) la intensidad debe mantenerse estable en forte, lo cual implica, ademas de la
proyeccion timbrica de cada instrumentista, la habilidad perceptiva de balancear el
resultado grupal.

Una vez llegados al compés 15, esta transicion se caracteriza por un efecto entre
subito piano que retoma al forte, seguido de una disminucion equilibrada de
intensidad sonora en busca de un plano centrado en mezzo piano, que una vez
definido, presenta la seccion B. Est4 nueva seccidn conduce rapidamente este
mezzo piano hacia fortisimo, por medio de un crescendo poco a poco que
acompania la energia musical del momento.

Nuevamente, el contraste para esta parte explora una disminucién hacia piano en
el compéas 40, efecto que tranquiliza el ambiente y prepara a continuacion un
aumento en el nivel sonoro hacia fortisimo, siendo éste el que dispone la
recapitulacion de la pieza, no sin antes generar un inesperado forte piano como
factor sorpresa.

Finalmente, la coda mantiene la intencion sonora en un brillante fortisimo que asi
como en su inicio, concluye la pieza respondiendo a la indicacién del compositor
with spirit.

4.1.3. Il. Nocturno

4.1.3.1. Esquemaformal y tonal

Tabla 8. Esquema formal y tonal Nocturno

Forma Ternaria

Compases 1-13 14-29 30-41
Seccidén A B A
Centro Tonal | La La La

La melodia para esta pieza esta construida por intervalos de cuartas y su respectiva
inversion en quintas, acompafada de acordes suspendidos y superpuestos, que
aunque en ciertos momentos apuntan hacia cambios armonicos, estos se
mantienen en relacion con el centro tonal caracteristico; dado que el intervalo de
cuarta es el motivo melddico y arménico de esta pieza (Fig. 16), las variaciones se
dan dentro de una armonia no funcional.
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Figura 16. Intervalo de cuarta, material compositivo
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Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 6. Editado por la autora del proyecto.

Dentro de las modificaciones armonicas, se resalta la aparicion de acordes de
estructura triadica carentes de funcion especifica (Fig. 17) que generan un ambiente
de exploracién sonora, combinando el timbre arménico de la marimbay el vibrafono
con el registro contrastante del clarinete. Ademas, especificamente en los compases
16, 20 y 27, el clarinete ratifica la ausencia de funcionalidad en estos acordes, ya
que la armonia suscita un modo mayor mientras la melodia utiliza el tercer grado
del modo menor. En este caso, el material melédico para el clarinete responde a
una sucesion de intervalos de cuartas y segundas, propios de los acordes
suspendidos utilizados para caracterizar esta pieza.

Figura 17. Acordes triadicos
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Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 7. Editado por la autora del proyecto.
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4.1.3.2. Anélisis funcional

Tabla 9. Andlisis funcional Nocturne

A
1a13
la4d 5 6a8 9a11 12a13
Exposicidn | Transicion | Interjeccion | Extensidn | Transicion
Conclusiva
B
14 a 29
16a17 20a21 27a 28 29
Extensidn | Conclusidn | Conclusién | Extension
Conclusiva Conclusiva
A'
30241
30a31 32a33 34 35a37 38a39 40a41
‘ Exposicion ’ Variacion ‘ Transicion ‘ Transicion | Conclusion | Extension
(1-2) (3-4) Variacién (5) Conclusiva Conclusiva

66



4.1.3.3. Dinamica: representacion gréafica

Figura 18. Nocturne Grafica de dinamica
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La particularidad sonora para esta pieza esta determinada por la combinacion del
timbre especial del vibrafono, los trémolos de la marimba y los sonidos graves del
clarinete. Esta particularidad auditiva estad caracterizada por rangos dinamicos
principalmente entre pianisimo y mezzo forte.

Las variantes se dan de modo particular en cada seccion, asi, en la seccién A el
efecto se mantiene equilibrado entre un inicio piano, un cambio progresivo que va
al forte y retorna al piano, y una vez finalizada la seccién, la intencién es conducida
hacia el pianisimo para dar paso a la intervencion de la marimba.

En esta seccion B, el clarinete conserva una intencién delicada de respuestas en
pianisimo, con un cambio que antecede la reexposicion del tema principal. Este
ultimo efecto se dirige repentinamente de pianisimo hacia forte, seguido de una
conduccion constante que regresa del forte al piano, manteniendo este ambiente
suave con un pequefio contraste sonoro hacia el mezzo piano que finalmente se
desvanece.
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4.1.4. 1. Waltz

4.1.4.1. Esquemaformaly tonal

Tabla 10. Esquema formal y tonal Waltz

Compases 1-18 19-45 46-55
Seccién A A’ Coda
Subseccion atl’

Compas 35

Centro Tonal | Do Do Do

Esta bagatella siendo una pieza corta elaborada a partir de un mismo material
musical, suscita una intension graciosa y reiterativa poco contrastante, renovada
por medio de progresiones arménicas, cambios de tempo y acentuacion.

Figura 19. Material compositivo Waltz

Allegretto Jaras a tempo
F=3 ¥ : e e e
Br ClarinertE 7 & i == * g 37
J poca rit 2
d. hard
P =ty —F 5 =
= R =x===S = =7
Marimba mp 3 ,_J pocorit. ————o| P rf
a I I"F ¥ r  — v T Lr 3 J:__.__)_
= e e e e 2
i | ¥
e 9. |~
e e . , D e P E
= =3 —g——— = = |
QL‘/ cresc. ed accel
— 2 5
s P "y ¥ s e y ——m e
& B & 11— ¢ * S
o T
b ' - ' e
Y ——3 — a1 T —
i .
L % o & =k & > S
cresc. ed uccel
o
3 Tempo |
o B e _ . .
S = = =—=F
=i =5
I dim. = 0% P
rit
i
3~
=T o —
» a1 LS s g
— IS = -
/ T__‘ »
'ty s e ¥
B B, I
FE = o 8 o S L — £ ] LS
=
dim. rit,

Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 8.
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Armoénicamente se compone de acordes triadicos, siendo Do y Si bemol los
principales referentes ante ciertos cambios segun la seccién. Por ejemplo, en la
seccidén A encontramos una variante armoénica a Fa sostenido, sin una funcion tonal
definida del acorde, que posiblemente responde a una resolucion cromatica seguida
de un material melédico y arménico construido por intervalo de cuartas.

Para la seccion A’ meno mosso, la melodia se desplaza a la marimba, presentando
una resolucion de la escala sol-la-si-do, seguida de una progresién extendida a
partir del compas 40, que si bien corresponde a acordes definidos, su construccion
se relaciona con el material compositivo de intervalo de cuartas.

El final de esta pieza recapitula conservando el ostinato ritmico con las
caracteristicas armoénicas ya presentadas, dejando para el meno mosso final un
movimiento armoénico de Do, Re bemol, Do, este ultimo sin una funcién tonal
definida.

4.1.4.2. Andlisis funcional

Tabla 11. Analisis funcional Waltz

A
lalé 17a18
‘ Exposicion ‘ Transicion
la3 4a7 8al2 13a1l6
’ Introducciéon | Exposicién | Transicion | Introduccion ’
Conclusiva
Al
19a21 22 a25 26a34 35a44 45
Introduccién | Exposicion ‘ Transicion Conclusiva ‘ Interjeccion ‘ Transicion
29a32 33a34 35a39 40a44
‘ Elaboracion ‘ Interjeccion ‘ Exposicion | Elaboracion ‘

(11-14)
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CODA

46 a 47 52a55

Conclusion Extension Conclusiva

4.1.4.3. Dinamica: representacion gréfica

Figura 20. Waltz Gréfica de dindmica
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Esta alegre bagatella monotemética, se fundamenta en un recorrido sonoro
reiterado y extendido de crescendo y decrescendo entre mezzo piano, forte y
pianisimo.

Tras una breve introduccion, se presenta en un primer momento el tema
caracteristico de esta pieza en un rango mezzo piano que de manera progresiva
asciende a forte, seguido de un agil diminuendo que se desvanece hasta pianisimo.

Para el meno mosso que conecta esta primera seccion con su variacion (A-A’), la
intension se reitera conservando los rangos, esta vez, solo en direccion
descendente. En este sentido, el cambio propuesto para esta seccion trasciende el
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limite hacia el fortisimo, y una vez logrado el efecto decrece hasta pianisimo. Para
finalizar, el sentido musical se mantiene en piano que concluye en pianisimo.

4.1.5. V. Song

4.1.5.1. Esquema formal y tonal

Tabla 12. Esquema formal y tonal Song

Compases 1-12 anacruza 13-31 | anacruza 32-42
Seccion Introduccion | A Coda
Centro Tonal | La La Do

Esta bagatella mantiene concordancia sonora con la intencion del Nocturne, donde
la marimba y el vibrafono acompafian con trémolos la melodia cantabile del
clarinete. La introduccién presenta la melodia en la marimba y se basa en acordes
de séptima mayor, con una progresion equivalente a la del movimiento anterior
Waltz, en este caso: La maj7- Sol maj7.

La seccion A no esta alejada de las caracteristicas ya presentadas, se conserva la
progresibn armonica y esta vez la melodia es retomada por el clarinete,
acompafiada por el timbre arménico del vibrafono.

Figura 21. Progresion armoniaca
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Company, 1987. p 11. Editado por la autora del proyecto.

En los compases 33, 34, 35 y 36 reaparecen acordes cuartales (cuartas

anteriores, y se
concluye la pieza con los acordes Do maj7 y Fa maj7, aunque de caracter triadico,

superpuestas) evocando el estilo compositivo de las piezas

organizados por cuartas.

Figura 22. Acordes por disposicion de cuartas

PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
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Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music

Company, 1987. p 11. Editado por la autora del proyecto.

72



4.1.5.2. Andlisis funcional

Tabla 13. Andlisis funcional Song

INTRODUCCION A
lail2 anacruza 13a 31
“ 13a14 15321 22a31
’ Introduccion Exposicion ‘ Elaboracién ‘
22 a30
‘ Transicion ‘
CODA
anacruza 32 a 42
H 31a39 40a42 |
Extension
’ Transicion Conclusiva ‘ Conclusiva ‘
32 33a34 35a36 37 38a39
‘ Transicién | Exposicion | Extension | Transicion Conduﬂén‘
Conclusiva

4.1.5.3. Dindmica: representacion grafica

Figura 23. Song Grafica de dinamica
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Esta pieza conserva un nivel dinamico entre pianisimo y mezzo forte, en principio,
la Introduccion expuesta por la marimba propone un ambiente tranquilo en el cual,
el clarinete presenta de manera reiterada un transcurrir sin prisa de mayor a menor
intensidad, de este modo, el discurso musical se desarrolla desde mezzo piano
hasta piano, este ultimo de mayor extension, que disminuye a pianisimo.

Asimismo, en un segundo momento, este sentido sonoro es transformado con una
ampliacion dinamica conducida desde piano hasta mezzo forte, que de manera
apacible regresa y finaliza hasta desaparecer.

4.1.6. V.Reel

4.1.6.1. Esquema formal y tonal

Tabla 14. Esquema formal y tonal Reel

Forma Ternaria

Compases | 1-36 37-60 1 61-71
Seccién A B A Coda
Subseccién | al a2 a3 bl b2 al a2 a3

Compas 1 13 25 37 49 1 13 25

Centro Do mixolidio | Do jonico | Do mixolidio Do jonico
Tonal Do mixolidio

Esta dltima bagatella, como la primera, centra el sentido musical hacia un caracter
ritmico, contrastando ostinatos en el acompafiamiento con una melodia fraseada.

En la seccidén A, la melodia también se basa en una construccién por cuartas,
iniciando con un acompafiamiento en Do y Si bemol con una variacion basada en el
complemento de la escala pentatonica de Do sostenido (compés 17 al 24) (Fig. 24).

Figura 24. Material compositivo

74



Lively J.126-132

D™

[

Bb Clarinetfge—%

SSIW

[
\5}.

med. hard cord
o

4

R i TiEb kT e e

r's

-
-

3

Sl i » #}
= 3 {

- ¢ amm oo 7 o > T
— o i 3 o ¢ o . : &
2 ¥ ri 3

el
mn
i
¥
B
faet
L
118
f
™

L) Yl

;1N
\41
i .
f
\

motivos ritmicos principales

0
174

T e Pl it g5

re Y ‘] ‘l J 4] & Ayt
= 71—
1 =
) e ,
72 - ESSeii=cEeco === = =
‘) ' 1 8 ; 8 —— — & ' § ) | e |
7 — W
Pentaténica
M
I{} T r;___; = 5 U /‘_\_n\w ST = = n ﬁ. 5
Tl ﬁf ﬁ! ﬁ
+ =+ + hd o
’1 i B
J o
= 4 'y te #“" ﬁfl F}E?l ]K;Z
e 0 : ; s S EEoe R
Gem e e e \:’? =1 ‘iI’AJ Ty £ :i*-_‘
He 24 e —

Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion
(Marimba and Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music
Company, 1987. p 12. Editado por la autora del proyecto.

En el compas 37 ademas del cambio métrico, aparece un nuevo centro tonal Do
jénico. En esta seccion B, se da un juego de acordes de terceras superpuestas y a
partir del compas 41, surge un nuevo motivo melodico para el clarinete que
mantiene elementos ritmicos de la melodia principal. Esta parte B, se caracteriza
ademas por contener elementos homorritmicos que suscitan particularidad en la

pieza.
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La coda final, reitera el material musical en Do jonico, con el ostinato ritmico de la
seccion B. Este final retoma la idea musical de la seccion A elaborada a partir de la
escala pentatdnica, concluyendo en Do mayor.

4.1.6.2. Andlisis funcional

Tabla 15. Analisis funcional Reel

A
1a36
" la4d 5al2 13a24 25a28 29236
Intro — Introduccién
duccion Exposicién al a2 a3 a3
Elabora-
5a8 9al2 13a16 17 a24 cion 29232 33a36
Exposi- | Elabora- Inter- Exposi-
cion cion jeccion | Transicion cion Extension
Conclusiva Conclusiva
B
37a60
H 37a40 41a44 45248 49a52 53a56 57 a 60 "
‘ Exposicion | Elaboracion | Elaboracion (41) ‘ Exposicion | Transicion | Transicion ‘
Conclusiva
CODA
61a71 7
H 61a 65 68a71 "
Extensidn G.P
conclusiva Conclusidn
68 a 69 70a71
‘ Exposicion (13-14) ’ Conclusion ‘
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4.1.6.3. Dinamica: representacion gréfica

Figura 25. Reel Grafica de dinamica
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El contraste dinamico de esta pieza esta determinado por el caracter ritmico de la
obra, en la cual las variaciones se dan en un amplio nivel. En primera instancia, se
expone el material musical en mezzo forte contrastado con un cambio circunstancial
hacia el forte, generando un intercambio reciproco.

Para dar paso a la seccion B, el nivel sonoro replantea el mezzo forte como referente
y seguidamente propone un nuevo ambiente en piano. Asimismo, este nuevo
escenario es alternado con un inesperado balance hacia el fortisimo. Esta seccién
termina con una propuesta progresiva, que va desde un subito piano, pasando por
mezzo forte hasta llegar a forte, que a continuacién da un nuevo comienzo a la
bagatella. Para concluir, la coda ademéas de conservar la dindmica piano de la
seccion B, finaliza con un enérgico y decisivo fortisimo.

4.2. SONG WITHOUT WORDS FOR CLARINET AND PIANO, LIBBY LARSEN
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4.2.1. Poiética. Song without words fue escrita en el afio 1986 por la compositora
norte americana Libby Larsen (*), a peticion de Deborah Lamberton como homenaje
a su padre Richard, quien fue un clarinetista amable, tranquilo, generoso, y en
especial, un padre amoroso. Esta primera intencion, hace de esta obra una
representacion de estas cualidades tan esenciales para el espiritu humano,
complementada con el hecho de que esta pieza es un ejemplo de flujo y reflujo, que
representa un arroyo que fluye donde algunas veces el agua se precipita.

Partiendo de la concepcién de Larsen*! de que las formas sonoras representan la
vida a través del sonido y la musica, la labor del compositor esta definida por la
manera como organiza los elementos musicales con un sentido comunicativo, en su
caso, el estilo compositivo transcurre en medio de cambios modales y/o centros
tonales, el uso de intervalos de cuarta y tercera como favoritos, la exploracion del
registro grave en los instrumentos, la percepcion de la armonia de una manera no
tradicional a cuatro voces “que ya no refleja la cultura en que vivimos actualmente”™?
sino vista de modo horizontal y no vertical, significa que la linea melddica viene
primero y después las armonias resultan, asi pues, la tonalidad es vista como
“piscinas de confort alrededor de una fundamental que permiten la posibilidad de
variar en cualquier momento™#,

La sonoridad particular de esta pieza se envuelve alrededor de cambios modales,
cada uno de ellos complementado con recursos que no hacen parte del modo
especifico, respondiendo al hecho de que “la musica esta construida alrededor de
areas tonales, vagamente modales reposadas con notas pedales en los bajos. La
clave para entender mi musica es escuchar los tonos que no estan articulados
(unidos) y estar dispuesto a escuchar las notas bajas”#4, lo cual da razén a los
cambios de altura en el bajo sin una funcién armoénica definida aparente. Por otra
parte, para el clarinete se explora de manera continua la riqueza timbrica de los
registros grave y medio, dado que para el registro agudo las notas Unicamente se
presentan y se desvanecen.

Finalmente, la claridad en las indicaciones floating feeling, bell like, niente, very
lightly, el balance del acompafiamiento y el equilibrio ritmico ante las variaciones de

) LARSEN, Libby. Entrevista. Observacion inédita. 2014.

4 LARSEN, Libby. Frequently asked questions [en linea]. Disponible en:
http://libbylarsen.com/index.php?contentID=229 [citado en 27 diciembre de 2014].

42 |bid.

43 |bid.

44 |bid.
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agrupacion del floating determina el modo de abordar el acompafamiento en el
piano y favorece la comunicacion con el pianista.

4.2.2. Esquema formal y tonal

Tabla 16. Esquema formal y tonal Song Without Words

Forma Lied Tradicional ABAB

Compases 1-12 13-61 62-71 72-108 109-113
Seccion A B A’ B’ A” (Coda)
Subseccion bl b2 b3 b1 b2’ b3’
Compas 13 20 27 72 84 92
Centro Tonal | Do Flujo de | Do La Do
Mixolidio | notas Mixolidio Mixolidio Mixolidio
Sonoridades Re Joénico
ambiglas La
Si Locrio Mixolidio
Fa Lidio
Sol#
mixolidio

Floating feeling, la compositora hace referencia a una corriente de agua que va y
viene, en este sentido las figuras que aparecen en el acompafiamiento del piano no
son estables, representadas en agrupaciones de notas como quintillos, septillos de
variadas escalas.

Figura 26. Floating feeling en el acompafamiento del piano.
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 3. Editado por la autora del
proyecto.

La obra esta desarrollada a partir de dos temas principales contrastantes que
representan el caracter floating. El tema A propone el modo Do Mixolidio y presenta
una serie de acordes construidos por sonoridades en intervalo de cuartas en
disposicion abierta (Fig. 27), de tal manera que en las voces superiores se
encuentran los extremos formando un intervalo de séptima.

Figura 27. Acordes por cuartas tema A
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 1. Editado por la autora del
proyecto.

Particularmente durante toda la pieza, el tema del clarinete se basa en el primer
tetracordio de cada modo; es decir, se desenvuelve en los primeros cinco grados
del modo correspondiente desplegandose en forma ascendente y descendente.

Figura 28. Tetracordio clarinete tema A
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LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 1.

Figura 29. Tetracordio clarinete tema bl
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LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 2. Editado por la autora del
proyecto.
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Figura 30. Tetracordio clarinete tema b3’. Variacién del modo
92
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 14. Editado por la autora
del proyecto.

La definicion del modo de la seccién A, Do Mixolidio se ve representada en los
compases 5 y 6, donde ademas de confirmar el uso del primer tetracordio aparece
el séptimo grado en forma descendente que define el modo Mixolidio.

Cabe aclarar que al ser el clarinete un instrumento transpositor, las conclusiones y
orientaciones aqui presentadas se indican en tonalidad y sonoridad real.

Figura 31. Definicién del modo Do Mixolidio seccion A
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 1. Editado por la autora del
proyecto.
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La seccion B, representa con total veracidad el caracter floating, en este caso con
un sentido very lightly muy suave y tranquilo. El tipo de acompafiamiento para la
obra estd relacionado con la preferencia compositiva de la autora hacia una
“armonia horizontal y no vertical”*® relacionada con el uso de notas notas estaticas
(Fig. 32), lo cual representa un conjunto de disposiciones sonoras no como acordes
con una funcion especifica, sino como un flujo de notas que suscitan sonoridades
ambiguas que conservan la mayoria de sus notas, esto explica las variaciones en
los bajos y la disonancia que se manifiesta con respecto a la nota alterada en el
material escrito para la mano derecha (Fig.32).

Figura 32. Notas estaticas
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 2. Editado por la autora del
proyecto.

El tema B es presentado en esta seccion como un tema con variaciones que utiliza
el primer tetracordio en forma ascendente y descendente como elemento
distinguido en el desarrollo del tema para el clarinete. La variacion 1 se encuentra a
partir del compés 14 (Fig. 34), en el compas 20 aparece una segunda variacion (Fig.
35) y finalmente en el compas 29 una tercera variacion (Fig. 36), cada una con un
grado mas complejo de elaboraciéon. En el compas 47 aparece una coda de
finalizacion del tema B.

4% LARSEN, Libby. Frequently asked questions [en linea]. Disponible en:
http://libbylarsen.com/index.php?contentID=229 [citado en 27 diciembre de 2014]
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Figura 33. Acompafamiento tema B

e 2

A4
L J

&
e

8}
4
B

D)

¥

L/ *_/

Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 1.

Figura 34. Variacion 1 tema B
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 2.
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Figura 35. Variacion 2 tema B
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 3.

Figura 36. Variacion 3 tema B
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 4.

La primera variacion se desarrolla en el modo Si locrio, que aunque podria
interpretarse a su vez como un Do jonico, durante el transcurso de la primera parte
de la seccién B se ratifica el modo Si locrio (compas 14). En el compas 19 antes de
pasar a la segunda variacion aparece un cambio a Fa lidio que se conserva hasta
el compas 24.
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En el compas 25 nos encontramos con un claro ejemplo de ambigliedad armonica,
que en este caso al estar en Fa lidio, aunque se podria considerar un
acompafnamiento en Mi bemol7 o Do disminuido, en la parte inferior aparece la nota
Mi natural. Vale aclarar, partiendo del sentido horizontal del tratamiento de la
armonia, que este aspecto daria una justificacion aproximada a la aparicion de estas
notas aparentemente contradictorias (Fig. 37).

Figura 37. Ambiguedad arménica
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 3. Editado por la autora del
proyecto.

Ademas del flujo de notas, el acompafiamiento del piano para esta seccion B, se
destaca una respuesta de notas organizadas sonoramente bajo una relacion de
intervalos de cuarta y su inversion la quinta (Fig. 38), siendo estos intervalos de
cuarta elementos propios del estilo de la compositora.
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Figura 38. Variacion acompafamiento seccion B
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 4. Editado por la autora del
proyecto.

En la tercera variacion, el tema B se presenta en Sol sostenido Mixolidio (compas
29) esta vez, con determinados cambios en la agrupacion ritmica del
acompafiamiento, desarrollando el floating en tresillos, quintillos, seisillos y septillos
(Fig. 39). El desarrollo melddico para los compases 29 y 30 incluye la inversion del
intervalo de cuarta justa por su sonoridad inversa, el intervalo de quinta justa,
ademas ratifica el elemento principal del tema, el primer tetracordio, esta vez
incluyendo los cinco sonidos respectivos de manera ascendente.

Figura 39. Variacién 3 seccion B
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 4. Editado por la autora del
proyecto.
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Finalmente, en el compas 40 se retoma el modo Fa sostenido Mixolidio y en la coda
de la seccién B (compas 47) un Fa Jonico.

La reexposicion de A (compas 62) presenta una variacion melodica que conserva el
elemento caracteristico del tetracordio ascendente y descendente dentro del modo
inicial, Do Mixolidio. Para la seccion B’ (compas 72) el centro tonal se sitia dentro
de un La Mixolidio, siendo esta Ultima de menor extension que la seccién B inicial.

Cabe resaltar que durante toda la pieza se conservan los elementos compositivos
ya mencionados en la construccion melddica designada al clarinete, nuevamente
con una modificacion en el floating con una agrupaciéon de 4 y 3 semicorcheas
(Fig.40).

Figura 40. Variacion 1 acompafiamiento seccion B’
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 10. Editado por la autora
del proyecto.

Esta seccion B’, también comprende una segunda variacién concebida en Re Jénico
(compas 85), en la cual para el floating no hay un acorde definido, esta vez todas
las notas de la escala estan presentes en el acompafiamiento para representar el
flujo musical propio de la pieza (Fig.41).

Figura 41. Variacion 2 acompafamiento seccion B’
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 12. Editado por la autora
del proyecto.

Una tercera variacion de B’, aparece en el compas 92 que aunque conserva el
material melddico ya mencionado, esta vez se desarrolla en La Mixolidio (Fig. 42).

Figura 42. Variacién 3 seccion B’
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 14. Editado por la autora
del proyecto.
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Ademas de las variaciones mencionadas, se ratifican las modificaciones en las
agrupaciones del floating, esta vez para los compases 102 y 103 (Fig. 43) donde la
relacion entre la melodia del clarinete y el acompafamiento del piano esti
distribuida en un juego de notas de nueve contra siete y diez contra ocho.

Figura 43. Variacion agrupaciones ritmicas
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Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston,
Massachusetts: E.C. Schirmer Music Company, 1983. p 15. Editado por la autora
del proyecto.

La obra finaliza con una coda A”, a partir del compas 109, caracterizada por retomar
los mismos elementos sonoros del tema inicial en Do Mixolidio.

4.2.3. Anélisis funcional

Tabla 17. Analisis funcional Song Without Words
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B
lal2 13a61
H 4a9 11a12 " " 13a19
’ Exposicion ‘ Transicion ‘ bl ‘
8a9 11 13a17 18a 19
T R B -
Extension Introduccion extension Interjeccidn
Conclusiva 15a17
Transicion
Conclusiva
B
13a6l1
20a26
| b2 |
20

21a23 24 25a26
‘ Introduccién | Transiciéon | Transformacion | Transicion ‘

Elaboracién

conclusiva
B
13 a6l
27 a6l
| b3
27a28 29 30 31a32 33a38
‘ Interjeccion | Introduccién ‘ Elaboracién ‘ Extension ‘ Transicion Conclusiva ‘
(14) 33a34 35a36 37a38
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Extension  Conclusiva
B
13a61
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27 a6l

b3
39a40 41 42 a 45 47 a 55
Interjeccidn Transicion Interjeccién Transicion Conclusiva ‘
Variacién (21y
Variacién 33) 47 a 48 49 50a51 52 a55
‘ Elaboracion ‘ Extension ‘ Transicion ‘ Extension ‘
(27 y 39) Conclusiva Conclusiva
Variacién
(21-22)
B A
13a61 62a7l1
27 a6l “ “ Reexposicion ”
b3 | | 66 a 69 | 70a72 |
59 a61 Variacién Extensidn
‘ Introduccion ‘ ‘ 66 ‘ 67 ‘ 68 a 69 ‘ Conclusiva
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(11-13)
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” 72a82 84a091
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92 a 108 H

| b3 |
92294 95a99 100 a 107
Exposicidn b3
‘ Exposicion b3 (33) Transicion Conclusiva
Variacion (30) Transicion 100a 101 102 2104 105 a 107
Variacién
93 94 Extensién Introduccion ’ Transicion | Conclusion
‘ Extension ‘ Variacion (92) ‘ Extension
A"

H Extensién Conclusiva H

4.2.4. Dinamica: representacion grafica

Figura 44. Song Without Words Grafica de dinamica
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Sin lugar a dudas esta obra posee gran complejidad musical, ya que se desenvuelve
en medio de cambios dindmicos constantes e inminentes. Inicialmente la seccion A
aparece en piano con un crescendo hacia mezzo forte que vuelve a reposar hasta
encontrar el pianisimo.

En este ambiente surge de la nada la seccidén B introducida con un momentaneo
crescendo y decrescendo que vay viene entre piano y forte. La intencion dada para
lo que se ha llamado como subseccion bl (compases 30 al 19) se desarrolla con
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reiteradas transformaciones entre piano, mezzo piano y forte. La subseccion b2
(compases 20 al 26) conserva la Ultima intencion mencionada con una modificacion
hacia forte entre los compases 24 y 25. Paralelamente, la subseccién b3 (compases
27 a 61) alterna el sentido musical ampliando los niveles hasta pianisimo y forte,
guardando variaciones diversas y momentaneas, siendo de mayor apreciacion las
expuestas en los compases 29 al 35, 44 al 45, 49 al 55 y 59 al 61.

Para la recapitulacion de la primera seccion, esta vez calificada como A’ (compases
62 al 71) el transcurso musical se da entre pianisimo y mezzo forte, este Gltimo con
un invariable momento en los compases 69 y 70 antecedido y continuado por
instancias de menor intensidad. Continuando con la seccion B’ (compases 72 al
108) es notoria una mayor duraciéon en los niveles dinamicos preparados y
concluidos con aquellos que generan un destacado contraste, asi por ejemplo, en
un primer instante se mantiene piano, seguido de un claro mezzo forte que se
proyecta a forte y se disuelve hasta piano. Posteriormente se aumenta a nivel mezzo
piano que indiscutiblemente prepara y conduce una notoria alteracion hacia forte y
fortisimo para lo que resta de esta seccion, diversificado con efectos como subito
mezzo piano (compas 88), pianisimo (compas 92), mezzopiano (compas 99), forte
piano (compas 101), crescendo y decrescendo agil entre forte y piano (compas 102),
finalizando con mezzo forte conducido hasta piano.

Por ultimo, la seccién A” (compas 109 al 113) permanece en un delicado piano que
poco a poco se desvanece.

Dentro de lo ya mencionado, aunque el acompafiamiento del piano no esta
representado graficamente, las recomendaciones dinamicas de mayor significacion
que la compositora Libby Larsen (*) resalta son: El acompafiamiento debe
permanecer en piano y pianisimo, con el fin de permitir los matices dinamicos en la
parte de clarinete. En el compas 40, el mezzo forte es subito. En el compés 45,
hacer un decrescendo para que coincida con el clarinete. En el compés 56, subito
mezzo forte. En el compéas 79, el pianisimo es siempre. En el compés 82, la
dinamica se aplican solo a la mano derecha (RH), la mano izquierda es mezzo forte.

4.3. PAS DE DEUX FOR Bb CLARINET AND PERCUSSION, ARMAND
RUSSELL

4.3.1. Poiética

) LARSEN, Libby. Entrevista. Observacién inédita. 2014.
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Pas de Deux fue escrita en 1957 por el compositor americano Armand Russell
("), mientras cursaba sus estudios de Doctorado en Composicion en Eastman
School of Music, New York. Para esa época habia pocas composiciones
escritas para percusién e instrumento de viento, y siendo la percusion y el
clarinete algunos de sus instrumentos favoritos, tuvo la idea de componer un
dueto que ademés fuese interpretado por dos de sus amigos de esta escuela.
Russell queria demostrar la forma en que la percusion, especialmente la
percusion mixta, podria funcionar como miembro para un dueto con clarinete.
Desde entonces, esta composicion se ha convertido en una de sus obras mas
interpretadas que incluso, pudo haber inspirado a otros compositores a escribir
para este formato.

El compositor resalta que Pas de Deux (baile para dos, por lo general un hombre
y una mujer) es un término francés de ballet para lo que tradicionalmente era
un ddo a cuatro partes, donde ambos bailarines ejecutan la primera y Ultima
parte, y las dos partes intermedias llamadas variaciones, corresponden una
para cada bailarin. La mujer generalmente obtiene mayor atencion e
importancia que el hombre al finalizar las piezas, en este sentido, el clarinete en
esta obra adquiere ese papel femenino de mayor trascendencia. Cabe resaltar
que usualmente en este tipo de ballet no se baila ritmo de marcha, lo que
significa en este caso, una variacion en el estilo para el primer movimiento.

Esta obra de estilo neoclasico, ademas de comprender elementos de tonalidad
libre free tonality (**) formas y ritmos relativamente tradicionales; presenta en su
partitura una serie de términos italianos que sugieren diversas intenciones
musicales. Para el Prologue, los términos Largo y Cantabile indican que es un
movimiento lento y amplio de carécter lirico para el clarinete, como en un arietta.
La March indicada con allegro deciso, que significa decisivo, suscita una
sensacion de fuerza y firmeza donde el liderazgo del clarinete es acompafiado
por prominentes y activos ritmos de la percusion. El Andante risoluto (que en
esta edicion tiene una falla ortografica ‘resoluto’) quiere decir con determinacién
y resolucion firme, con sensacién de fuerza; el tempo es lento, pero mas rapido
en comparacion con el primer movimiento. La percusién en este movimiento
tiene mayor protagonismo, compartiendo parte de éste con el clarinete en la
segunda seccion. El Scherzo de caracter gracioso, comprende todo un conjunto
de polirritmias, variaciones métricas y juegos contrapuntisticos entre el

) RUSSELL, Armand. Entrevista. Observacion inédita. 2014.

**) Free Tonality: como lo explica el maestro Armand Rusell, es una técnica utilizada como elemento
del neoclasico del siglo XX. En esta obra, hay una tonalidad que es centro tonal para cada uno de
los movimientos, pero no se utilizan armaduras tradicionales o progresiones. Es una técnica comun
utilizada en los ultimos cien afios por compositores como Bartok, Stravinsky, Hindemith, Prokofiev,
Copland.
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clarinete y la percusién, complementado por contrastes entre senza ritenuto y
un efecto de aceleracién entre el final y la recapitulacién del movimiento.

4.3.2. Prologue And March
4.3.2.1 Prologue

e Esquema formal y tonal

Tabla 18. Esquema formal y tonal Prologue

Compases 1-16
Subseccion a
Compas 1
Centro Tonal | Fa

o
o
mw

ol
(0]

12

El Prélogo escrito para clarinete, se basa en cuatro unidades formales, en las cuales
la primera y la ultima (a-a’) estan estrechamente relacionadas por su material
melddico y ritmico; mientras la segunda y tercera (b-b’) combina sus elementos de
elaboracion. Su esquema formal responde a la forma ternaria con una estimaciéon
de extension en la seccién B, para un resultado tipo abb’a’.

En esta pieza de 16 compases, el centro tonal esta determinado en Fa y su sentido,
prepara la intencion armaonica del siguiente movimiento.

e Anédlisis funcional

Tabla 19. Analisis funcional Prologue

A B b' a'

H Exposicion H H Transicién H H Elaboracion H H Exposicion H
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Conclusiéon

e Dinédmica: representacion gréfica

Figura 45. Prologue Gréfica de dinamica
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Este movimiento de enfoque solista para el clarinete, se desarrolla de manera
amplia entre piano pianisimo y forte, iniciando con un tranquilo pianisimo que se
dirige hacia mezzo piano y regresa para preparar un cambio de mayor contraste,
esta vez hasta el forte. Asi pues, en dos oportunidades se cumple dicha intencion y
para una tercera vez, la conduccion del piano crece hasta mezzo forte y disminuye
hasta piano pianisimo; a partir de esto, se concluye con un llamativo crescendo que
incluye sforzando y cierra con un diminuendo hasta pianisimo.

4.3.2.2. March

e Esquema formal y tonal
Tabla 20. Esquema formal y tonal March
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Compases | 1-15 16- 27-39 |40-54 55-78 79-109 | 110-
26 126
Seccion Introduccion | A B A C D A
Centro Fa Fa Sol Mi La Mi Fa
Tonal bemol 69-Si bemol
bemol 96-Do

March tiene una forma poco convencional, un rond6é modificado ABACDA, que inicia
siguiendo el sentido tonal presentado en el Prologue, continuando con un
desplazamiento en la seccion B hacia Sol. La primera recapitulacion de A se dirige
a Mi bemol seguido de la seccion C, centrada inicialmente en La que luego se
modifica para finalizar en Si bemol. La seccién D se mueve a Mi bemol y antes de
retomar la seccion A se varia a Do, para ultimar con la exposicién conclusiva de A
que retoma a Fa como centro tonal.

El acompafamiento en la percusion para este movimiento combina el redoblante, el
platillo suspendido, el triangulo y el tom-tom, con ritmos marciales particularmente
compuestos para cada seccién, que a su vez ocupan un sentido conclusivo al final
de cada una de ellas.

Dentro de los recursos compositivos caracteristicos para esta pieza, se destaca el
uso combinado de motivos ritmicos basados en figuras como la negra, la corcheay
la semicorchea, singularizados por modificaciones en la acentuacion y agrupacion
de la articulacién, con recursos como el marcato y staccato; ademas de células
ritmicas sincopadas y en contra tiempo.

e Analisis funcional
Tabla 21. Anélisis funcional March
INTRODUCCION A

H Introduccion H H Exposicion H

1a5 6al5
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Exposicidon | Interjeccion

B
27 a39

" Interjeccién "
27a29 30a32 33a35 36a39

‘ Interjeccién ‘ Transicion ’ Extension | Conclusion ’

Conclusiva
Variacién
(27-29)
A’
40a 54
“ Exposicion "
40a 44 45 46 a 51
‘ Exposicion Extensidn ‘ Conclusion ‘
Elaboracién 46
C

7 55a78
" 55a57 58 a 59 60a61 62 a 64 65a 67 68a7l 72a75 "

‘ Exposicion | Transicion | Conclusidn | Exposicidn | Transicion | Interjeccidén | Transicion ‘

Variacién Conclusiva
D
79 a 109

I 79 a 86 87295 96 2 103 H

‘ Exposicion ‘ Transicion ‘ Elaboracion (75) ‘

79a82 83a86 88a91 92 a95 96 a 99 1002101 101a103
‘ Exposi- ‘ Varia- ‘ Interje- ‘ ‘ Exposi- ‘ Interpola-
cion cion ccién Interjeccion cion cion Transicién
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Modulacion de la
funcioén: Conclusiva

Transicion Conclusiva

A
H 110a 112 113 114 a 1152116 117a121 122a126 H
’ Exposicion | Modulacién ‘ Interjeccién ‘ Extensiéon | Exposicion | Transicion ‘
(27) Conclusiva Variacion  Conclusiva
(110)

e Dinédmica: representacion gréfica

Figura 46. March Grafica de dinamica
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Este enérgico movimiento transcurre en siete momentos expresivos que
correspondiente a cada seccion. En primera instancia, la Introducciéon (compases 1
al 12) es presentada con una intension forte acompafiada de marcato, sforzando y
reducidos reguladores. La seccién A (compases 16 al 25) por su parte, conserva un
sentido piano, equilibrado igualmente con un minimo cambio de matiz. En este
ambiente emerge la seccién B (compases 27 al 39) que para diferenciar, extiende
su plano sonoro con sforzandos y acentos hacia mezzo piano.

En la seccién A’ (compases 40 al 54) el contraste es mayor, manteniéndose
principalmente en un nivel forte alternado con rdpidos movimientos de menor y
mayor intensidad como piano, mezzo piano y sforzando. La seccion C (compases
55 al 78) retoma en un primer momento los matices suaves de piano y mezzo piano,
acentuados y variados con reguladores para luego concluir en un amplio y
direccionado sforzando.
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Retomando un ambiente tranquilo, la seccién D (compases 79 al 109) propone un
contraste para el piano con un ligero momento en forte que regresa a la primera
propuesta de suavidad. Finalmente, la tltima exposicion de la seccién A (compases
110 al 126) ratifica la intencién inicial de la pieza con un firme forte amplificado en
su final.

4.3.3. Il Movimiento (Andante Risoluto)

4.3.3.1. Esquema formal y tonal

Tabla 22. Esquema formal y tonal Il Movimiento

Compases 1-12 13-25 26-34
Seccidén A B A
Centro Tonal | Fa Fa

Il Movimiento es una forma ternaria modificada que se centra armdnicamente en
Fa. La seccion A resalta el protagonismo de la percusion dentro de este formato
musical. Para la seccion B y el final de la recapitulacion en A’, el material compositivo
para el clarinete, aunque no transita fundamentalmente en Fa, se manifiesta
orientado en Do, como terreno de preparacion para establecer el centro tonal ya
mencionado. Russell (*) sefiala que esta distancia de quinta existente entre Do y Fa,
es determinante dentro de los pasajes de tonalidad libre escritos para el clarinete,
en el sentido que crea la tonalidad pero no necesariamente debe disponerse dentro
de acordes tradicionales especificos.

4.3.3.2. Andlisis funcional

Tabla 23. Analisis funcional Il Movimiento

) RUSSELL, Armand. Entrevista. Observacion inédita. 2014.
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|| 13a16 17 a18 1920

‘ 13 ’ 14 ‘Interjeccién Transicion | Interjeccion

Introduccion Exposicion
15 16
’ Extension | Interpolacion ‘

B A'
13225 32a33
Transicion
21 22 a23 24 a 25 Conclusiva
Interjeccio
Extensién n Extension | Extensién
Conclusiv Conclusiv
a a Conclusiva
Variacion
(14)

4.3.3.3. Dinamica: representacion grafica

Figura 47. Il Movimiento Gréfica de dindmica
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En principio, este segundo movimiento inicia con un caracter suave y ritmico en los
tambores afinados. Para la seccion B (compases 13 al 25) el material musical escrito
para el clarinete surge desde pianisimo que rapidamente conduce hacia un decisivo
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forte, el cual es modificado de manera semejante con crescendos y decrescendos
hacia mezzo forte, reanimado con un regulador hacia piano que a continuacion,
retoma la intensidad forte. Esta variacion es repetida como efecto, acompafada de
un crescendo poco a poco y sforzandos que concluyen esta seccién con una
disminucién desde mezzo forte hasta pianisimo. Finalmente, la pieza termina con
un gradual diminuendo desde forte hasta pianisimo.

4.3.4. SCHERZO

4.3.4.1. Esquema formal y tonal

Tabla 24. Esquema formal y tonal Scherzo

Compases 1-21 22-47 48-73 14-77
Seccion A B Transicion | Coda
Subseccion 10 15 39 63 71
Compas
Centro Tonal | Fa Mi bemol Sol bemol Fa
Do Fa La bemol
Fa Do

El Scherzo, esta escrito para clarinete y xil6fono en forma ternaria, esta vez con una
transicion agregada en la seccion media de la pieza.

El sentido gracioso de la pieza se complementa como dice Russell (*) con pasajes
polirritmicos que se contraponen en diferentes agrupaciones métricas (Fig. 48).
Ademas se destaca el conflicto o contraste ritmico de la percusion en la transicion
(Fig. 49).

Figura 48. Patrones de agrupacion ritmica

M RUSSELL, Armand. Entrevista. Observacion inédita. 2014.
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Fuente: RUSSELL, Armand. Pas de Deux for Bb Clarinet and Percussion.
Broadway, New York: Music for Percussion, 1964. p 8. Editado por la autora del
proyecto.

Figura 49. Contraste ritmico
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Fuente: RUSSELL, Armand. Pas de Deux for Bb Clarinet and Percussion.
Broadway, New York: Music for Percussion, 1964. p 10.

Armonicamente, su centro tonal también es Fa. La seccion A refuerza el centro tonal
con elementos en Do. Para la seccién B el cambio se dirige hacia Mi bemol
terminando a su vez en Fa. La extensa transicion se aleja a los contrastados centros
de Sol bemol y La bemol, para ser conducido finalmente a Do; éste ultimo como
elemento influyente para reestablecer Fa como centro tonal.
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4.3.4.2. Andlisis funcional

Tabla 25. Analisis funcional Scherzo

A
la2l
|| Exposicion ||
la5s 6ald 15a21
‘ Exposicion ’ Transicion ’ Conclusion ‘
6a8 9 10a14 15a17 18a21
Transicion
Introduccidn | Transicion | Transicion Conclusiva | Exposicidn | Conclusiva
10a11 12a14
‘ Exposicion | Variacion ‘
B
7 22247
" 23a24 25a27 28a30 31a33 34a35 36a4l 42 a43 44 a 46 H
Introdu- Exposi- Exten- Expos- Exten- Transi-
ccién cion sién icion (25) sién cion Transicién | Extension
Conclusiva Conclusiva
TRANSICION CODA
43a73 74 a77
" 50a58 60 a 62 63 a 64 65 66 a 73 H " Conclusién "

‘Transicién Extension | Extension Interjeccién‘ Transicion
Conclusiva Conclusiva
Elaboracion

(50-55)
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4.3.4.3. Dinamica: representacion gréafica

Figura 50. Scherzo Grafica de dinamica
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Este agraciado movimiento inicia con un repetido forte y piano, seguido de un
momentaneo pianisimo, que de igual manera utiliza el efecto ya mencionado,
haciendo de este una proyeccion hacia el forte extendido con sforzandos.

La seccién B (compases 22 al 47) aparece desde pianisimo, contrastada con
variaciones equilibradas entre piano, mezzo forte y forte, retomando en el compas
36 un definido pianisimo matizado entre piano y mezzo forte.

Igualmente, la transicion de la pieza (compases 48 al 73) hace de este sutil nivel
dinamico, un recurso para suscitar un devenir atrayente desde pianisimo hasta forte
que da comienzo nuevamente al movimiento. La coda concluye con un enérgico
forte piano que se desvanece al instante.
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5. CONCLUSIONES

La formulacion y aplicacion de la Antologia de andlisis para la ejecucién instrumental
permiti6 comprobar que el analisis representa una herramienta primordial que
facilita la elaboracion y comprension del mensaje musical.

Se evidenci6 el aporte relevante de los tres tipos de analisis seleccionados para la
formulacion y aplicacion de dicha propuesta.

Este proyecto present6 una alternativa de andlisis titulada Antologia de analisis para
la ejecucion instrumental, como una herramienta de profundizacién en el proceso
de ejecucion instrumental.

Se implemento6 una herramienta de medicidn a través de un trabajo de investigacion,
para conocer el nivel de importancia y aplicacion del analisis musical para la
ejecucion instrumental en el contexto de la Escuela de Artes de la Universidad
Industrial de Santander.

Ante la positiva respuesta de los participantes de los estudios realizados, se preciso
la viabilidad y utilidad de este proyecto, evidenciandolo como una herramienta que
contribuye al fortalecimiento de la capacidad tedrica y analitica para la préactica
instrumental.

El estudio realizado en este proyecto contribuy6 en la difusion de alternativas de
andlisis para resolver particularidades de la ejecucién instrumental, su
representacion y correspondencia con las teorias musicales.
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ANEXOS

Anexo A. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion (Marimba and
Vibraphone one player), Philip Parker.4

FIVE BAGATELLES
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46 Fuente: PARKER, Philip. Five Bagatelles for Clarinet and Mallet Percussion (Marimba and
Vibraphone one player). San Antonio, Texas 78292: Southern Music Company, 1987. 15 p.
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Anexo B. Song Without Words for Clarinet and Piano, Libby Larsen.#’

Song Without Words

Libby Larsen
A
J-60 With a free, floating feeling N oatsi
g : ey
Bb Clarinet {ﬁj = i = i ] o l ] ; i %
N u
J-60 With a free, floating feeling b J —_—
bell-like
A ?f-\l/—\ ; I~ }\F.‘. f“‘. f—i J=J f\? i
T 171 = T o) T -
\__%b:E ] ———b—‘——‘ :F
Piano P L P '
g—' : :&@:F—T—L -
K. e Ty B
v s[\ J=J ﬂ‘w z — : _ ? -b- Eg
[‘ L v dlbil(')‘v rg Ijl. : . ) -
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TRD. . g ey
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5 e
[,‘E\J;Jw =y, eet £ B 2 ,
| \/i 3 R u>_1’
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pided s £ o £ s £ o P
:\ .:L’ = = 3 1 1 1
Ol |
rp T T 7 7
(GiE £3 = = .

47 Fuente: LARSEN, Libby. Song Without Words for Clarinet and Piano. Boston, Massachusetts:
E.C. Schirmer Music Company, 1983. 16 p.
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A_r;exo C. Pas de Deux for Bb Clarinet and Percussion, Armand Russell 48
' “AR(\SY) '}M\:L i P Q.S d(. Dcux ey

-

- ~Pex cuss:on NoLaJxon p - ‘
Suspended™™ . Tom- . Snare " Suspended

ARMAND RUSSELL

Cymbal Tom © -Drum Triangle
[ T T : 5 st = |
1 1 x 1 1
! & | - [ 1 1 1
C 2 1 1 1

I. PROLOGUE AND MARCH
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- .; — o o 293
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r% : X ) - F——t
Y = SR : =E=s
- EE SLEEREE  Eaw
v | > - ‘ — # atlacca
—_— PPR — b7 N (1| 1 7 i e e PP A
Introducciéon MARCH
Allegro deciso 2
- —_— Wy It T -
. ) F S —r ¥
Bb Clarinet _i______ = T g e 15 e o = [ oot g
— oo - 27e o, B | ¥ et
EREEIELENE: v '
v, e :
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g > -
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48 Fuente: RUSSELL, Armand. Pas de Deux for Bb Clarinet and Percussion. Broadway, New York:

Music for Percussion, 1964. 10 p.
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Anexo D. Encuesta.

Encuesta elaborada por: Kleisdyth Danniza Vera Pefia

Encuesta general que servird de apoyo para fundamentar la formulacién y
realizacién del proyecto de grado titulado “La interpretacion y su andlisis como
elemento determinante del mensaje musical en la ejecucién instrumental”

. oy ) //' ) 2 (10 tomn i
Nivel académico: [V Instrumento: A%y 1w c Fecha: 0>5/12/0D
Institucion: :

Por favor marque con una X la casilla que considere semejante a su respuesta. Para cada concepto
debe marcar una sola respuesta, teniendo en cuenta los pardmetros indicados:

No. | Iindicador Si No éCual?
1 ¢Conoce algun tipo de anélisis formal? v
2 ¢Conoce  algun  tipo de  analisis
) : 1% Al y
interpretativo? Vo o K 14
[ .
No. | Indicador Si No éPor qué?
3 ¢Aplica algln tipo de anélisis al momento yh,
de estudiar una obra musical en su| y r Derve de
préctica instrumental? armonite. Y Conocev /(a5
7 } / 4 /‘/
No. | Indicador Siempre A veces’ Nunca
4 ¢Con que frecuencia lo aplica? \ \

5. Ademas del andlisis formal équé otros elementos tiene en cuenta al momento de estudiar una
obra musical?

o G 1 et siee, T det
/ & / % . / y
yl (V)¢ e T Srtlen, rc € A “ON—+CXT Do
< g - -~ /, A ,/ 8. .= - 7))
(et ¢ ConOlly [a () iCe ;.'ﬁ@/ :’///’»"» -
{
No. | Indicador Si No
6 ¢Considera que una interpretacion musical adecuada puede lograrse ;
basandose (nicamente en las indicaciones y elementos musicales X
presentes en la partitura?
7 ¢Considera necesaria la aplicacion del andlisis musical para lograr una .
mejor interpretacion de cualquier obra? >(

8 ¢Considera que la tematica abordada en la cdtedra de anélisis musical le /
ha contribuido en su préctica instrumental? '

9 ¢le interesaria profundizar en el aporte del andlisis musical e X
interpretativo para aplicarlo en su practica instrumental?
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Encuesta elaborada por: Kleisdyth Danniza Vera Pefia

Encuesta general que servird de apoyo para fundamentar la formulacién y
realizacion del proyecto de grado titulado “La interpretacion y su andlisis como
elemento determinante del mensaje musical en la ejecucién instrumental”

coa
Nivel académico: J© Instrumento: Bu“/“’e\ﬁ/\ Fecha: jo\'(H /20 4

Institucion: Y-

Por favor marque con una X la casilla que considere semejante a su respuesta. Para cada concepto
debe marcar una sola respuesta, teniendo en cuenta los parametros indicados:

No. | Indicador Si No éCudl?
1 | ¢Conoce algun tipo de andlisis formal? M Bshyugha o, ¢ geno Cpocer
j Mwves, nfMlics, ialédoA

2| ¢Conoce . algin  tipo de  andlisis X : wha‘;‘}‘?gjt‘”gﬁ% s
interpretativo? 3 e =N fhg” pote

No. | Indicador Si No éPor qué?

3 ¢Aplica algun tipo de analisis al momento 2 Pw Qaty aaq¥ da a;;m\mn&f
de estudiar una obra musical en su| X iy r,\(mﬁl (por 59 furms,
practica instrumental? esmidhva, etc) .

No. | Indicador Siempre A veces Nunca

4 ¢Con que frecuencia lo aplica? P

5. Ademas del andlisis formal ¢qué otros elementos tiene en cuenta al momento de estudiar una
obra musical?

~}\Y1a15130 a/s"ﬁ}ltc \omqm{(& &{ck,mp stfw( ?Cpucq Con (\c,\/"u
\ fo< osiken pwmuw I UmMaMy on oSPeJ,otcu o P un
m’mm)rb{—( w1 z\lid/u/z[ :

No. | Indicador Si No

6 ¢Considera que una interpretacion musical adecuada puede lograrse !
basandose Unicamente en las indicaciones y elementos musicales )(
presentes en la partitura? )

7 ¢Considera necesaria la aplicacion del analisis musical para lograr una X
mejor interpretacion de cualquier obra? ‘

8 ¢Considera que la tematica abordada en la catedra de analisis musical le /
ha contribuido en su practica instrumental? ><

9 ¢Le interesaria profundizar en el aporte del andlisis musical e
interpretativo para aplicarlo en su practica instrumental? ' ><
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Anexo E. Socializacion estudio de caso.
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Anexo F. Entrevista estudio de caso.

ENTREVISTA- ESTUDIO DE CASO

PROYECTO “LA INTERPRETACION Y SU ANALISIS COMO ELEMENTO
DETERMINANTE DEL MENSAJE MUSICAL EN LA EJECUCION INSTRUMENTAL”
ELABORADO POR: KLEISDYTH DANNIZA VERA PENA

NOMBRE DEL PARTICIPANTE:
1. ;Queé diferencia encuentra entre |la manera como toco |a primera y la segunda vez?

Con un panorama mas amplio en cuanto a detalles de interpretacion. El andlisis interpretativo a
nivel poiético me permitio en gran medida entender el sentido de |a pieza musical en el contexto
para el gue se escribio. El andlisis de melodias y dinamicas me permitio comprender |a intencion
de los colores sonoros usados dentro de |a pieza para crear la atmosfera adecuada para recrear la
historia que inspiro |a creacion de esta pieza.

2. éCudl de las tres teorias incluidas en |a propuesta, le brindd un mayor aporte para su ejecucion
instrumental?

Los tres andlisis me permitieron crear una imagen mental acerca del sentido de 13 pieza, pero el
gue me dio un aporte mas significativo fue el andlisis de dindmicas, el cual me permitio hacer un
dibujo de la intensidad del sonido en los diferentes momentos de la pieza y comprenderlo mejor.
De igual manera, el aporte del analisis poiético me ayudo a entender el origen de |a piezay a
esforzarme por lograr captar la esencia de la pieza.

3. ¢Cuadl de las tres teorias incluidas en esta propuesta considera de mayor dificultad en su caso?
éPor qué?

El analisis poiético considero gue es un poco mas dificil debido en el contexto en el gue nos
encontramos, ya gue se constituye una dificultad conseguir documentacion confiable gue ofrezcan
una descripcion de |la pieza.

4. iQue aporte le deja la participacion en este estudio? éConsidera Gtil la aplicacion de esta
antologia?

Es un aporte bastante significativo, ya que me permite abordar las piezas musicales de manera
integral, haciendo énfasis nosolo en el trabajo técnico, el cual es fuertemente fortalecido por este
analisis, sino en el trasfondo de |a pieza y su contexto.

5, Con la informacion obtenida y la experiencia de analisis éharia de esta propuesta una
herramienta habitual, para estudiar 1as obras musicales y favorecer su practica instrumental?

Por supuesto, la considero una herramienta Gtil para un trabajo musical completo.

6. ¢ Qué recomendaciones, sugerencias o inquietudes tiene acerca de |la propuesta y la formulacion
de este proyecto?

Crear una pequefa biblioteca virtual en donde se pueda acceder al material bibliografico.
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Anexo G. Consentimiento informado.

CONSENTIMIENTO INFORMADO DE PARTICIPACION EN LA RECOLECCION DE DATOS
COMO SOPORTE DE - FORMULACION Y REALIZACION DEL PROYECTO TITULADO
“LA INTERPRETACION Y SU ANALISIS COMO ELEMENTC DETERMINANTE DEL MENSAJE
MUSICAL EN LA EJECUCION INSTRUMENTAL”

El presente proyecto planteado por Kleisdyth Danniza Vera Pefia como trabajo de grado para optar por el
titulo de Licenciado en Musica de la Universidad Industrial de Santander, dirigido por el Magister en Mdsica
Jhon Eduard Ciro Gomez, pretende presentar un material que sirva de consulta a quienes deseen
profundizar en el analisis interpretativo. En este sentido, basados en la seleccién de algunos tipos de andlisis
formales e interpretativos, se proyecta una propuesta de analisis que logre unificar los respectivos aportes,
enfocada especialmente para aquellos estudiantes quienes orientan su perfil profesional en la
interpretacién musical, su estudio y/o ensefianza, apoyados en formulaciones tedricas objetivas y
apropiadas al contexto.

Por favor tome el tiempo necesario para decidir y si considera que no hay dudas ni preguntas acerca de su
participacién, puede, si asi lo desea, firmar el Consentimiento Informado que forma parte de este
documento.

CONSENTIMIENTO INFORMADO

Al firmar este consentimiento acepto participar de manera voluntaria en este estudio, teniendo en cuenta
que:

e Ladecision de participar en el estudio es completamente voluntaria.

e No habra ninguna consecuencia desfavorable, en caso de no aceptar la invitacion.

e Si decido participar en el estudio puedo retirarme en el momento que lo desee, aun cuando el
investigador responsable no lo solicite, pudiendo informar o no, las razones de mi decisién, la cual
serd respetada en su integridad.

e Elestudio tomara alrededor de 10 minutos.

e Mi identidad como participante sera resguardada y se tomardn los recaudos necesarios para
garantizar la confidencialidad de mis respuestas y datos personales.

e Los datos obtenidos en el estudio solo serdn utilizados para el presente proyecto y pueden ser
publicados o difundidos con fines académicos.

e No recibiré pago por la participacion.

e No tendré que hacer gasto alguno.

'

ACEPTO M! PARTICIPACION VOLUNTARIA EN LA RECOLECCION DE DATOS DEL PROYECTO “LA INTERPRETACION Y SU
ANALISIS COMO ELEMENTO DEFERMINANTE DEL MENSAJE MUSICAL EN EL EJECUCION INSTRUMENTAL” A CARGO DE
KLEISDYTH DANNIZA VERA PENA

FIRMA: wear: U S : recua: 14/ / 2014

Una vez firmado el consentimiento, te invito a responder las preguntas del formulario que se encuentra al
respaldo, las cuales hacen referencia al empleo del analisis musical en la practica instrumental. De ser
necesario, puedo leerle las preguntas en voz alta y escribir sus respuestas en el formulario. Estas preguntas
no tienen respuestas correctas o incorrectas y puede saltar cualquier pregunta si no desea contestarla.

En consentimiento de la presente solicitud de participacién firman:

w&\ b Now Qora : “pn =000 g C\(

Klelsdyth Danmza Vera Pefia Patricia Casas Fern dez Jhon Eduard Ciro Gémez
Autora del Proyecto Directora Escuela de Artes Director de Proyecto
Estudiante Licenciatura en Musica Universidad Industrial de Santander  Profesor Escuela de Artes
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CONSENTIMIENTO INFORMADO DE PARTICIPACION EN EL ESTUDIO DE CASO DE LA
REALIZACION DEL PROYECTO TITULADO “LA INTERPRETACION Y SU ANALISIS COMO
ELEMENTO DETERMINANTE DEL MENSAJE MUSICAL EN LA EJECUCION INSTRUMENTAL”

CONGTRUINMOS FUTURD

El presente proyecto planteado por Kleisdyth Danniza Vera Pefia como trabajo de grado para optar por el
titulo de Licenciado en Musica de la Universidad Industrial de Santander, dirigido por el Magister en Musica
Jhon Eduard Ciro Gémez, pretende dar a conocer un material que sirva de consulta a quienes deseen
profundizar en el andlisis interpretativo. En este sentido, basados en la seleccién de algunos tipos de andlisis
formales e interpretativos, se proyecta una propuesta de anélisis que logre unificar los respectivos aportes,
enfocada especialmente para aquellos estudiantes, quienes orientan su perfil profesional en la
interpretacién musical, su estudio y/o ensefianza, apoyados en formulaciones tedricas objetivas y
apropiadas al contexto.

Por favor tome el tiempo necesario para decidir. Si considera que no hay dudas ni preguntas acerca de su
participacién, puede, si asi lo desea, firmar el Consentimiento Informado presente en este documento.

CONSENTIMIENTO INFORMADO

Al firmar este consentimiento acepto participar de manera voluntaria en este estudio, teniendo en cuenta
que:

e La decision de participar en el estudio es completamente voluntaria.

e No habré ninguna consecuencia desfavorable, en caso de no aceptar la invitacién.

e Si decido participar en el estudio puedo retirarme en el momento que lo desee, aun cuando el
investigador responsable no lo solicite, pudiendo informar o no, las razones de mi decision, la cual
sera respetada en su integridad.

e Elestudio comprende dos sesiones de orientacion tedrica de la propuesta de andlisis y dos sesiones
de practica aplicada a la ejecucion instrumentat.

e Realizacidén de una encuesta antes de las sesiones tedricas y una entrevista al final del proceso.

e Las sesiones seran grabadas.

e laduracion de este estudio serd de tres semanas.

e Cada sesion tiene una duracion estimada de 1 o 2 horas.

e Mi identidad como participante serd resguardada y se tomaran los recaudos necesarios para
garantizar la confidencialidad de mis respuestas y datos personales.

e Los datos obtenidos en el estudio solo serdn utilizados para el presente proyecto y pueden ser
publicados o difundidos con fines académicos.

e No recibiré pago por la participacion.

e No tendré que hacer gasto alguno.

ACEPTO MI PARTICIPACION VOLUNTARIA EN EL ESTUDIO DE CASO DEL PROYECTO “LA INTERPRETACION Y SU

ANALISIS COMO ELEMENTO DETERMINANTE DEL MENSAJE MUSICAL EN EL EJECUCION INSTRUMENTAL” A CARGO DE
KLEISDYTH DANNIZA VERA PENA

FIRMA: LUGAR: U \S FECHA: ¥ Q /12 / 2o

En consentimiento de la presente solicitud de participacion firman:

K\Q\Q\{H\ o Qo QA%«LJ&QM:{ ’ 3\\60 g C\‘G

Kleisdyth Danniza Vera Pefia Patricia Casas Fernandez Jhon Eduard Ciro Gémez
Autora del Proyecto Directora Escuela de Artes Director de Proyecto
Estudiante Licenciatura en Musica Universidad Industrial de Santander  Profesor Escuela de Artes
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