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RESUMEN

Esta tesina redne y sintetiza afios de estudio, practica, docencia y creacién musical en torno al
saxofdn y su vinculo con las raices y tradiciones del folclore argentino. A partir de una mirada que
combina la investigacion técnica con la experiencia interpretativa, el trabajo aborda tres ejes cen-
trales: la composicion, el analisis y la interpretacion de obras originales escritas especialmente
para este proyecto.

Las piezas presentadas —“Luna gilense”, “Vulgar”, “Nunca mas” y “Las estaciones gilenses’- fue-
ron concebidas para explorar las posibilidades expresivas del saxofon dentro del universo folcléri-
co, considerando los aspectos ritmicos, melddicos, armonicos y formales caracteristicos de cada
especie. Cada obra es analizada desde una perspectiva morfoldgica, con el fin de comprender su

estructura interna y su proyeccion sonora en distintos contextos interpretativos.

El propésito de este trabajo es contribuir al repertorio argentino de raiz folclérica para saxofén,
ofreciendo obras que puedan ser abordadas tanto en el ambito académico como en el artistico.
La intencion es generar un espacio de encuentro entre la creacion y la ensefianza, entre la musi-

ca popular y la formacién universitaria, integrando reflexién y practica en un mismo proceso.

En definitiva, esta tesina busca reafirmar al saxofén como un instrumento capaz de expresar,
transmitir y renovar el lenguaje del folclore argentino desde una perspectiva contemporanea, am-

pliando su alcance y su sentido dentro de nuestra identidad musical.



OBJETIVOS

Este trabajo tiene como objeto analizar e interpretar obras compuestas especialmente para esta
tesina. Como observamos, por un lado tenemos una finalidad tedrica que es el analisis morfologi-
co de las composiciones, y por otro lado una finalidad practica que es la interpretacion en tanto
ejecucion de las mismas.

Estas obras tuvieron en su origen dos premisas: una, la de ser incluidas en este trabajo final co-
mo corolario del trayecto universitario; y otra, la de ser pensadas de manera did4ctica para la en-
sefianza de las especies folcloricas en distintas instancias educativas.

Como sintesis de estas dos premisas, nacié espontdneamente una tercera: que las obras fueran
llevadas a diferentes escenarios en forma de piezas de concierto.

Otro de los objetivos de esta tesina es hacer un aporte al corpus de literatura de obras de raiz
folclérica argentina, con una fuerte impronta tradicional, pensadas y escritas especialmente para
saxofon, tanto para ser presentadas en salas de concierto, en ambitos de muestra, en instancias
de examenes, como para ser abordadas en forma didactica para la ensefianza de las especies

folcléricas de nuestro pais.



OBRAS SELECCIONADAS

e “Luna gilense”. Para duo de saxofones (con acompafiamiento cifrado y bombo opcionales).

e “Vulgar”. Suite folclorica para saxofon solo o duo de saxofones (con acompafamiento cifrado

opcional).

1. Gato nortefio

2. Cueca

3. Escondido
4. Zamba

5. Bailecito

e “Nunca mas”. Para saxo tenor y piano (con acompafiamiento cifrado opcional).

e “Las estaciones gilenses”. Suite folclérica para duo de saxofones.
1. Otofio — Chamamé
2. Invierno - Chacarera trunca

3. Primavera — Zamba

s

Verano - Carnavalito



INTRODUCCION

Esta tesina, como se sefiald en el resumen, es el fruto y sintesis de afios de estudio, préactica,
investigacion y docencia musicales.

El titulo de la tesina responde quizas a esta confluencia, y hablamos de ‘raiz’ y ‘tradicion’ folclori-
cas porque las obras aqui presentadas, compuestas especialmente para esta ocasién, ‘suenan’ a
folclore (de alli lo de ‘raiz’) y porque la mayoria de ellas, estan categorizadas en alguna de las
especies folcloricas ya establecidas y sedimentadas con forma propia (de alli lo de ‘tradicién’). En
los ultimos afios han proliferado varias obras de —lo que llamamos— raiz folclérica, que toman
elementos caracteristicos del acervo musical tradicional para su elaboracion, para su composi-
cion, pero sus formas no remiten a ninguna especie o género en concreto. Podriamos decir que
son ‘aires de’. También debemos aclarar que a algunas composiciones teniendo solo la ‘raiz’ les
alcanza para ser categorizadas como especie folclérica, como lo son las especies que no tienen
coreografia fija. Algo que ‘suena a’ chamamé ‘es’ un chamamé. Ahora bien, algo que ‘suena &’
chacarera no necesariamente serd una chacarera, necesitamos corroborar que su forma se con-
diga con la coreografia de danza ya impuesta. Cuando se corresponde, ahi tenemos —lo que lla-
mamos— la tradicién. Si bien es una gran simplificacion la que estamos haciendo, tampoco que-
remos entrar en terrenos mucho mas subjetivos en cuanto a las interpretaciones, instrumentacio-
nes, poéticas y demas particularidades que puedan evidenciar un alejamiento o acercamiento de
las raices y tradiciones. De todas maneras, durante el transcurso de esta tesina se volvera sobre

este punto sobre todo desde perspectivas mas técnicas.

Para poder analizar estas piezas, primero debemos definir algunas cuestiones respecto de las
especies folcléricas en general. Luego, nos enfocaremos en aquellas que estan asociadas a las
composiciones aqui presentadas como son la zamba, la cueca, la chacarera trunca, el gato nor-
tefio, el chamamé, el carnavalito, el bailecito y el escondido, las cuales iremos detallando a lo lar-

go de la tesina.



Podriamos definir y categorizar las especies desde diferentes enfoques: histérico, morfoldgico,
geografico, etc. Para este trabajo hemos seleccionado la opcién del andlisis morfoldgico, pues fue
de suma importancia esta perspectiva para la composicion de las obras, dado que una de las
preguntas (de las tantas) que surgieron al momento de la composicién fue como hacer para que
algo ‘suene a’ vale decir, si hubo una premisa didactica de ensefiar a tocar folclore con y desde
el saxo —y especificamente a tocar determinada especie, supongamos, una zamba-, la pregunta
gue surgio entonces fue, ¢,qué elementos ritmicos, melddicos, armdnicos y morfolégicos debemos
tener en cuenta para que esa obra nos remita a la especie en cuestion? Con lo cual previo a la
composicién, debié haber una observacion y recoleccion de datos a través del analisis auditivo y
de partituras que seran expuestos a lo largo de la tesina. En rigor de verdad, esos elementos res-
ponden no solo a la pregunta de como hacer para que ‘suene a’ sino también a cdmo hacer para
que ‘sea’. Ejemplifiguemos. Podemos reunir elementos técnicos —células ritmico-melddicas, tem-
po, acompafiamiento— que hagan que una composicion ‘suene a’ zamba, pero no sera nunca una
zamba si no tiene la forma de, el envase, las secciones y sus correspondientes cantidades de
compases. En las especies sin coreografia fija, basta con que la obra ‘suene a’ para que pueda
considerarse como tal. Como mencionamos antes, si algo ‘suena a’ chamamé ‘es’ un chamameé,
porque no necesitamos respetar ningun tipo de estructura fija que responda a la danza. En cam-
bio, si algo ‘suena a’, por ejemplo, chacarera, necesitamos corroborar que su forma coincida con

la estructura de danza establecida.

En sintesis, para aquellas especies con coreografia fija no nos alcanza solo con respetar una es-
tructura formal de tantas secciones, tantos compases, etc., necesitamos también los componen-

tes que hagan que la obra ‘suene a’.

Para poder iniciar el analisis de las especies folcloricas, debemos hacer una consideracion previa
sobre la terminologia que emplearemos a lo largo de este trabajo para despejar algunas dudas
sobre su significado, como por ejemplo a qué nos estamos refiriendo cuando decimos polirritmia,

birritmia, polimetria o bimetria, dado que algunos de estos términos, o especificamente el de la



bimetria, nos acompafiara explicita o implicitamente durante el andlisis de la mayoria de las obras

gue estén en 3/4 y/o en 6/8.

Si nos atenemos a la etimologia de estas palabras, ‘polirritmia’ significa ‘muchos’ (poli) ‘ritmos’
(ritmia), y ‘birritmia’ ‘dos’ (bi) ‘ritmos’ (ritmia), que traducido al lenguaje musical es cuando simul-
taneamente estan sonando grupos ritmicos diferentes en diferentes voces sobre el mismo pulso,
sobre todo figuras de valores regulares con otras figuras de valores irregulares, como por ejemplo

corcheas contra tresillo de corcheas en compas simple:

3 3 3 3

- T
L rrrrrrr

O corcheas contra cuatrillo de corchea o contra dosillo de corchea en compas compuesto:

— —/
| !

Ee ot mn(nn|
SRR

4 4 2 2

Ahora bien, esta terminologia suele emplearse coloquialmente para referirse a lo que sucede con
muchas especies folcléricas donde su férmula de compas es 6/8 y/o 3/4, como lo son la zamba, la
chacarera, el gato, etc. Por ejemplo, en “Cajita de Musica Argentina”, Juan Falu utiliza el término
‘birritmia’ para desarrollar el concepto musical de la yuxtaposicion de los compases antes men-

cionados. (Fala, 2011).

Si bien puede suceder que aparezcan birritmias o polirritmias en el discurso musical, creemos
necesario aclarar, en sintonia con lo que describe Martim Schneider Galvao en su tesis sobre po-
limetria, polirritmia y politempo (Galvéo, 2014), que a la superposicion de dos metros (férmulas de
compas) sintiéndose al mismo tiempo —como podria ser una melodia en 6/8 y un acompafiamien-
to en 3/4, o viceversa—, la llamaremos bimetria (dos metros, o sea, medida o forma de organizar
el compas y sus acentuaciones), ya que la polimetria seria muchos metros en simultaneo, situa-

cion que no sucede en el folclore, salvo, como mencionamos, dos al mismo tiempo, razén por la



cual, para evitar confusiones, utilizaremos el termino bimetria para referirnos a ese fenémeno en
algunas especies en particular. Aclaremos, de paso, que cuando decimos ‘y/0o’ en las formulas de
compas de 3/4 y 6/8, nuestra postura es que ambas formas de pensar el pulso no solo son vali-
das sino también necesarias, por ese decimos que debemos sentir ese pulso doble pero no ambi-
guo, debemos ser capaces de adiestrarnos en esa forma de pensar, sentir e interpretar con total

naturalidad las especies que asi lo ameritan.



“LUNA GILENSE” - HOMENAJE A ATAHUALPA YUPANQUI

INTRODUCCION

Esta pieza para dos saxofones de igual tonalidad a distancia de octava’, con acompafiamiento
escrito para bombo y cifrado americano (ambos opcionales), no se inscribe en ninguno de los
formatos de las danzas o especies folcloricas tradicionales, sin embargo, esta estructurada sobre

una forma que podemos hallar en las zambas, a saber:

12 vuelta
Introduccion A Estrofa A' Estrofa B Estribillo
8cc 12 cc 12 cc 12 cc
a 4cc b 4cc b' 4cc a 4cc b 4cc b' 4cc ¢ 4cc b 4cc b' 4cc

22 vuelta
Introduccion A Estrofa A' Estrofa B Estribillo

8cc 12 cc 12 cc 12 cc
a 4cc |b 4cc |b' 4cc a 4cc |b 4cc |b' 4cc ¢ 4cc |b 4cc |b' 4cc

Este ejemplo que hemos dado corresponde a la estructura de “Luna Tucumana”, de Atahualpa
Yupanqui —esta estructura incluso la encontramos en muchisimas otras zambas— y la tomamos
precisamente de ejemplo porque fue la que inspir6 a componer “Luna Gilense” —ya veremos por
gué—, y de paso, se aproveché la reminiscencia melédica que detallaremos a continuacién para
darle titulo a la obra, haciendo un juego de palabras con el titulo de la zamba de Yupanqui y el
gentilicio de San Andrés de Giles, gentilicio que se menciona también en otra de las obras aqui

analizadas, la suite folclérica “Las Estaciones Gilenses”.

Continuemos. Vale la pena aclarar que lo que puede variar en las zambas son las secciones de
4cc (a — b — b’ — ¢) dentro de cada estrofa (A — A’ — B) —no en cantidad de compases pero si en

su contenido melédico—, no asi su macro estructura:

Introduccion — A— A —-B — Interludio—A-A-B

Antes de pasar a detallar con mayor precision la estructura interna de “Luna Gilense”, mencione-

mos que si bien esta obra fue concebida para dos saxofones, posteriormente se le afiadid una

! por ejemplo, saxo alto (1ra voz) / saxo baritono (2da voz), o saxo soprano (1ra voz) / saxo tenor (2da voz).



parte escrita para bombo legliero que no es un mero acompafamiento sino que esta pensada en
interrelacion e interaccién con las voces melddicas, a tal punto que los dos pasajes en imitaciéon
gue aparecen (compases 65 y 73 respectivamente) incluyen la parte de bombo como una voz
imitativa mas, ademas de un pasaje (compas 77 a 79) para ser ejecutado con percusion corporal;
y también un cifrado americano, lo cual permite ser acompafiada por un instrumento armonico
como guitarra o piano. Bombo y cifrado, como se dijo al principio, son partes opcionales, pero, el
hecho de estar incluidas en la obra habilita y posibilita a ésta ser interpretada de las siguientes

maneras.

a) Saxo 1 + saxo 2

b) Saxo 1 + saxo 2 + bombo

c) Saxo 1 + saxo 2 + guitarra (o0 piano)

d) Saxo 1 + saxo 2 + bombo + guitarra (o0 piano)

e) Saxo 1 + saxo 2 + bombo + guitarra + piano

No es azaroso que se haya incluido el bombo y el cifrado para instrumento arménico, sino que
responde a la necesidad de que la obra circule y pueda ser tocada en diferentes ambitos y con los
musicos que estén a disposicion en el momento de su ejecucion. Incluso si quisiéramos jugar aun
més con la imaginacion, los instrumentos armoénicos podrian duplicarse —o triplicarse: un piano y
dos guitarras, por ejemplo— y hasta sumarse un bajo (o0 contrabajo), lo cual nos daria una amplio
abanico de posibilidades para la interpretacion, llevando la obra de una concepcion mas acade-

mica a un contexto que se vincula mas con la practica colectiva de muasica popular.



ANALISIS MORFOLOGICO

Ahora si, pasemos a detallar la estructura de “Luna Gilense”:

Tempo: «: 144/ ..: 98

LUNA GILENSE

12 vuelta

Compases 1 a 44

Tonalidad Mi menor Mi menor Mi menor

Introduccién A Estrofa A' Estrofa B Estribillo

8cc(lasg) 12 cc(9a 20) 12 cc(21a32) 12 cc (33 a44)
a 4cc b 4cc b' 4cc a 4cc b 4cc b' 4cc ¢ 4cc b 4cc b' 4cc
V1 melodia / V2 acompafiamiento V2 melodia / V1 acompafiamiento V1 melodia / V2 acompafiamiento

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12| 13 14 15 16| 17 18 19 20| 21 22 23 24| 25 26 27 28| 29 30 31 32| 33 34 35 36| 37 38 39 40| 41 42 43 44
22 yuelta
Compases 45 a 88
Tonalidad Mi menor Mi menor Transicion Do# menor
Introduccion A Estrofa A' Estrofa B Estribillo
8 cc (45-52) 12 cc (53 a 64) 12 cc (65 a 76) 12 cc (77 a 88)
a 4cc b 4cc b' 4cc a 4cc b 4cc b' 4cc ¢ 4cc b 4cc b' 4cc
V1 melodia / V2 acompafiamiento Canon a 8.2a 1 compas V1 melodia |V1melodia |V2melodia |V1 melodia
V2 melodia Inversion direccién
V1 melodia Canon a intervalica
Bombo corchea Bombo:
percusiéon
corporal
45 46 47 48 49 50 51 52| 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64| 65| 66/ 67 68| 69 70 71 72| 73 74 75 76| 77 78 79 80| 81 82 83 84 85 86 87 88

Como se aprecia, es la estructura clasica de una zamba, pero el caracter de “Luna Gilense” se

asemeja mas al de una chacarera, por el tempo, fraseologia, células ritmico-melddicas y otras

caracteristicas, como el tipo de acompafamiento utilizado, la armonia de la introduccién, etc.

Desde el titulo y en la explicita mencion del subtitulo, podemos acercarnos a una idea de inspira-

cion e influencia del artista pergaminense Héctor Roberto Chavero, conocido por su nombre artis-

tico Atahualpa Yupanqui, aunque, si bien la admiracion es real, la idea del titulo —fue hecho un

esbozo mas arriba— surge a partir de un elemento motivico que aparece en la b’ (y en las sucesi-

vas apariciones de b’), y remite indefectiblemente al mismo elemento motivico empleado por Yu-

panqui en “Luna Tucumana”, casi exactamente en el mismo lugar de la zamba.

Sobre el IVm (La menor en “Luna Gilense”, Sol menor en “Luna Tucumana”), el uso de la 3.2, 1.3,

salto ascendente de 5.2 justa hacia la 5.2 del acorde, donde esta uUltima se convierte anticipada-

mente en 1.2 del Im (Mi menor en “Luna Gilense”, Re menor en “Luna Tucumana”) para resolver

por salto descendente de 4.2 justa en la 5.2 del acorde:



“Luna gilense”:

Salto asc. de 5.2 y salto desc. de 4.2

A,

A Gy ﬁ_i — —1 —T— — | B ]
o= e e S -, -
(SOp) L2 4 & | — Rl

) . 1 I —

IVm: 3 1 3 1 5Imi1 5

9 ﬁ = | z i i i i —
BSx [t — . —— = : .
(Tenor) ~e — = [ = —

“Luna Tucumana”:

|
1|

r—

(2) 1 IS Im: (1)
m

- 4

—r

Como mencionamos anteriormente, el tempo de negra: 144 / negra con punto: 98, es un tempo

Y

Iy
L

acorde al ritmo de chacarera mas que al de zamba, y se prefiri6 anotar ambas indicaciones no
solo para que los intérpretes puedan elegir el pulso que mejor consideren teniendo en cuenta que
la obra se cimienta sobre ambos metros en simultdneo, sino porque en rigor, para que la obra
adquiera todo su caracter, los intérpretes deben sentir durante el transcurso de la misma (salvo

pequefias excepciones) ambos pulsos.

INTRODUCCION

La introduccién de “Luna Gilense” responde a la tradicion de las introducciones de 8 compases de
las chacareras, sobre los acordes de Tonica (I) y de Dominante (V7), comenzado por este ultimo

con la siguiente secuencia:
V7 —1=-V7—=1-V7-1-V7-I

El interludio es igual que la introduccién con una leve modificaciéon ritmico-melédica en el anteul-

timo compas respecto de la introduccion.



Ultimos 4 compases de la introduccion:
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Excepto por algunos pasajes, tanto la introduccion como la obra entera (e incluso el resto de las
obras aqui analizadas) son netamente tonales, donde sus funciones se pueden apreciar clara-
mente, por lo tanto no va a hacer falta un minucioso estudio armonico de la obra, debido a que no

presentan grandes novedades en ese sentido.

TEXTURA

A modo de ejemplo se sefial6 en el grafico estructural qué funcién cumple cada saxo (Voz 1y Voz

2), pero no significa que las funciones de éstos queden reducidas a melodia y/o acompafiamiento,
sino que es un constante fluir textural, donde por momentos efectivamente el tratamiento es de 1)

melodia acompafiada (mas adelante veremos ejemplos del tratamiento que se le dio al acompa-

flamiento, sobre todo en sus variantes ritmicas); 2) en otros el recurso es de homofonia, donde
ambas voces mantienen el mismo movimiento, por terceras o sextas; 3) en dos momentos pun-

tuales se traté la melodia por imitacién en canon; 4) y por ultimo, el recurso que se utilizé en bre-

ves pasajes es un recurso antiquisimo como el hoquetus?, la alternancia melédica entre las vo-

ces, una especie de ‘ilusibn monofénica’ —y utilizo este concepto para vincularlo con el concepto

% En la época del Ars Nova, el hoquetus (hoquet: hipo) consistia en interrumpir el fluir melédico por pausas que a su
vez eran llenadas por otra voz. Pola Suarez Urtubey, “Capitulo 9: La Ars Nova”, Breve Historia de la Mdsica; 1994,
p.64.



de ‘ilusién polifonica’ que veremos y analizaremos en obras a una sola voz mas adelante—, lo cual
significa que la melodia (o el pasaje en cuestion) esta repartida entre las voces y genera (o se

pretende que genere) la ilusion auditiva como si aquello que se oye estuviera interpretado por un

solo instrumento.

Ejemplos de texturas utilizadas en la obra®:

1. MELODIA ACOMPANADA
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b) Canon ala 8.2 a distancia de una corchea

®Los ejemplos se muestran en tono de concierto para saxos en Mib.
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Este pasaje a dos voces pretende generar la ilusion de que parezca que solo hay una melodia

repartida entre los dos instrumentos:

Otro pasaje que resulta destacable es el del compéas 21 donde el tema esta dado a la voz inferior

(V2), y si bien la textura pareciera homofénica por sextas y terceras:
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el hecho de desplazar algunas notas una corchea, por momentos genera nuevamente la ilusion

monofdénica, veamos.
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TRATAMIENTO RiTMICO DE LA MELODIA Y DEL ACOMPANAMIENTO

Como sefalamos anteriormente, la forma de esta obra se corresponde con la forma estructural de
la zamba. Detengamonos un momento a explicar qué sucede interiormente en la zamba. Como

hemos visto en el grafico de la estructura de la zamba, podemos notar que no hay muchas

variantes importantes; lo que sucede, como en muchas especies folcloricas, es que la variante
principal se encuentra en la letra de la obra, en su poesia. Dado que estamos trabajando con una

obra instrumental, debemos pensar en otro tipo de variantes sin perder la esencia del género.

Veamos por ejemplo el tratamiento ritmico que se le dio a la melodia del tema a en sus cuatro
apariciones (A — A’ en 1.2 Vueltay A — A’ en 2.2 Vuelta), teniendo en cuenta que, si bien no esta

explicitamente escrito, el tema a podria transcribirse de manera simple de la siguiente manera:
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Como vemos, las notas de la melodia son siempre las mismas:

sol* fa#* sol* la* si* sol* si* mi° sol® fa#® mi° fa#® re#° (si®)



salvo en el ejemplo 4 (2.2 Vuelta — A’ — a) donde se agregaron dos semicorcheas (la* y sol?) afia-

didas a modo de adorno (que se vinculan con el compas anterior —ver frase conectora—), un mi®

corchea en retardo que resuelve en el re#°, y se omitié el si* final (razén por la cual fue puesto

entre paréntesis en la melodia original).

Con respecto al acompafiamiento, esto es, aquella voz que complementa a la voz que lleva la
melodia, ora dando el caracter ritmico de la especie (0, como en este caso, pseudoespecie: aire
de chacarera), ora estableciendo la armonia, sefialaremos el trabajo ritmico solamente para no

entrar en el analisis armdnico que seria mucho mas amplio y excederia el objetivo de este trabajo.

Como mencionamos anteriormente, grosso modo cuando hablamos de bimetria, decimos que la

melodia esta en 6/8 y el acompafiamiento ritmico en 3/4.

Veamos todas las variaciones ritmicas que se emplearon en el acompafiamiento en 3/4, las cua-

les algunas se repiten en el transcurso de la obra y otras no.
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Para finalizar el andlisis de “Luna Gilense”, mencionemos tres pasajes mas que merecen una

breve explicacion.

Primero, en el compas 64, encontramos una frase conectora en la voz inferior (V2) en la 2.2 vuel-

ta, entre b’ de Ay a de A’, que es utilizada como idea para iniciar la melodia en el compas 65:

Segundo, en el compés 81, en lo que seria la b de la B de la 2.2 vuelta, ya establecida la nueva
tonalidad de Do# menor luego de la transicién que se produjera en los compases precedentes (77
a 80), aparece el tema melddico en la V2 con un juego de cambios en la direccion intervalica en la
primera mitad de cada compas: lo que debiera ser un intervalo de 3.2 descendente (la* — fa#* /
sol#* — mi* / fa#t* — re#* ) se transforma en una 6.2 ascendente (la* — fa#> / sol#* — mi® / fa#* —

re#t):
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Y por ultimo, en el anteudltimo compas, compéas 87, lo que podriamos considerar el climax de la
obra, tenemos una birritmia (sobre la bimetria 6/8 — 3/4) entre las voces (V1 en 6/8, V2 en 3/4)
con valores irregulares en ambas voces lo que genera una tensién y sensacion de desequilibrio,

ya que matematicamente Unicamente la primera nota de ambas voces coinciden y el resto no.




Es un caso de 4 sonidos en la voz superior (V1) contra 9 sonidos en la voz inferior (V2), lo cual, si

quisiéramos graficarlo, nos quedaria asi*:

8 m N ]

* Siendo los casilleros rojo oscuro los pulsos de cada compas, los rojo claro la subdivisién del pulso, y las figuras en
negro los dosillos de corchea y los tresillos de corchea en voz superior y voz inferior respectivamente.



“VULGAR” - SUITE FOLCLORICA

INTRODUCCION

Esta obra fue concebida para instrumento melédico solo® y luego, casi inmediatamente, fue arre-
glada para dto de instrumentos mel6dicos®. A la versién para instrumento melédico solo la titula-

mos “Vulgar 17, y “Vulgar 2” a la version para duo.

En este trabajo nos centraremos en el analisis de “Vulgar 17, la version para instrumento melédico

solo.
Necesitamos, sobre esta obra, establecer algunas aclaraciones.

Hablamos de instrumento melddico solo porque, si bien la obra fue pensada desde y para el saxo-
fon, naturalmente se dio —y se vio— la posibilidad de adaptarla y extenderla a otros instrumentos
melddicos en Bb (como el clarinete o clarinete bajo) o instrumentos en C (como la flauta traversa

o el violin, por citar algunos ejemplos).

¢ Por qué fue adaptada y no se dejé una sola versién que pueda ser tocada con las mismas notas
por diferentes instrumentos, como sucede con muchos métodos de estudio, por ejemplo? Bien,
cada una de las piezas que conforman esta suite tiene su tonalidad real de efecto y se quiso man-
tener esta caracteristica para cualquiera que sea el instrumento que la ejecute, y también para
gue pueda ser interpretada de manera compartida entre instrumentos que estén en diferente to-
nalidad, como puede ser un saxo alto en Eb y un saxo tenor en Bb, cada uno leyendo desde su
version pero sonando en la misma tonalidad; ademas la obra “Vulgar” lleva opcionalmente escrito
un cifrado para instrumento armonico, lo que posibilita, como mencionamos lineas mas arriba,
gue la tonalidad siempre sea la misma, una sola tonalidad real, y adaptable a diferentes instru-
mentaciones. Dicho lo cual, podriamos representar a través del siguiente cuadro las diferentes
adaptaciones tonales que se realizaron para que todas tengan la misma resultante tonal real que

se encuentra en la columna de los instrumentos en C:

3 Que leen en clave de Sol.
® [dem



C Eb Bb
1 GATO NORTENO [Do Mayor  |La Mayor Re Mayor

2 CUECA Mib Mayor |Do Mayor Sib Mayor
3 ESCONDIDO Sib Mayor  |Sol Mayor  |Do Mayor
4 Z/AMBA Do menor La menor Re menor
5 BAILECITO La menor Fa# menor [Si menor

Continuemos. Es evidente que el término ‘vulgar’ suele asociarse con conceptos negativos, algo
de mal gusto, con mala educacion o carente de ella, grosero, etc. Sin embargo, al titular la obra
de esta manera, aqui se opté por darle el sentido de la acepcion histérica y etimolédgica del tér-
mino. De la palabra latina vulgus o volgus, deriva el verbo vulgare (expandir o propagar entre la
gente, divulgar, extender)’. Con ese criterio, uno de los objetivos de esta obra es que se divulgue,
que circule entre la mayor cantidad de musicos posibles, dadas sus adaptaciones y arreglos, te-
niendo en cuenta que no presenta un dificultad demasiado elevada de ejecucion, que se puede
tocar tanto de manera solista como a duo, con o sin acompafiamiento, etc. Como referimos al
inicio de esta investigacién, una de las premisas de estas composiciones era y es ensefiar las
diferentes especies folcléricas en diversos dmbitos educativos, y creemos que esta obra es qui-
zas la que mejor representa esa premisa, por su facil acceso y por todas las posibilidades de in-
terpretaciones que indicamos anteriormente. Y creemos conveniente aclarar que el abanico de
posibilidades no va en desmedro de la obra, dirlamos que todo lo contrario, la esencia de esta
obra es una esencia popular que no es otra cosa que decir vulgar, aquello que pertenece al pue-

blo, al vulgo.

Todos los movimientos de esta obra se repiten Da Capo a Fine, teniendo todos ellos una segunda
casilla de repeticion hacia los compases finales. Al incluir el cifrado americano, “Vulgar” posibilita
gue la segunda vuelta pueda ser interpretada de tres maneras diferentes: repetirla textualmente,
improvisar en algunas o en todas la secciones, y ademas hemos incluido al final de la partitura
‘solos sugeridos’, para aquellos ejecutantes que aun no estén adiestrados en el arte de la impro-

visacion.

! https://etimologias.dechile.net/?vulgar
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Para terminar con las aclaraciones y adentrarnos en el analisis técnico de la obra, repasemos la
categoria que le hemos asignado de ‘Suite folclérica’ (misma categoria que “Las estaciones gilen-
ses”). Lo de folcldrica creemos que no merece una explicacion muy extendida, solo decir que las

piezas que componen esta suite son especies folcléricas argentinas (ver cuadro en Anexo). En

cambio, cuando nos referimos al término ‘suite’, nos referimos en clave musical basicamente a
una serie de piezas que estan relacionadas por algin elemento comun. Histéricamente tenemos
dos acepciones de este término, una vinculada a la muasica barroca y otra vinculada al mundo
operistico. Esta ultima refiere a una serie de fragmentos de una Opera reorquestados para ser
interpretados de manera instrumental solamente por la orquesta, sin escenografia ni cantantes.
La suite en la muasica barroca, en cambio, era una serie de danzas relacionadas entre si, entre
otras caracteristicas, por la misma tonalidad o relativas a ella. Conceptualmente, hemos seleccio-
nado el término ‘suite’ para acompafiar el titulo “Vulgar” porque las especies aqui empleadas son
danzas, son especies que conllevan una coreografia (fija en algunos casos, libre en otros), como
apreciamos en el cuadro (ver Anexo) sobre la clasificacién de las especies folcldricas argentinas.
Y si bien es cierto que las tonalidades de esta suite no estan vinculadas exactamente por una
misma tonalidad como en las suites barrocas, también es cierto que, con ojos actuales podemos

hacer una relacién tonal entre ellas que no seria tan descabellada:

Danza Tonalidad |Relacidn

Gato norteiio |Do Mayor [Tonalidad principal

Cueca Mib Mayor |3er grado - Relativa mayor de intercambio modal
Escondido Sib Mayor |5to grado de relativa mayor de intercambio modal
Zamba Do menor |ler grado - Intercambio modal
Bailectio La menor |6to grado Relativa menor

ANALISIS MORFOLOGICO

Para el analisis de “Vulgar” nos circunscribiremos a la version para instrumento melodico solo

(“Vulgar 17).

Y para todas las danzas que conforman esta suite, volvemos a plantearnos esa pregunta inicial

gue surgido al momento de componer un ritmo folclérico especifico, ¢qué elementos debemos



ponderar para que la obra nos remita a la especie? Tuvimos en cuenta, en primer lugar, la célula
ritmica de acomparfiamiento (sea llevada a cabo por un instrumento de percusion como puede ser
el bombo leglero, o por un instrumento arménico como la guitarra o el piano). Esta célula, casi
inexorablemente nos va a remitir a la especie abordada, pero no alcanza solo con esto. Otro ele-
mento imprescindible para que la obra sea etiquetada como tal es la forma, su estructura; su en-
vase, por decirlo coloquialmente, debe respetar la tradicion de la especie musical, porque si no,
solo seria un “aire de”. Las secuencias armoénicas tradicionales que se han ido sedimentando a lo
largo de la historia y han servido de inspiracion para aportes a la literatura folclérica son buenos
indicadores cuando queremos que la obra sea facilmente identificable. Los tempi, aunque flexi-
bles hasta cierto punto, son también, sumados a los aspectos anteriores, de gran ayuda para la
identificacion del género. Y por ultimo, aunque este listado no agota los elementos que hacen a
una obra, las células ritmico-meloédicas mas comunes para cada especie establecen una identifi-

cacion con éstas.

1. GATO NORTENO

El gato nortefio tiene la siguiente forma con repeticion, que responde a la estructura de la coreo-

grafia de baile preestablecida:

Intro A A AoB Interludio A Interludio AoB
8 0 9 compases 4 4 4 8 4 8 4

TEMPO

El tempo de los gatos es un tempo vivaz, que ronda la negra con punto: 100 (+/-). Para el ‘gato

vulgar’, seleccionamos precisamente ese tempo promedio.
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Incluso, haciendo las conversiones necesarias, y como indica la férmula de compas, también se

podria pensar el tempo en negra, el cual nos quedaria en negra: 150.



INTRODUCCION

La introduccion de los gatos puede ser de 8 0 9 compases, y su secuencia armoénica tradicional

se basa en los grados | y V7 de la siguiente manera:

M-1=-V7-V7—-1-1-V7-VT7 -1

En el caso del ‘gato vulgar’, hemos optado por la introduccién de 8 compases respetando la se-

cuencia armonica.

FORMA

Intro A A B C - Interludio A C - Interludio A
8 compases 4 4 4 8 4 8 4

Como se aprecia, no hay grandes novedades en la forma, salvo que se introdujo un tema B en
vez de repetir el A, y en el interludio, que llamamos C, también introdujimos una nueva melodia,
cuando en la mayoria de los gatos cantados, al ser ésta una parte instrumental, se suele repetir el
tema de la introduccién. El tema B aparece solo una vez por vuelta, cuando en rigor, si aparece

reemplazando a la tercera A, deberia reaparecer también hacia los ultimos 4 compases.

ARMONIA

En cuanto a la armonia, podemos decir que la obra estd en Do Mayor, con algunos pasajes de
cambio de eje tonal, como en el Interludio (C) que modula transitoriamente a Sib mayor y a Lab
mayor, para volver en el Gltimo compas al dominante de Do (V7: G7) y de esta manera retomar la

tonalidad original.

RITMO

Los temas melddicos de A, B y C se desarrollan mayormente en 6/8, con algunas apariciones
ritmico-melodicas en 3/4 como en los compases 23, 27, 37 y 39, lo que podriamos considerar una
bimetria consecutiva —y no simultanea entre dos instrumentos—, una especie de hemiola® donde

al cambiar la acentuacién se genera una sensacién de cambio de compas de 6/8 a 3/4.

®La palabra_Hemiola, hace referencia a tres pulsos de igual valor en el tiempo normalmente ocupado por dos pulsos.


https://es.wikipedia.org/wiki/Hemiolia#:~:text=En%20el%20lenguaje%20musical%20actual,cuarto%20compases%20constituyen%20la%20hemiola.
https://es.wikipedia.org/wiki/Pulso_(m%C3%BAsica)
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2. CUECA®

FORMA

Introduccién A Estrofa A' Estrofa B Estribillo

14cc 12cc 12cc 12cc

a 4cc b 4cc b' 4cc C2ccla 4cc b 4cc ¢ 4cc a 4cc b 4cc ¢ 4cc d 4cc b 4cc ¢ 4cc
Eb Cm Eb cmCm |[Cm Cm Cm Cm Cm Cm Eb Cm Cm

Formalmente, esta cueca responde a la tradicion del estilo: introduccion de 12 compases mas 2
de cierre a modo de coda, 12 compases para las estrofas y 12 compases para el estribillo, sendas
secciones divididas en 3 frases de 4 compases. Aparte de la introduccion, la obra se desarrolla
sobre los elementos utilizados en A, excepto en B, que aparece un motivo nuevo (d) en Mib ma-
yor, tonalidad relativa de Do menor. Podriamos remarcar que en las cuecas tradicionales tanto en
las estrofas (A y A’) como en el estribillo (B) se tiende a repetir la segunda frase (4 cc) en la ter-
cera frase (4cc) quedando a — b — b (o b’). En este caso la frase b no se repite y aparece una

nueva frase c.

INTRODUCCION

Las introducciones de las cuecas por lo general son de 8 0 mas compases (la nuestra tiene 12)

teniendo dos compases adicionales a modo de coda con una secuencia muy frecuente:

° Nortefia, ya que existe también la cuyana que presenta grandes diferencias formales.
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Con notas caracteristicas de los acordes (sib —ténica— para Sib mayor y si —3.2, sensible tonal —

para Sol7), intentamos reproducir esta secuencia arménica desde la melodia:

Cm Bb Cm G7 Cm

CELULA RITMICA

Una de las caracteristicas mas fuerte de las cuecas es su acompafiamiento ritmico, que podemos

traducir de esta manera:

siendo las notas con plica hacia arriba tocadas en registro agudo (aro del bombo, por ejemplo) y
las notas con plica hacia abajo en registro grave (parche del bombo, siguiendo con el ejemplo),
pudiendo la primera nota ser tocada indistintamente en registro grave o agudo. Este esquema
seria el esqueleto del ritmo madre, y sobre éste, estara la maestria del que acomparfa en desarro-
llar, variar y embellecer, afiadiendo golpes u omitiéndolos, sin perder la esencia de la célula origi-
nal. Por ejemplo, una variacion muy tipica y recurrente en la cueca de la célula original es la si-

guiente:

O esta otra:



e Lr i

A la primera variante, vemos que, respecto de la original, solo se le agreg6é una semicorchea: se
dividio la ultima corchea del primer tiempo en dos semicorcheas; y a la segunda variante, se le
elimind la primera semicorchea de la segunda corchea del primer tiempo, alargando el valor de la
primera corchea convirtiéndola en corchea con punto. Bien, sobre estas tres células, la original

mas las dos variaciones, se construyo6 ritmicamente la introduccion de la ‘cueca vulgar’, veamos:
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Ademas de la ritmica, se tuvo en cuenta la acentuacion grave-agudo para dar ain mas sensacién

de remitencia a la cueca.

MELODIA

Al estar trabajando sobre una obra para instrumento melodico, y teniendo en cuenta que el acom-
pafiamiento cifrado es solo opcional, buscamos la manera de dar a entender la armonia implici-
tamente desde la construccion melddica sin perder de vista el aspecto ritmico. Una especie de
‘ilusion armonica’. Algo del resultado de esta basqueda lo encontramos en los compases 5,6y 7

de la introduccién:
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donde encontramos la melodia formada por las notas del acorde, con el afiadido de la 6.2 en el
caso del compas 6 sobre Fa mayor. Después se repetir4 en los compases 9, 10 y 11 sobre Mib,
Fa, y Sol7, donde internamente encontramos dos lineas melddicas. Una construida sobre las no-

tas agudas mib fa sol, y la otra, sobre las notas de registro medio sol la si, ambas notas finales

resuelven en la ténica do.
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El motivo del tema a de A y de A’ inicia con un salto ascendente de 6.2 en la tonalidad de Do me-
nor, desde la 5.2 sol hacia la 3.2 mib, compas 14, motivo de salto ascendente de 6.2 que fue to-

mado de la Introduccién en Mib mayor, sib — sol, compas 1, comienzo anacrusico:
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El intervalo de 6.2 ascendente es un intervalo recurrente en la obra, ademas de estar en la

Introduccion y en el tema a, lo hallamos también en el inicio del tema c de Ay A’ en la tonalidad

de Fa menor (IVm), compas 23:
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Algunos elementos de la Introduccion, como el conector del compas 4, se utilizé literalmente en

el compés 18 una 8.2 arriba:
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Sefialemos por ultimo, un elemento proveniente del jazz, que en el lenguaje jazzero se lo conoce

como lick, una especie de frase hecha para llegar del V grado al | grado:
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ARMONIA

La tonalidad general de la cueca es Do menor, la Introduccidon esta en Mib mayor, al igual que el
inicio del Estribillo, luego vuelve a Do menor. No presenta alteraciones tonales destacables, se
incluyen pasajes con progresiones de subdominantes y dominantes secundarios, sobre todo del
IV grado (Gm7®) — C7 / Fm). Un recurso que se tuvo en cuenta en esta obra y en otras en esta

investigacion presentadas, es el IV grado mayor en una tonalidad menor, grado que deriva del



uso del modo dorico. En este caso seria el acorde de Fa mayor, con la natural (modo dorico de
Do: do re mib fa sol la sib do). Lo encontramos en los compases 6 y 10 de la Introduccién. El
uso de IV grado mayor no es novedoso, es de uso corriente en el folclore, especialmente en cue-

casy chacareras.

3. ESCONDIDO

El escondido es quizas la danza con coreografia fija mas extensa. Tiene 64 compases (0 65 si la
introduccion es de 9 compases) y se repite todo una vez, lo cual nos da 128 compases (0 130),
donde solamente hay 2 secciones, A y B, exceptuando la introduccion, siendo su forma tradicio-

nal la siguiente:

Introduccion A A A A B A A B A A B
8 09 compases |4cc 4cc 4cc 4cc 8cc 4cc 4cc 8cc 4cc 4cc 8cc

Hemos tomado “El Escondido”*°

como fuente de inspiracién para componer el ‘escondido vulgar’
instrumental. Dada su repeticion de frases (8 A y 3 B), y teniendo en cuenta que, como tantas
otras especies, la variante principal radica en la poesia y en la danza en tanto baile, debimos bus-
car alternativas melddicas, armonicas y ritmicas para no volver monotona nuestra version instru-
mental. De todas maneras, veremos cOmo se han respetado las secuencias armoénicas (variando

las tonalidades), ciertos gestos melddicos y ritmicos para no alejarnos de la esencia de la espe-

cie.

INTRODUCCION

La secuencia armodnica de la introduccion en “El escondido” es:

() G D7 D7 G G D7 D7 G

Sol mayor m 1 V7 V7 | | V7 V7 |

19 «E| Escondido” es una danza de autoria anénima, recopilada por los hermanos Abalos. Para el anlisis se ha toma-
do como ejemplo el arreglo de Lilian Saba de la version de los hermanos Abalos, y para simplificar la comparacién de
ambos escondidos, hemos transportado la version original de Re mayor a Sol mayor.



La tonalidad del ‘escondido vulgar’ alterna entre Sol menor y Sol mayor. En la Introduccién del
‘escondido vulgar hemos respetado la progresion armonica de los grados pero en la tonalidad de

Sib mayor —relativa mayor de Sol menor-y hacia el final modulamos a Sol menor. Veamos:

Bb F7 F7 Bb Bb F7 D7 Gm
Si bemol Mayor I V7 vzl | V7
Sol menor (relativa menor) V7 Im

La melodia de la Introduccidn esta construida con movimientos ascendentes y descendentes por
grado conjunto (flecha verde), mientras que los espacios restantes se completan con notas del

acorde (circulo rojo) no solo para evidenciar la armonia, sino también para dar ritmicidad:
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FORMA
Escondido vulgar |Introduccion A A A' A" B:b+b' A A' B:b+a' A' A" B:b+b'
8 compases 4cc Acc 4cc 4cc 8cc Acc 4cc 8cc 4cc Acc 8cc
Tonalidad Bb Gm Gm Gm Gm Gm Gm GG G G Gm Gm Gm Gm

Desglosemos con ejemplos este cuadro. Ya hablamos de la Introduccion, prosigamos con las

estrofas A y veamos la diferencia entre A, A’y A”.

La primera A toma el motivo de la introduccion, comenzando en la 3.2 del acorde de Sol menor
subiendo por grado conjunto hasta la 5.2 (sib do re), utilizando el arpegio de Sol menor en el |

grado y de Re7 sobre el V7:
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Arpegio Sol menor

La segunda A no presenta diferencias salvo al final de la frase que en vez de re mib para resolver

en re se invirtieron las notas mib re para resolver en sib:
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La tercera estrofa, A’, mantiene el inicio ascendente del motivo con agregado de semicorcheas,

pero en vez de utilizar el arpegio utiliza una bordadura cromética inferior sobre la 5.2:
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Bordadura cromatica inferior

Y la cuarta estrofa A” inicia con las mismas semicorcheas de A’ y la Unica modificacion que sufre

respecto de A’ es el agregado de una nota cromatica de paso en el 2.° tiempo de cada compas:
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Nota cromatica ae paso

Més adelante vuelve a aparecer la idea de A (con arpegio de |y V grados) y A’ (con bordadura

cromatica inferior) pero en la tonalidad de Sol mayor:
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Y en los compases 49 y 53, aparecen textualmente A y A’, respectivamente.

Con respecto a B, tenemos dos semifrases, (B b + b’; B% b + a’; B b + b’) en ambas se
mantuvo la secuencia arménica de “El Escondido” (en color rojo destacamos los grados

mantenidos), continuando la idea de familiaridad, aunque hemos incorporado algunos acordes

secundarios para tener mayor rigueza armoénica, como podemos apreciar en el cuadro:

2da casilla

"Escondido” B G7 C A7 D D7 G D7 G
17 v 17 \Y V7 I V7 I
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MELODIA

La melodia del tema A esta inspirada en la melodia de “El Escondido”, tanto en el inicio del moti-

vo anacrusico desde la 3.2 hacia la 5.2.

del acorde, como, y sobre todo, en el uso de la 5.2y la 6.2 como ejes meléddicos de la primera
parte. En nuestro caso, estos gestos lo hallamos en las A en modo menor (en Sol menor) y en las

de modo mayor (Sol mayor). Veamos la melodia original:
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La melodia de la seccion B quizas sea la que mas fuertemente nos evoque a “El Escondido”, por

el peso del giro armoénico (I7 — IV / 117 = V) en primer lugar, y luego porque el tratamiento que se le



dio fue de manera intencionada una parafrasis ritmica (con la anticipacion de dos corcheas) y me-
I6dica (con movimiento ascendente) para una mejor alusion a la original. Veamos la B original de

“El Escondido”:
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Comparemos con la B? del compés 42 del ‘escondido vulgar’:
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Notemos el inicio idéntico de la melodia, tanto desde lo ritmico como desde lo melddico, luego en
el compas 43, en el 117 (A7) en vez de comenzar desde la 5.2 del acorde (mi) comienza desde la
3.2 (do#) —también con anacrusa de dos corcheas—, pero mantiene el mismo movimiento ascen-
dente por grado conjunto hasta la 3.2 del V (fa# de D). También podemos notar la similitud en los
ultimos 4 compases de la melodia B, arrancando desde el fa# del compas 44, anacrusa del com-
pas 45, en movimiento descendente, con algunos saltos de terceras y bordaduras cromaticas,

hasta resolver en el | grado.

4. ZAMBA
Para la composicion de la ‘zamba vulgar nos hemos inspirado, de manera muy sutil, en una de
las zambas mas famosas del repertorio popular argentino, “Alfonsina y el mar” de Ariel Ramirez

(musica) y Félix Luna (letra).



En primer lugar, elegimos la misma tonalidad, Do menor™!, tonalidad no muy usual en las zambas.
La mayoria de las zambas (como otras especies) en ambitos populares, o en reuniones informa-
les, donde el instrumento preponderante es la guitarra, circula en tonalidades mas comodas para

los ejecutantes (Mi menor/mayor, La menor /mayor, Re menor/mayor, Sol mayor).

Y en segundo lugar, tomamos literalmente la cabeza del motivo de la introduccién de “Alfonsina y

el mar” para el motivo de la estrofa A de la ‘zamba vulgar’, donde mas adelante lo analizaremos.

FORMA

La forma de la ‘zamba vulgar’ es la forma tradicional de las zambas, con repeticion:

Introduccion A 12cc A 12cc B 12cc

8 compases adcc b 4cc b'4cc |adcc b 4cc b'4cc |cdcc b 4cc b' 4cc

2cc | 2cc 2cc | 2cc 2cc | 2cc

Tenemos a como frase antecedente, b como frase consecuente, y b’ como repeticion de b con
leves modificaciones melddicas. Dentro de a tenemos también dos semifrases a modo de pregun-
ta y respuesta, de 2 compases cada una. En la B aparece un nuevo tema, c, también dividido en
dos semifrases, la primera en Mib mayor y la segunda retomando la tonalidad original de Do me-
nor. Luego, reexpone b y b’ con mayor densidad ritmica, recurso muy caracteristico en las zam-

bas, ademas del aumento de volumen.

RITMO

Una de las caracteristicas mas potente de las zambas es su ritmo. Dentro del patrén ritmico mas
basico de acompafiamiento, convive la bimetria. Insistimos que esta bimetria debe sentirse tan

profundamente a tal punto que ambos metros se fundan en uno solo.

La célula ritmica base, la podemos escribir de dos maneras:

I:k -
En 3/4 m G 0 en 6/8 m:[ E , siendo las “x” sonidos agudos (aro del bombo) y

las “e” sonidos graves (parche del bombo). El primer sonido indistintamente puede ser agudo o

grave, e incluso no estar.

1 Nos basamos en la tonalidad de la edicién de Editorial Lagos, 1970.



Sobre este ritmo se trabajaron las diferentes células ritmicas para construir las melodias, buscan-
do variarlas constantemente para darle frescura a la obra y que no se volviera repetitiva. Trans-
cribiremos en ambos metros como aparecen en la obra, omitiendo aquellos casos en que la me-
lodia estéd funcionando como frase conectora o donde, como veremos mas adelante, tengamos
dos melodia en forma de pregunta y respuesta (ilusion polifénica). Nos enfocaremos solo en las

melodias mas significativas como tales.

Veamos:
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Obviamente que tuvimos que simplificar enormemente el muestrario, descartando comienzos

anacrusicos y resoluciones que se daban en los compases subsiguientes de cada ejemplo.

MELODIA E ILUSION POLIFONICA

Para las mayorias de las melodias de las piezas de “Vulgar” tuvimos que tener siempre presente
la forma de dar a entender la armonia, lo que denominamos, cuando analizamos la ‘cueca vulgar’,
una ‘ilusién armonica’: construir melodias que en su contextura conlleven la armonia, si no todo
seria muy ambiguo; ambigtiedad que resulta muy atractiva y abre muchas posibilidades cuando
se trabaja con otros instrumentos, pero en nuestro caso, que el acompafiamiento armoénico es
opcional, debemos generar esa armonia, ilusoriamente a través de notas de los acordes de ma-
nera consecutiva, esto es, a través de la utilizacion del arpegio o giros escalisticos que denoten
en qué situacion armaonica nos encontramos. Ejemplifiguemos con la Introduccién y los primeros

4 compases de A:
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En azul encontramos el uso de arpegios sobre cada grado, mientras que en rojo utilizamos notas
caracteristicas de los acordes, como en Sib7 (1.2y b7.2), en Sol7 (#9.2y b9.2) o en Do7 (3.3, 1.2y

5.a),

En verde, tenemos la cita textual de la introduccion de “Alfonsina y el mar” que lineas mas arriba
mencionamos. Comienzo anacrusico cromatico resolviendo en la 5.2 del acorde de Do menor
(fa#> — sol®), luego movimiento descendente del arpegio del mismo acorde (sol®> mib® do® sol*) y
por Ultimo salto ascendente de 7.2 (sol* fa°), mientras que en la versién original la Gnica diferencia

es el dltimo salto ascendente que es de 8.2 justa (sol* sol®):
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Por ultimo, hablemos de esto que damos a llamar ‘ilusién polifénica’*?, la utilizacién de dos o mas
melodias independientes interpretadas por el mismo instrumentista, en una suerte de desdobla-
miento, a través de lineas melddicas diferenciadas y autonomas. Este recurso, en las obras que
son para instrumento solista ha sido empleado profusamente considerando que ofrece una gama

de posibilidades timbricas, contrapuntisticas y armonicas inimaginables.

Tomemos por ejemplo el siguiente pasaje, del compéas 13, con levare de 3 semicorcheas:
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Aqui claramente podemos dividir en dos melodias independientes, a modo de pregunta y res-

puesta, de la siguiente manera:
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'2 Para indagar con mayor profundidad, recomendamos la tesina de Sebastian Tellado titulada “Bajo el signo de
Bach. La ilusion polifonica de la Partita BWV 1013” donde desarrolla extensamente este concepto.
https://sites.google.com/view/dsmc/publicaciones-contenidos/bajo-el-signo-de-bach-sebastian-tellado



https://sites.google.com/view/dsmc/publicaciones-contenidos/bajo-el-signo-de-bach-sebastian-tellado

Veamos este otro ejemplo hacia el final de la Introduccién, compas 7, cadencia V7 — | donde la
voz superior desciende por grado conjunto desde el 4.° grado hacia la ténica y la voz inferior
asciende también por grado conjunto, desde el 5.° grado hacia la ténica utilizando la escala

menor melddica:
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despertando en el oyente la fantasia de que dos voces autonomas se encuentran en la Ultima

nota:
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5. BAILECITO

Siguiendo con la idea de remitir inequivocamente a la especie, en este ‘bailecito vulgar’ se han
respetado las cualidades mas sobresalientes de los bailecitos tradicionales: tempo, forma, intro-

duccién, armonia y células ritmico-melédicas.

TEMPO
El tempo, en general de los bailecitos, es menor que el de los gatos o chacareras. Para el ‘baileci-
to vulgar’, optamos por negra con punto: 88, pudiendo tocarse un poco mas lento, un poco mas

rapido, pero sin alejarse nunca de la marca inicial.

FORMA

La estructura tipica es:



INTRO A A B A

8 + 2 compases 8 8 8 8

INTRODUCCION

Las introducciones pueden variar (8 o0 mas compases, mas 2 compases de coda). En nuestro ca-
so hemos respetado la duracion como esta representada en el grafico, y también se ha respetado

la secuencia armoénica tradicional:

Am Introduccién
a a coda
4cc 4cc 2cc
Grados |bVII7 1] V7 Im/VII7 |bvil7 1] V7 Im/bVll {Im/V7 [Im
Acordes |G7 C E7 Am / Ab7 |G7 C E7 Am/G |Am/E7 |Am

El dnico agregado es hacia el final de la primera a, a modo de acorde conector, hemos introduci-
do el bll7 de Sol (Ab7, el cual ciframos en el cuadro como VIl -G#— de La menor) dominante sus-

tituto tritonal de G.

Al igual que la mayoria de las cuecas, la coda de los bailecitos presenta la siguiente secuencia

ritmico-armaonica:

VII Im

i i if

También nos hemos inspirado en un bailecito tradicional y famoso como es “Viva Jujuy”, de Ra-

fael Rossi (letra y musica) para elaborar nuestra introduccion parafraseando la ritmica y modifi-

cando el inicio del motivo melodico. Veamos las diferencias (en rojo) y similitudes (en verde):

“Viva Jujuy”™:
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ARMONIA

Para la estrofa A tomamos prestado algo de la armonia de la A de “Viva Jujuy”, donde la progre-

sion aparece de la siguiente manera:

Im 1" Vi 11 \ 1] V7 Im
Am c F c F c E7 Am

Y en el ‘bailecito vulgar’ cambiamos el VI —del tercer y quinto compases— por el IV mayor (en ro-

jo), grado obtenido del modo dérico que hiciéramos mencion anteriormente cuando analizamos la

armonia de la ‘cueca vulgar’:

Im Il \Y Il \Y Il V7 Im
Am C D C D C E7 Am

La seccién B adquiere un poco mas de color armonico con una bajada cromatica de acordes de
séptima (mayor y de dominante) en los primeros 4 compases: Fmaj7 — E7sus — Eb7 — D7sus, y

en los siguientes y ultimos 4 compases podriamos imaginar, si nos permitieran agregar un bajo a



la secuencia armonica, una linea ascendente cromatica (solo falta el sol) que funcionaria perfec-

tamente como contrapunto:

Dm B7(59) Em Fdim7 D E7 Am
RJ'n . .
— F e s L., J T F P e et
%’J I I | = b I I % f,_

re (1) re#(3) mi(1) fa(1) fat# (3) Sol# (3) la (1)

En ndmeros colocamos la funcién de la nota correspondiente a cada acorde.

En los ultimos 4 compases de la ultima A la melodia cobra mayor dinamismo, mayor densidad,
hay leves cambios armonicos (VI:Fa x IV:Re), para finalizar la primera vez con la escala
pentaténica de La menor descendente, escala arquetipica de esta especie, y en la segunda

vuelta, se agregan dos compases como coda final sobre los grados V7 — Im.



“NUNCA MAS” - AIRE DE CHACARERA Y UN FINAL

INTRODUCCION

Obra en Do menor para saxo tenor y piano, decimos de “Nunca mas” que es un ‘aire de chacare-

ra’ porque no presenta la forma tradicional de la especie, a saber:

INTRO A INTRO A INTRO A AoB

6 u 8 compases 8 6 u 8 compases 8 6 u 8 compases 8 8
13

pero si su esencia que nos la da el tempo (negra: 140), la férmula de compas bimétrica (3/4 —
6/8) y la célula ritmica inherente a las chacareras, evitando caer en la tentacion de decir ‘de
acompafamiento’ cuando nos referimos a esta célula, porque si bien lo es, no podemos restringir-
la solo a esta tarea; creemos justo a esta altura considerar a esta célula como germen motivador
y constitutivo de la construccion de una obra que se sienta como ‘chacarera’, etiqueta que final-

mente solo le cabria si ademas respetara la forma coreografica, pero permitAmonos esta licencia

nominal para no entrar en dificultades seménticas. La célula ritmica de la que hablamos es ésta:

La inclusién de las dos férmulas métricas, que tiene su explicacién paginas mas arriba en esta
investigacion, nos obliga a tener que elegir entre una de las dos al momento de notar la musica;
en este caso, no fue inocente la notacion en 3/4, dado que, con muchas excepciones, nuestra
postura es pensar el acompafiamiento en 3/4 y la melodia en 6/8. Insistimos en la idea de sentir
ambos pulsos en simultaneo y tener la flexibilidad de oscilar entre uno y otro con extrema natura-
lidad. En sintesis, “Nunca mas” se cimento desde la presencia de esta célula en todo momento,
en algunos explicitamente, en otro mas implicito; evidente o insinuada, esta célula es la esencia
de este ‘aire de chacarera’. Mencion aparte merece el final’, del cual ya hablaremos en su debido

momento.

'3 Con repeticion



FORMA
Al explicar lo de ‘aire de’ y aclarar que esta obra no coincide con la forma de la chacarera, de al-
guna manera también estamos diciendo que “Nunca mas” no tiene una forma tradicional que po-

damos encontrar dentro de la especies folcloricas.

Primeramente, a muy grandes rasgos, podriamos presentar un esquema formal para tener una
idea general, y luego iremos acercando la lupa para diseccionar detalladamente y con mayor

exactitud la obra.

Letra de seccién [Seccidn compases
A Introduccion 8
B Estrofas 33
A Introduccidn 8
B Estrofas 36
C Interludio 16
B Estrofas 24
B Estrofas 40
D Final 48

Para mantenernos cercanos al lenguaje del folclore, decidimos nombrar de igual manera a las
secciones que suelen ser instrumentales (como las introducciones o interludios) o cantadas (co-
mo las estrofas o estribillos), aun cuando, como las composiciones en esta tesina presentadas,

sean solo instrumentales.

La Introduccién (seccion A) —que no mencionamos anteriormente como parte fundamental de la
chacarera y que funciona también como punto de anclaje para su asociacion—, esta construida
por dos frases de cuatro compases (ay a’), a modo de pregunta y respuesta, sobre los grados V7
y Im (con muchas tensiones), progresion clasica de las introducciones de chacareras; las estrofas
(seccion B) son cuatro de 8 compases cada una, oficiando la tercera de estribillo (b, b’, c y b”);
luego tenemos la repeticion textual desde el inicio (A + B). La segunda casilla de repeticion con el
agregado de 3 compases nos conduce a una nueva seccion (C), el Interludio ‘instrumental’, divi-
dido en dos partes de 8 compases cada una (d y d’), siendo la primera interpretada por el piano

solo (d), y la segunda por el piano y el saxo (d’). Después del interludio encontramos una seccion



novedosa desde los puntos de vista folclérico y académico: aparece nuevamente la seccién B
pero no ya con la melodia de las estrofas sino con libertad para que el saxo improvise sobre la
armonia de B. En este punto nos encontramos dos veces seguidas con la seccién B (la primera
sin la b’ y la segunda con dos b’’) y en la mitad de la segunda (c), se acaba la parte improvisato-
ria para retomar con la melodia de la estrofa en la voz del piano, repitiendo los Ultimos 8 compa-
ses (b” x 2). La segunda casilla de repeticion de los ultimos 8 compases oficia de puente para
transportarnos a una nueva seccion (D), en tonalidad mayor (Mib mayor) con textura de melodia
acompafada y contrapuntistica en una especie de fugado, donde la obra adquiere otro caracter,
se vuelve menos ritmica, con un tempo un poco mas flexible, con reminiscencias de la musica de
Piazzolla, sobre todo con el final de “Invierno Portefio”, por las imitaciones, por cierto parecido en
la progresion armonica y por el registro agudo en el piano. Por esto y otras razones, se justifica el
afadido de ‘un final’ en el titulo considerando que se aparta del ‘aire de chacarera’. Habiendo
nombrado todo lo anterior, veamos en un nuevo grafico con mayor detalle la estructura de “Nunca

”

mas”:



45 46 47 48 49 50 51 52

53 54 55 56 57 58 59 60

B Improvisacidon

b Estrofa 1 b' Estrofa 2 ¢ Estribillo
Improvisacion saxo
8 compases 8 compases c1 c2
4cc 4cc

61 62 63 64 65 6667 68

69 70 71 72 73 74 75 76

77_78 79 80 81 82 83 84

A Introduccion B Estrofas
8 compases
a a' b Estrofa 1 b' Estrofa 2 ¢ Estribillo b" Estrofa 3
4cc 4cc 8 compases 8 compases 8 compases 9 compases
c1 c2
4cc 4cc
12345678910J.’l]2]314]5161718192021222324252627282930313233|3435363738394041
A Introduccion B Estrofas
8 compases
a a' b Estrofa 1 b' Estrofa 2 ¢ Estribillo b" Estrofa 3
4cc 4cc 8 compases 8 compases 8 compases 11 compases
c1 c2
4cc 4cc
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44
C Interludio
16 compases
d d'
8cc 8cc
Piano Saxo + Piano

B Improvisacidon

b Estrofa 1 b' Estrofa 2 ¢ Estribillo b" Estrofa 3 b" Estrofa 3
Improvisacion saxo Fin improvisacion
8 compases 8 compases c1 c2 8 compases 8 compases
4cc 4cc
85 86 87 88 89 90 91 92]93 94 95 96 97 98 99 100{101 102 103 104 105 106 107 108109 110 111 112 113 114 115 116 (109 110 111 112 113 114 115 16
D Final
d1 d2 d3 da da
Saxo 11 Saxo 2 Saxo 3 Saxo 4 :I_
Piano X Piano 1 1 Piano2 Piano X —> Piano 4 + X
9 compases 9 compases 10 compases 10 compases 10 compases
117 118 119 120 121 122 123 124 125|126 127 128 129 130 131 132 133 134135 136 137 138 139 140 141 142 143 144]145 146 147 148 149 150 151 152 153 154)155 156 157 158 159 160 161 162 163 164

ARMONIA

El gran eje armonico de la obra es Do menor, incluso en el final’, donde modula hacia la tonalidad

relativa mayor, Mib. La armonia que se ha empleado deriva mayormente de los grados que se

obtienen del modo menor natural de Do o del modo mayor natural de Mib. Sefialemos las excep-

ciones.

En la seccién c, hay una breve modulacién temporal hacia el IVm (Fa menor) y hacia el blll (Mib

mayor, relativo mayor de Do menor).

Utilizamos una cadencia Il — V (IIm7

(b9)

— v7®)) para llegar a Fa menor (IV grado de Do menor),

tomando a éste como un | transitorio (en azul) y luego la misma cadencia Il — V para llegar a Mib

mayor (en rojo).
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La introduccion se constituye sobre los grados V7 y Im, adicionando algunas tensiones al V7 co-
mo la b9, #9 y la b13 en el primer compas, y la b9 y la 4 en el tercer compas (en rojo). Las resolu-
ciones de cada frase sobre el | grado estan elaboradas con notas por aproximacion: lab — fa#: sol

Il fa — re: mib (en verde).
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El enlace de Do menor a Mib mayor se produce de la segunda casilla de la segunda B a C en los

compases 118 y 119 a través de una cadencia compuesta IV / V /| (Lab / Sib / Mib). EI IV (Lab),



en Do menor es el bVI, grado que utilizamos en la primera casilla como subdominante en la ca-
dencia bVI/V / Im. El inico cambio que introdujimos fue sustituir el V del modo menor (G7) por el
V del modo mayor (Bb7) (linea verde), mantuvimos practicamente la misma melodia en mano de-
recha (en azul) solo cambiando el fa final por el re (en circulo negro), el sol de la voz interior del
compas 117 fue eliminado, prolongando el lab (séptima del dominante), y de esta manera poder

modular con total naturalidad hacia el Mib mayor:
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Por ultimo destacar la inclusion de algunos acordes que no provienen del modo menor natural de

Do y que aportan variedad armonica a la obra.

e Am7®) de la escala melédica de Do menor (compés 13, 21, 37, etc.);

e D7, dominante del V de Do (compas 23, 51, etc.);

o A (compas 108, 117, etc.);

o F#'™ (compés 111, 120, etc.);

e B7 (compés 111, 120, etc.);

e F7, dominante del V de Mib (compas 112, 121, etc.);

e F mayor, tomado del modo dodrico, giro muy comun en las chacareras y en otras especies

folcléricas (compas 48 y 56).



TRATAMIENTO DE LA CELULA RITMICA INHERENTE A LA CHACARERA
Aqui nos propondremos abordar el tratamiento, a través de desarrollo, variacion, juego y proce-

dimiento, que se le dio a esta célula madre de la cual ya hicimos mencion anteriormente pero
es susceptible de ser pensado de estas dos maneras, en 3/4 y en 6/8 respectivamente:

o TR

No pecaremos de repetitivos si una vez mas advertimos que estamos llevando a un grado de

permitdmonos ampliar el concepto de este elemento. Nuestro elemento principal

simplificacion basico este concepto para poder analizar con mayor claridad e intentando ser lo
mas didactico posible. En 3/4, las negras con plica hacia abajo corresponderian, por ejemplo, en
un acompafamiento a los sonidos graves, y en 6/8, las negras con punto con plica hacia arriba
representarian los sonidos agudos. Si trasladamos este ejemplo a la guitarra, con el rasguido in-
tentariamos tocar las cuerdas graves en el segundo y tercer tiempos del 3/4, y las cuerdas agu-
das en los dos pulsos de 6/8; o desde un piano, las notas graves de la mano izquierda en 3/4 y
las notas agudas con mano derecha en 6/8. Otra caracteristica que refuerza esta idea es la de
pensar el 3/4 de menor a mayor, en sonidos como en intensidad, dandole mayor entidad al tercer
tiempo, largo y fuerte, poco menos volumen al segundo y mas corto, y el primero suave o incluso
omitiéndolo. Todos estos elementos y muchos mas estuvieron presentes a la hora de componer
“Nunca mas”.

Ya desde la introduccién (a), podemos ver como una diafana birritmia toma protagonismo princi-
pal en el discurso sonoro. La mano izquierda del piano trabaja en 3/4, evitando el primer tiempo,
tocando el segundo en registro medio y corto (con un intervalo de segunda menor entre fa# y sol),
y el tercer tiempo grave y largo sobre una nota pedal (sol, V grado) mientras que la mano derecha

se mueve en 6/8 con los arpegios y acordes de V y I:
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En el compas 9, al inicio de la primera estrofa (b), la melodia del saxo con poca amplitud de regis-
tro, como imitando una frase cantada, se mueve en 6/8; el piano en mano derecha marca los so-
nidos agudos de la célula y en la mano izquierda encontramos un cambio de acentuacion en sus
figuras lo que configura una hemiola y pareciera, o mejor dicho, lo es tacitamente, un compas de

3/2. Tenemos entonces un 6/8 arriba contra un 3/2 abajo:
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Avanzando un poco mas, en el compas 17, lo que seria nuestra segunda estrofa (b’) el piano tra-
baja en los compases (17 y 19) impares con la célula ritmica sin mas, salvo en el compas 21 que,
emulando a la melodia, los sonidos agudos no caen en el primer tiempo sino que lo hacen una
corchea mas tarde (circulo azul), y en los compases 23 y 24, desarrolla la idea ritmica del compas

21 mientras agrega el primer pulso en los sonidos graves:
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Como hemos comprobado, al desplazar la acentuacion del pulso del 3/4 cada dos tiempos gene-
ramos un 3/2. Este 3/2 no es otra cosa que la ampliacién espacial del 3/4, seguimos teniendo 3
tiempos pero en vez de negras, de blancas. Lo hemos utilizado en ambas voces del piano ‘deba-
jo’ del 6/8 de la melodia en el compas 66 y 67, y en el 68 y 69 volvimos a nuestra habitual bime-

tria 3/4-6/8 (en azul 6/8; en rojo 3/2; en verde 3/4):
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Y también el 3/2 lo empleamos melddicamente™® en el saxo, ‘sobre’ el mismo metro en el piano en

el compés 90:
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Este tipo de desarrollo en las voces de la celular ritmica inherente a la chacarera de la cual se

desprenden infinidad de posibilidades, o podremos encontrar durante toda la pieza hasta el ‘final’.
A partir de aqui, incluso desde unos compases antes, la obra va mutando de caracter hacia algo
mucho mas melddico y menos ritmico, con, ahora asi, amplitud en la construccion de las lineas
melddicas. Se deja de lado la referencia de la célula y se incorpora el acorde plaqué en blancas

con puntos (en azul), recurso que otorga mas aire a los diferentes temas del fugado con algunos

4 | a melodia gue aparece es parte del solo sugerido que se afiadié para la seccion improvisatoria para aquellos sa-
xofonistas que no tengan el adiestramiento minimo en el arte de la improvisacion.



intervalos de quintas, cuartas y sextas en el registro agudo del piano que imitan los arménicos de

una guitarra (en rojo):
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MELODIA

La linea melddica de las estrofas comienza jugando con la 2.2 y la 1.2 del acorde de Cm (y
Cm/Bb), este intervalo de segunda se replica en el préximo acorde, Am7®® entre las notas mib y
re (5.2 y 4.2) y una vez mas lo encontramos en el tltimo acorde, Ab™¥" entre fa y mib (6.2 y 5.3)
para finalizar la melodia en sol (1.2) sobre G7. A su vez, tenemos una linea descendente en el

bajo que se contrapone en movimiento contrario con la linea superior, do, sib, la, lab y sol.
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En el compas 25 (c), seccion C, tenemos a modo de pregunta una melodia (en rojo) construida
sobre el arpegio del IIm7®> (Gm7®®) que es respondida en el compas 29 (c’) también con el ar-

pegio del nuevo 1Im7®> (Fm7®®), y en ambos casos las resoluciones son mas estaticas (en azul):
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La ultima estrofa tiene como protagonista al piano con la melodia, mientras que el saxo toma el

motivo con mas presencia ritmica, con semicorcheas, que fue tocando el piano en las primeras

dos estrofas:
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También hemos incluido algunos pasajes procedentes de la armonia cuartal, solo que aqui los
desplegamos a modo de arpegio.

En el inicio de la introduccion, en el compas 1y en el compas 3, tenemos la melodia con sus ten-

siones explicadas anteriormente, construida por cuartas: compas 1: (si: dob) fa sib mib lab; com-

pas 3: lab re sol do fa.
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Volvemos a encontrar las cuartas en el compas 68 (y c92) a modo de patron ascendente (en rojo)

y en el 69 (y c93) descendente (en azul):

T
vy

N

VieL

!
\/(tt
(YH

VI

Con respecto a las melodias, sus usos y desarrollos, nos parece importante a modo de cierre
mencionar la relacién que hay entre la frase conectora que utilizamos en el compas 84 en el
piano, derivada del motivo de ¢! de C del saxo en el compéas 25 (y posteriores apariciones), y el
motivo del primer sujeto (d') de D, también en el saxo (compéas 120). Comparemos las tres frases
y notemos que contienen el mismo contorno melédico, y casi idéntica intervalica, excepto por el
primer intervalo ascendente que en el ejemplo 1 es de tercera y en los ejemplos 2 y 3 es de se-
gunda. Luego tenemos salto ascendente (de tercera en Ej.1 y de quinta en Ej2 y Ej3), y a partir
del grupo de corcheas del segundo tiempo del compas la intervalica es la misma hasta la Ultima

nota que en cada caso fue diferente de acuerdo al contexto arménico en que se hallan.

Ejemplo 1. Saxo, compas 25:
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Ejemplo 2. Piano, compas 84:
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Ejemplo 3. Saxo, compas 120:
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Claramente, el motivo del primer sujeto del fugado esta tomado de la frase conectora del compas
84. Estos pequeiios gestos le dan cierta cohesion a la obra, a pesar de que a primera vista el ‘aire

de chacarera’ y el final’ parecieran no tener relacién entre si.

FINAL

El final de “Nunca mas”, en Mib mayor, es una fugado a dos voces entre el saxo y la mano dere-
cha del piano, mientras que la mano izquierda acompafia las con acordes plaqué las melodias de
la fuga. Este tipo de fugado nos recuerda a los fugados piazzollescos, aunque quizas técnicamen-

te ‘fugado’ no sea el término correcto, sino que mas bien es un canon, o una variante de éste.

Tenemos en el compas 117 el primer tema presentado en el saxo (saxo 1), y un contratema en la
voz derecha del piano (piano x), que lo encontraremos nuevamente en la cuarta entrada del saxo.
En el compéas 126, el saxo continua con el segundo tema (saxo 2) y el piano toma el tema 1 del
saxo (piano 1). Luego, en el compas 135 el saxo incorpora el tema 3 (saxo 3), inspirado en el con-
tratema (X), con saltos de cuartas y quintas, y el piano toma el tema 2 del saxo (piano 2). En el
compas 145, esta logica de alguna manera se detiene, el saxo si vuelve a introducir un nuevo
tema (saxo 4), pero el piano en vez de continuar con el tema 3 del saxo, vuelve a tocar el contra-
tema (piano x) modificando algunas octavas. La Ultima entrada, en el compas 155, el piano reto-
ma la idea canon, tocando el tema 4 (piano 4) pero sobre la idea del contratema (piano x), fun-

diendo las dos ideas en una.



D Final
d1 d2 d3 da da
Saxo 11 Saxo 2 Saxo 3 Saxo 4 :l_
Piano X Piano 1 L Piano2 Piano X —> Piano 4 + X
9 compases 9 compases 10 compases 10 compases 10 compases
117 118 119 120 121 122 123 124 125|126 127 128 129 130 131 132 133 134|135 136 137 138 139 140 141 142 143 144|145 146 147 148 149 150 151 152 153 154}155 156 157 158 159 160 161 162 163 164

Dentro de toda esta seccion imitativa, tenemos también algunos gestos que se imitan brevemen-
te, como en el compéas 133 y 134, en el saxo suena a modo de eco la frase final del piano, do re

mib fa mib sol (b) fa mib:
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SOLO SUGERIDO

Hemos mencionando como una novedad la inclusién de una seccion para la improvisacion debido
a que este recurso no es propio ni identitario del género folclérico, ni tampoco de la musica aca-
démica, sin entrar en detalles en que puede haber excepciones e incluso periodos histdricos don-
de la improvisacién si fue algo comun en la practica musical. Actualmente, la improvisacién se

asocia con el jazz por ser éste si el ambito natural de la misma.

La seccion en “Nunca mas” esta pensada para que el saxofonista adiestrado en el arte de la im-
provisacion pueda hacer un aporte de creacion propia a la obra, aunque la misma interpretacion
de hecho sea un aporte muy personal. Pero, llegado el caso en que el intérprete no posea las he-

rramientas para improvisar, se deja un solo escrito sugerido.

Este solo fue creado sobre la armonia de las estrofas B, con escalas, arpegios, patrones y citas

de temas populares.



Mencionaremos a modo de ejemplificacion, solo las citas y los patrones. Comencemos con las
citas que aparecen. Ni bien comienza el solo, en el compas 61, se tomd el motivo del inicio de la

estrofa de “Chacarera coplera” de Adolfo Abalos™:
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Y en el compas 93, tenemos la melodia pasada a 6/8 de “El Choclo”:
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Pasemos ahora a ver la utilizacion de patrones melddicos, recurso muy comdn en la improvisa-

cion.
Compas 74:
Amz(!j}_._-—__-h.
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Compas 81.:
Fm7(»5)

Compas 88, con levare:

!> Este motivo también se escucha en la introduccion de “Déjame que me vaya”.



Anteriormente destacamos el uso de la hemiola en un fragmento del solo y también el uso de ar-

pegios cuartales en otro pasaje.




ESTACIONES GILENSES - SUITE FOLCLORICA

La obra “Estaciones Gilenses” es una suite folclorica para saxo alto y saxo tenor, excepto el se-
gundo movimiento —‘Invierno’— que es para dos saxofones en la misma tonalidad y en la misma

octava, por ejemplo dos saxos altos o dos saxos tenores.

Al igual que “Vulgar”, esta suite es una serie de danzas, en este caso cuatro, de las cuales dos
son con coreografia fija —la zamba y la chacarera trunca— y dos con coreografia libre —el chama-

mé y el carnavalito— (ver cuadro en Anexo).

Nos parecié divertido pensar que asi como Vivaldi compuso “Las cuatro estaciones” —que po-
driamos considerar universales a esta altura de la historia de la musica por su valor historico—; asi
como Astor Piazzolla hizo lo suyo con “Las estaciones portefias” —en clave tanguera, que de al-
guna manera no solo son representativas de la ciudad de Buenos Aires, o de la zona portuaria
rioplatense, sino de la Argentina toda—; desde nuestro humilde lugar, aportamos estas estaciones

folcléricas gilenses, locales, periféricas.

La asociacion de las estaciones con las diferentes especies folcloricas que conforman esta suite
no tiene una explicacion sinestésica. O sea, no hay elementos técnicos objetivos en la muasica
gue podamos relacionar con los periodos estacionales del afio, no hay nada en los sonidos que
de manera inequivoca nos vincule con el verano, el otofio, el invierno o la primavera. También
debemos decir que el orden que se ha establecido y el enlace entre ritmo y estacion no fueron

aleatorios.

Debido al caracter de cada movimiento, pensamos que el ritmo mas adecuado para cerrar esta
suite era el Carnavalito, musica que deriva del festejo del carnaval en la zona del altiplano andino.
Como es de publico conocimiento, por lo general el carnaval en Argentina se celebra en verano y
esta es la razon por la cual en las “Estaciones Gilenses” el ‘verano’ es el ‘carnavalito gilense’. Nos
guedaba entonces establecer los restantes nexos entre especies y estaciones. La zamba, el mo-

vimiento lento de esta suite, nos parecia oportuno que a la manera de estructura de una sonata,



no fuera el primer movimiento; si bien es cierto que en la sonata de cuatro movimientos éste se
encuentra en el segundo lugar, decidimos ubicarlo en el tercero, antedltimo movimiento, como
suele ser en una sonata de tres movimientos, asociandolo con la primavera, por el caracter ro-
mantico y seductor de la zamba, y por considerar, de manera muy subjetiva —y sin entrar en in-
vestigaciones cientificas al respecto, que las hay— que la primavera suele asociarse con el ena-
moramiento y lo relativo al amor y/o al inicio de éste. Nos queda aun establecer vinculos entre el
chamamé y la chacarera trunca con el otofio y el invierno. Por algin motivo que no tiene explica-
cion racional, vimos en la chacarera y el invierno una alianza perfecta. Por descarte, nos quedé el

chamamé como primer movimiento de esta suite conectado al otofio.

Como muchas de las obras presentadas en esta tesina, las “Estaciones Gilenses” se gestaron a
partir de la necesidad de ensefar desde el saxo a tocar folclore, por decirlo de una manera muy
simplificada. Esta necesidad, como hemos mencionado anteriormente, nos llevé a preguntarnos
gué elementos técnicos son los necesarios para que una musica pueda considerarse una especie
folclorica (que ‘suene @’ y que ‘sea’). Bien, intentaremos desmenuzar cada pieza de esta suite con
el fin de analizar tales elementos. Antes, permitamonos transcribir una especie de prélogo o acla-

racion que se encuentra adjunta a la partitura:

Estas obras nacieron de la necesidad de ensefiar las formas y caracteristicas de al-
gunas de las mas tradicionales especies folcléricas argentinas. En verdad se iban a
llamar "Estudios folcléricos" para dos saxos (parafraseando a los "6 Estudios tan-
guisticos" de Astor Piazzolla para flauta traversa, luego adaptados para saxo y
piano). El concepto de estudios para dos instrumentos es algo raro cuando no inédi-
to, pero la idea era abordar cuestiones técnicas de las especies mas que cuestiones
técnicas del instrumento, si bien esto ultimo también se tuvo en cuenta aunque en

menor medida que lo primero.

Finalmente se transformé en esta suite que, como las de antafio, son piezas baila-

bles para ser interpretadas de forma continuada.



Algunas consideraciones a tener en cuenta:

Tanto la “Chacarera trunca” como la “Zamba”, respetan la forma coreografica del

baile, excepto por algunos pasajes que se detallan a continuacion:

. En la “Chacarera trunca”, los interludios del compas 32 y 97 se extienden por

12 compases cuando deberian ser de 8.

. En la “Zamba”, los compases 41, 42 y 43 estan en 5/8, cuando deberian estar

durante toda la obra en 6/8.

Una ultima consideracién conceptual a tener en cuenta durante toda la suite, salvo
en el “Carnavalito”: por lo general, se han escrito las melodias en 6/8 y los acompa-
flamientos en 3/4, esta superposicion de metros genera una bimetria, es decir, se
sienten dos metros simultaneamente y la voz que lleva la melodia debe sentir el
pulso de 3/4 en todo momento mas alla de estar tocando su melodia en 6/8. De es-
ta manera, las interpretaciones cobraran el caracter que se requiere para tocar de la

manera mas adecuada posible estas especies folcloricas.

1. OTONO - CHAMAME

FORMA

Si durante toda esta tesina incluimos grandes cantidades de graficos respecto de las formas
adoptadas para cada obra es porque consideramos a la forma musical y su respectivo analisis
como parte fundamental de la composicion y de su interpretacion; no solo nos referimos a la for-
ma como estructura esquematica sino también a todo lo que hace a la composicion, a los recur-
sos, a las secciones, a los vinculos entre éstas; o sea, por una lado tenemos la acepcion de forma
como molde, envase, configuracion externa, que en algunos casos asociamos con algo especifico
y en otros no, como en éste, al ser ésta una especie de forma libre; y por otro lado tenemos la
acepcion de forma como el modo de hacer o la manera de organizar los materiales, y esta Ultima

acepcion nos resulta particularmente importante, dificil y largo de explicar en estas paginas (aun-



gue quizas fue de lo Unico que se haya hablado hasta aqui) ademas de no pertenecer a los obje-

tivos de esta investigacion tal explicacion.

El chamamé, al ser una especie folclorica sin coreografia fija, nos permite establecer una forma,

en tanto estructura, propia. Veamos la estructura del chamamé gilense:

Seccién A B

Subseccién Introduccién Al A2 Puente (Bl B2

4 compases 9 compases 6 compases 2cc 8 compases 7 compases

a a' Saxo 1 melodia saxo 1 acompafiamiento saxo 1 melodia Saxo 1 melodia

2cc 2cc 5axo 2 flami saxo 2 melodia saxo 2 acompafiamiento saxo 2

Tonalidad Re menor Re mayor Re menor

N2 de compas 1 2 3 4 s 6 7 8 9 10 11 12 13| 14 15 16 17 18 19| 20 21| 22 23 24 25 26 27 28 29| 30 31 32 33 34 35 36

Marca de Ensayo A B C D
Seccién A B C
Subseccién Interludio A3 A4 B3 B4 Coda
4 compases 9 compases 12 compases 8 compases 7 compases 7 compases
a a' saxo 1 acompafiamiento saxo 1 acompafiamiento saxo 1 acompafiamiento Saxo 1 melodia a a' a
2cc 2cc saxo 2 melodia saxo 2 melodia saxo 2 melodia saxo 2 acompafiamiento 2cc 2cc
Tonalidad Re menor Re mayor re menor Se repite
N de compés 37 38 39 40| 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83|
Marca de Ensayo E F G H

Basicamente, tenemos una Introduccién de 4 compases, dividida en dos semifrases de 2 com-
pases cada una (ay a’), practicamente con el mismo elemento motivico con notas del acorde, la
sexta menor y la novena, que luego aparecera en el Interludio (c37) y en la Coda (c77) con mo-
dificaciones en el bajo generando otra progresion arménica (Dm, Dm/C, Dm/Bb y A7); luego una
primera gran seccién de 32 compases comprendida por A (A' y A?) que arménicamente gira so-
bre los grados | y V7 de Re menor en A', y en A%llega al IV menor a través de 17, y B (B y B?)
modulando a Re mayor a través de un Puente (c20) de 2 compases a modo de introduccion de la
nueva tonalidad; un Interludio que es copia de la Introduccidn; y una segunda gran seccion de

43 compases comprendida por A, By C.

Es una especie bimétrica, con melodia en 6/8 y acompafiamiento en 3/4 marcando las tres tiem-
pos; a diferencia de otras especies donde el primer tiempo no tiene tanto peso, en el chamamé

los tres tienen la misma jerarquia. Ya lo veremos en el apartado de RITMO.



Hay una idea didactica que se repite en toda la suite que es la idea de que los dos saxos vayan
alternando el protagonismo en el sentido de ir compartiendo la melodia principal. Esta idea la vol-
camos en la partitura a veces directamente asignando esa melodia principal primero a un saxo y
luego, al otro, incluso veremos muchas veces el trueque entre melodia y acompafiamiento en las

VOcCesS.

Por ejemplo en el chamamé, la seccion Al, compas 5, comienzo anacrusico, marca de ensayo @
esta integramente trocada en A3, compas 41, marca de ensayo : la melodia que esta en azul en
Al esta en azul en [E], al igual que el acompafiamiento que esta en rojo en |A esta en rojo en [E];
salvo por las notas en verde del compas 11 en la voz inferior que en A3 estan una octava arriba
en la voz superior, se invirtio el intervalo de séptima, sexta y sexta, a segunda, tercera y tercera,

porque por el registro del saxo alto no era posible escribirlas en la octava baja:

Seccion Al:
o =c. 104-108 .
-
_h s I X I . e LV T
) ) P A IV ) ) = F\‘ ;I — H‘ 1% — H‘ = L4 — F\‘ | E r%F \’— \’—
Alto Sax. e | f i~ o i i —— i
Q) — I \./l I — I \} 1
mf’ P mf
fH u -~ - -~ -
] ] | | | 7 | KT -
Tenor Sax. |y . i W o _—» o _| e D I —
= “_/LL_} _/‘"ir/‘LL_j o —
m P
Pr— — T
5 - > -
‘pa B ; [ eTF £ = Lte\ ®
= |t | I [ I I = L&P_F I‘
A. Sx. i~ | | — o I

B

D4

d'“:
P

— / 1 = ﬂp ‘\ 1 | | '\\ | |
T.5x. | |{oy e i e e e
< T~ s/ = = = —
P
v, e e /2 e
= lﬁ ﬂu F F - ] /— - r“\
Asx |HyH—"— — = s T
ANV | I | il I I |
. == == = g

¥

\
\
|
- 1|___\

~®
M
Ty
wT
L i
-
Ty
M

\
‘_1

T. 5% %E%ﬁ | =t
~e Ld L4 @/ - w®/ —] \_rr/r}




Seccion A3:

30 P
Sw N . — 7 77
A —,——— = A I R
I b 7 I I -
Y] ~— | — »/ )/ [ — L__
r
mp . Y
e e e e e BT T
[fan} L i > ] LT - ¥ 1 :x.li#IF - :
Y I 1 g = 7 E DL I bt I I
~e) ~ U~ - v ! D e —
P nf
44
I [ h —
- I — B [T I | r
SEssss=s === Torees e e
V4 - al | o | | 1
e - .\_f-!l\.- - ﬂ;'\;ﬂ-\:; o~ iu
4 —
—~— ——— — 3
|L9W-—Hi SRR T e B
- & - & . ]
[ . SEE S TE R I e e T
o) == | — L—- — ~

MELODIA

Un rasgo preponderante generalizado en los chamamés es que la mayoria de las melodias en 6/8
suele terminar en la ultima corchea del compas (y a veces se agrega una nota mas prolongando
la anterior y terminando esta segunda en el préximo compas después del tiempo fuerte, ya sea en
el lugar de la segunda —ejemplo 1— o tercera corchea —ejemplo 2—, o que nos queda una antici-
pada y otra retrasada respecto del primer tiempo del compas). Podriamos graficar esta explica-

cion de la siguiente manera:

Solo por poner un ejemplo del cancionero chamamecero®®, veamos la melodia de Kilémetro 11,

uno de los chamamés mas conocidos y populares:

'® para mas ejemplos y ver con claridad esta caracteristica, podemos dirigirnos a este sitio web donde podremos
encontrar un archivo realmente profuso de partituras exclusivamente del chamameés:
https://www.fundacionmemoriadelchamame.com/partituras/

" Kilémetro 11, de Transito Cocomarola (muasica) y Constante J. Agler (letra). Ediciones Musicales Tierra linda,
1955.



https://www.fundacionmemoriadelchamame.com/partituras/

En la imagen falta el comienzo anacrusico de corchea, pero podemos de todas maneras apreciar
dos frases a modo de pregunta y respuesta, la primera terminando en la ultima corchea del primer
compas, prolongando su duracién hasta el préximo compas, y la segunda frase terminando como
en el ejemplo 2, afladiendo una nota a esa primera terminando en la tercera corchea del cuarto

compas.

A lo largo del ‘chamamé gilense’ pretendimos imitar este rasgo de las melodias chamameceras,

veamos, como botén de muestra, la melodia principal en la seccién A*:
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Y en la construccion de la melodia en la seccién B?, a partir del compas 22, vemos cémo tenemos
esa primera suspension en la ultima corchea y luego resuelve con dos notas sobre la tercera cor-
chea (en compas compuesto, aunque en el ejemplo la tenemos escrito sobre el segundo tiempo

de un 3/4) del siguiente compas:
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RITMO

El chamamé se caracteriza por tener un ritmo de acompafamiento en 3/4, marcando sin diferen-
cia jerarquica los tres tiempos. Para emular esta propiedad y que se aprecie nitidamente, en casi
toda la obra vamos a encontrar la voz de acompafamiento cumpliendo esta funcion. En algunos
casos este ritmo se encuentra despojado de otros elementos que no sean estas negras corres-
pondientes a cada tiempo del compas sobre el acorde en estado fundamental o invertido, como

en el compés 22, seccién B*:
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Incluso, para destacar esta falta de protagonismo entre las negras, le hemos asignado la misma
articulacion a todas por igual, copiando el sonido del pizzicato de un contrabajo, notas algo acen-

tuadas y cortas.

Debemos decir que el acompafamiento en el chamamé y en todas las especies folcléricas en
general tiene una riqueza de una magnitud que se nos hace imposible detallar en esta tesina, solo
a modo de una brutal sintesis nos enfocamos en esos aspectos que creemos imprescindibles e
irreductibles. Los acompafiamientos en el chamamé suelen darse en instrumentos como guitarra,
contrabajo, piano y acordedn, entre otros, y cada uno de estos instrumentos tiene su particular
manera de acompafar; pero si destaquemos, que todos lo hacen (y lo sienten) desde estos ele-
mentos que aqui analizamos y que en la gran mayoria de los casos se hace de una manera natu-

ral e intuitiva con todos los embellecimientos habidos y por haber.



TEXTURA

La textura principal del chamamé es la de melodia acompafada, melodia en 6/8 y acompafa-

miento en 3/4, de los cuales ya hemos hablado.

También encontramos muchos pasajes homofénicos, siempre respetando la conduccion de voces
y las reglas basicas del contrapunto consonante, aunque debemos admitir que por momentos nos
alejamos un poco de éste incluyendo pasajes con intervalos de segundas menores, novenas,

cuartas, etc., por considerar de nuestro agrado ese tipo de sonoridades.

También, por momentos las melodias ofician de preguntas y respuestas. Veamos un ejemplo
donde estas tres texturas se conjugan casi en simultaneo: en verde, el acompafiamiento en ne-
gras; en azul, textura homofénica por sextas*®, donde la tltima nota del acompafiamiento sobre el
tercer tiempo se transforma en segunda voz de la melodia, y en rojo una especie de respuesta a
la pregunta melddica, donde las dos ultimas notas del saxo alto en la homofonia se transforman

en el inicio de la respuesta melddica.
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2. INVIERNO - CHACARERA TRUNCA

Las chacareras son especies folcléricas bimétricas con coreografia fija, y tienen la siguiente es-
tructura formal: Intro — A — Intro — A — Intro — A — A 0 B, siendo esta ultima seccién A o B el es-

tribillo de la obra, y repitiéendose todo desde el principio. Ahora bien, dentro de las chacareras te-

18g| ejemplo esta en tono de escritura y no de efecto.



nemos cuatro subespecies: la simple, la doble, la trunca simple y la trunca doble. Todas tienen la
forma que acabamos de graficar. Repasemos brevemente similitudes y diferencias entre ellas. En
todas, las introducciones pueden ser de 6 u 8 compases. La secciones cantadas (A y/o B) de la
simple son de 8 compases, mientras que en las de la doble se agregan 4 compases mas quedan-
do éstas de 12 compases en total, de alli su nombre ‘doble’. Tanto la simple como la doble pue-
den ser truncas, lo cual significa que las melodias de las secciones instrumentales y cantadas
terminan sobre el tercer tiempo si lo pensamos en compas simple de 3/4, y no sobre el primer
tiempo del compas como en la ‘normal’, simple o doble. De alli la sensacién de que ‘falta’ algo, de

gue guedan truncas.

Dejemos a modo de ilustracion, ejemplos del cancionero popular argentino de estas cuatro

subespecies:

Simple ‘normal’: “Chacarera de las piedras”, de Atahualpa Yupanqui.

Doble ‘normal’: “Entre a mi pago sin golpear”, de Carlos Carabajal y Pablo Trullenque.
Simple trunca: “La vieja”, de los hermanos Diaz y Oscar Valles.

Doble trunca: “Déjame que me vaya”, de Roberto Ternan y Cuti Carabajal.

FORMA

La ‘chacarera gilense’ se inscribe dentro de la estructura de las chacareras simples truncas, con
introducciones de 8 compases, excepto en dos interludios (B> de A —primera vuelta— y A’ —
segunda vuelta—) donde nos atrevimos a jugar con la cantidad de compases e incorporamos cua-
tro mas, secciones que finalmente nos quedaron de 12 compases, y también hemos afadido un
puente en la Segunda vuelta. (Nos tomamos esa libertad en el interludio debido a que, en las
versiones cantadas, esta seccion suele ser instrumental, y no modifica los pasos de baile en ab-
soluto, solo la espera de los bailarines para volver a entrar a la pista de baile). Por lo demas, se
respeta rigurosamente la forma ‘chacarera trunca’, y, sumado a las propiedades técnicas que ve-
remos mas adelante que hacen que ‘suene a’, esta forma hace que esta obra ‘sea’ una chacarera

trunca.



B1

Interludio 1

8 compases 12 compases
afiamiento Saxo 1 melodia 1

Saxo 2 melodia 2

Saxo 1 melodia 1

Saxo 2 melodia 2

Tonalidad Re menor. (Eb) / La menor (Bb)

AL B'1 A2 B2
Estrofa 1 Interludio 1 Estrofa 2 Interludio 2

8 compases 8 compases 8 compases 12 compases

saxo 1 melodia Saxo 1 melodia 1 saxo 1 melodia saxo 1 melodia 2

saxo 2 acompafiamiento saxo 2 melodia 2 saxo 2 acompafiamiento saxo 1 melodia 1

‘ Motivo tomado del puente Trocado A2 Trocado B2

o (Eb) / Si menor (Bb)

] s % 7 1 m so|m w s s s s o m|m s o s o3 s ss o[ s s 99 w0 o1 o 105 100 105106 107 108|109 1 st n2 s e ms vie|uy s wo w0 w2 i i

Jestrota Jimtro Jestrofa Jintro Jestrota Jestrivito

A esta altura ya no es necesario mencionar que uno de los principales propositos de esta tesina
esta relacionado con la didactica de folclore desde el saxofén. Lo traemos a colacion porque es la

chacarera trunca quiza la obra mas representativa de esta intencion.

Como ya sabemos, la variante principal en las chacareras es la letra, teniendo en el mejor de los
casos tres diferentes melodias (una para la introduccion e interludios, otra para las estrofas, y otra
para el estribillo). Teniendo en cuenta esto, debimos ingeniarnosla para que la ‘chacarera gilense’
no se volviera monétona ni repetitiva y al mismo tiempo, sin alejarnos demasiado de las melodias

principales.

En nuestro caso, tenemos una melodia para la Introduccion de A que luego la utilizamos para
los Estribillos (en A* esta textual con minimos cambios de octavas, mientras que en A’ esté tro-
cada, modulada y con algunas variantes en los 2 Ultimos compases); la melodia del segundo Es-
tribillo fue tomada y trocada literalmente de la melodia del Interludio B'; las Estrofas todas tie-
nen la misma melodia con diferentes tipos de acompafiamiento, en la Segunda vuelta la mayoria
de las Estrofas esta trocada (A% x A’?; A® x A’®), salvo la de A’ y A’ que tienen acompafiamien-

tos que no se repiten.

En el grafico vemos claramente las partes trocadas con algun que otro detalle, y, a la usanza de
las chacareras donde la letra del estribillo se repite, hicimos o mismo de manera instrumental re-

pitiendo el Estribillo que como aclaramos, fue tomado de la Introduccién.



MELODIA E ILUSION MONOFONICA

Las melodias de las chacareras truncas se estructuran sobre el siguiente esqueleto ritmico, con-
formado por dos compases pensando el primero en 6/8 y el segundo en 3/4, finalizando la melo-

dia en el tercer tiempo de este ultimo:
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Sobre este molde se fueron desarrollando las diferentes células ritmicas que aparecen en la cha-
carera, principalmente las de la Estribillos y de las Estrofas, con la intencién de exagerar y ser
muy evidentes rayano lo burdo. Todas las Estrofas son iguales en sus 6 primeros compases y se

diferencian en sus ultimos 2 compases:
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Los Estribillos, construidos con la melodia de la Introducciéon (o también podria pensarse a la
inversa) tienen la misma célula ritmica, y en la Introduccién se varié ligeramente este modelo

desplazando una corchea y utilizando sobre el tiempo fuerte del compas un silencio de corchea:

Estribillo, A* ¢53:
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El concepto de ilusion monofénica ya lo hemos utilizado y analizado en “Luna Gilense”, en esta
obra también se encuentra presente en el Interludio B% compas 33, (y B’?, compas 97, trocado
de B?), combinando dos compases de esta ‘textura’ ilusoria con dos compases textura homoféni-
ca (por terceras y segundas menores) —ejemplos 1y 2—, y también con la inclusion de una imita-
cion de la segunda voz a cuatro compases de distancia (la voz 1 comienza en compéas 33 y la voz

2 en compas 37) con unas minimas variacion ritmicas y melédicas hacia el final de la frase —

ejemplo 3—-.
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Ejemplo 2:
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Decidimos incluir este detalle textural aqui por considerar que el andlisis de la textura utilizada en
la chacarera no merece mayor detenimiento dado que, fuera de estos pasajes, las texturas pri-

mordiales son las de melodia acompafiada y homofénica.

A modo de cierre de este recorrido por la chacarera trunca gilense, notemos que hemos incluido
una seccién ajena a la estructura de las chacareras, aunque no tanto. Se trata del Puente del
compas 61. Y por qué decimos que no es tan ajena esta seccién? Porque si bien lo mas comun
al terminar la primera vuelta es volver a tocar la introduccion, suele admitirse un espacio ladico
antes de retomar la segunda vuelta. Este espacio puede dar lugar a una improvisacién, a un solo
de algun instrumento, etc. En nuestro caso insertamos cuatro compases de caracter ritmico en
segundas menores entre las voces en registro grave, imitando la sonoridad del bombo leguero,
especialmente el segundo y tercer tiempos de 3/4 que son los sonidos que suenan en el parche
del instrumento, en su registro grave (ver Ejemplo, compas 3). Este motivo del Puente lo toma-
mos luego para elaborar el Interludio B’* del compéas 81. Afiadiendo a estos golpes graves los
sonidos agudos equivalentes al aro del bombo, sobre el primer y segundos tiempos de 6/8 (ver
Ejemplo, compas 2). No estd de mas, antes de mostrar estos pasajes, recordar que el acompa-
flamiento ritmico en el bombo de la chacarera —y de otras especies como gatos y bailecitos— es

bimétrico (ver Ejemplo, primer compas), pudiendo ser representado asi:
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Ahora si, veamos los pasajes antes mencionados.

Puente, compas 61:
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Esquema ritmico utilizado en Interludio B**, compas 81:

S

3. PRIMAVERA - ZAMBA

FORMA

Sobre los aspectos formales y caracteristicos de la zamba como especie hemos hablado en el

capitulo dedicado a la ‘zamba vulgar’. Por lo tanto, nos centraremos en el analisis de la ‘zamba

gilense’ y mencionaremos en todo caso aquellos detalles que escapan a las propiedades tradicio-

nales de la zamba.



Antes que nada, dejemos nuestra representacion grafica de la ‘zamba gilense’.

Seccién A - Primera vuelta
Subseccion Introduccién Al A2 B
Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
8 compases 12 compases 12 compases 12 compases
Saxo 1 melodia 1 Saxo 1 Melodia Saxo 1 acompafiamieto Saxo 1 melodia
saxo 2 melodia 2 Saxo 2 Acompafiamiento Saxo 2 melodia Saxo 2 Acompafiamiento
Comentarios Motivo "El Seclantefio" en5/8
Tonalidad Si Mayor / Lab menor Lab mayor Lab menor Lab mayor |Lab menor Lab mayor
N de compds 12 3 4 s 6 7 8|9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 |21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32|33 34 35 36 37 38 39 40|41 42 43 ,7
Marca de Ensayo |A B C D
Seccién A' - Segunda Vuelta
Subseccion Interludio A'l A2 B'
Estrofa 1 Estrofa 2 Estribillo
8 compases 12 compases 12 compases 12 compases
Saxo 1 melodia 2 Saxo 1 Melodia Acompafiamiento|Saxo 1 Melodia Saxo 1 melodia
saxo 2 melodia 1 Saxo 2 Acompafiamiento Melodioa Saxo 2 Acompafiamiento Saxo 2 Acompafiamiento
Comentarios Trocado Introduccién repite estribillo
Tonalidad Si Mayor / Lab menor Mi mayor Lab mayor Lab menor Lab mayor |Lab menor Lab mayor
N de compds 45 46 47 48 49 50 51 52|53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 |65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 |77 78 79 80 81 82 83 84 85 8 87 88
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Respecto de la forma, presenta una Introduccién tomada prestada del comienzo de la melodia

de la baguala “El Seclantefio”, de Ariel Petrocelli, que se trueca en la Segunda vuelta.
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De la misma manera que hiciéramos con la ‘chacarera gilense’ repitiendo el estribillo —situacién
gue también se da en las zambas— aqui también lo hicimos, elementos que sirven de punto de

referencia y que hacen a logica y cohesion de la forma musical.

En el compas 55, durante un fragmento de la Estrofa 1 (A’') también tomamos prestada a modo
de homenaje el comienzo de la melodia de la estrofa de “Zamba del Laurel”, del Cuchi Leguiza-

mon (masica) y Armando Tejada Gémez (letra):
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La ‘zamba gilense’ tiene cierta reminiscencia y mucha influencia del Nocturno Op.9, N° 2 de F.
Chopin en Mib mayor: por el tempo, por el metro (6/8 la zamba, 12/8 el Nocturno), por el comien-
Zo con una sexta mayor y el ulterior desarrollo de la primera parte de las melodias, por ciertas
progresiones armoénicas (por ejemplo: | — IVm, al principio del Nocturno y en el compéas 53 de la

zamba), etc.

5/8
En verdad, tenemos solo un aspecto que destacar que no corresponde a la estructura en tanto
coreografia. Porque si nos guiaramos solamente por la cantidad de compases veremos que te-
nemos introducciones de 8 compases, estrofas de 12 compases y lo mismo para los estribillos.
Pero hilando mas fino, vemos que en los compases 41 a 43 aparece un 5/8 que hasta a “El Maes-
tro”*® se le harfa dificil mantener el ritmo. Ademas de la propia inestabilidad que posee en si mis-
mo el 5/8, decidimos acrecentarla modificando las células ritmicas que componen estos tres com-
pases, evitando la repeticion de alguna de ellas. Dividimos el compas de 5/8 imaginariamente en

3/8 (en verde) + 2/8 (en rojo) y veamos como fueron alteradas las células ritmicas:

' Apodo de Santiago Ayala, “El Chucaro”, considerado el mas grande bailarin de zambas y otros estilos folcléricos.
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Armonia

Para poder hacer relaciones mas féaciles, diremos que armoénicamente la obra se sitia en Lab
menor (o Sol# menor, tengdmoslo en cuenta), alternando constantemente con su | de intercambio
modal, Lab mayor. La Introduccion comienza en Si mayor, tonalidad relativa mayor de Sol# me-
nor. Y hay un momento de la zamba, compas 53, que la tonalidad es Mi mayor, bVI grado de Sol#
menor y subdominante de Si mayor, relativa mayor de Sol#. Aclaremos, no es solamente un pa-
saje donde la estrofa (A’') comienza en ese grado, si no que brevemente se establece esa nueva

tonalidad incluso utilizando el IV menor de Mi mayor, La menor.

En el gréfico hemos anotado que el Estribillo se halla en la tonalidad de Lab menor. En verdad el
Estribillo comienza con una progresion de Il (Do#) — V (Fa#) hacia Si mayor, pero no lo conside-
ramos una modulacion sino un simple movimiento arménico dentro del campo tonal de Lab me-

nor.

ILUSION MONOFONICA Y HEMIOLA

La Estrofa 1 (A'), compas 21, marca de ensayo C, presenta un pasaje contrapuntistico que pre-
tende generar el espejismo auditivo de una sola voz, la ilusion monofénica de la que ya hemos
hecho mencion en dos oportunidades anteriormente. El reparto de notas de la melodia entre las
voces, como si fuese una division de tareas, una voz es la encargada de transportar determina-
das notas de la melodia, y la otra voz, las restantes. O mejor dicho, una voz lleva la melodia y la

otra va completando los espacios vacios. Veamos el fragmento original y su traduccion sonora

(en notas tamario normal la melodia, y en notas tamafio pequefio la segunda voz):



Fragmento original:
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Otro pasaje de ilusién monofénica aparece en la Estrofa 2 (A?), compéas 65, marca de ensayo G.

Transcribimos original y traduccion agregando el final de la frase por terceras:
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La hemiola la encontramos en dos trozos de la zamba. En la Estrofa 1 (A), compas 25, marca de
ensayo C, en la voz inferior tenemos una agrupacion ritmica cada dos tiempos de negra, una es-

pecie de 2/4 (o podemos pensarlo también en 3/2) contra un claro 3/4 en la voz superior. Enton-



ces nos quedan 6 compases de 2/4 abajo contra los 4 compases de 3/4 arriba, o0 si lo pensamos

en 3/2 nos quedan 2 compases de 3/2 contra 4 de 3/4. Veamos las dos posibilidades de escritura:

e — T —_ = _— —— ==
Asy [Hara—V—m et g5 2 P i
Y = = —_—
¥ aYs )
IPL‘;PL-' | - = & T
, =_JJC )
En 2/4: 4 ,1 2 3 oA 3 §
;’jn 2 —~ = p— > — [r—
. P A S - b- I | | I | b- I | I I |
as [ P Pl e g o ha T e e i o
Y] ¥ — — = = —
9.'r' m— — — Y. A
R e T e PR e A e
\b.‘} '\-:_:/k \__/ “_“_\i ‘\.-_—I[,‘ — ‘\-’ | | i'qr | | ] b | | | | |
3\ — l = =] _J
En 3/2; 0 2 1 - E 2 _ |

Y en la Estrofa 1 (A'), compéas 55, marca de ensayo F, la voz superior canta la melodia en 6/8
mientras que la voz inferior hace negras acentuadas cada dos tiempos, lo que nos da como resul-

tado 3 compases de 2/4 0 1 de 3/2:
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4. VERANO - CARNAVALITO

INTRODUCCION

Para muchos autores, el carnavalito es una subespecie derivada del huaino®, siendo éste un rit-
mo precolombino que dio origen a varias especies folcléricas a lo largo y ancho de la regién andi-

na.

2 a palabra huaino proviene del vocablo quechuwaynu (quechua ancashino, huallaguino, ayacuchano y cuzquefio)
o también del vocablo huaifio (quechua boliviano). En el diccionario de la Real Academia Espafiola se alude al voca-
blo huaifio. Definiéndolo como baile popular de la regiéon andina o muasica con que se acompafia al huaifio. No obs-
tante el vocablo huaino surgiria de la palabra quechua “huayfiunakunay” que significa “bailar tomados de la mano.



En el norte de Argentina se popularizé esta musica en tiempos de carnavales y de alli proviene su

nombre, también por ser una musica festiva y alegre, acorde a la celebracion.

Es una danza colectiva sin coreografia fija, por lo general en compas binario de 2/4 con adiciones

de compases en 3/4. Sus melodias estan construidas con la escala pentatonica y su patron ritmi-

co de acompafiamiento es la célula compuesta por una corchea y dos semicorcheas ( m ).

Armonicamente no presenta grandes novedades, los grados mas frecuentes son los provenientes
de la escala diat6nica, con la inclusion del V7 del Im (proveniente de la escala menor armaonica).
Suele aparecer una progresion muy frecuente en las introducciones que es la siguiente: bVII7 / llI
/' V7 | Im (convertido en cifrado americano en la tonalidad de La menor seria: G7/C/E7/ Am). Y
también otra secuencia armoénica que se emplea en los finales de frases que podriamos graficarla

de la siguiente manera:

Im bVII -Im bVII -Im
Am G - Am G- Am

S/ i 0 i Vi
4 4 F 7

Y Vo
ImbVII-Im V7 -Im
Am G -Am E7 -Am

AN

Una célula ritmica muy comuan y muy identitaria de las melodias de los carnavalitos es:

Esta célula por ejemplo la encontramos en el “Carnavalito del Duende”, del Cuchi Leguizamén y

Manuel Castilla:



CARNAVALITO DEL DUENDE

M: Gustave Leguizamion
L: Manuel |. Castilla

C F C
1 I i  — —
| - _ - I |
rer vos tehha- cés de ro gar
F C D E’ Am
[ —— I 1
e i |
| . — ¥ - R e n
pe - ba - jo lahi- gue-ra en__ u-na sies - ta  meen - con-tra - rEs,

Y también en “El Humahuaquefo”, de Edmundo Zaldivar:
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Por ultimo, veamos con el carnavalito “El Quebradefio”, de los hermanos Abalos, el resumen de
los cuatro elementos antes mencionados: progresién armoénica de introducciones, secuencia de

finales de frase, célula ritmica en melodias y construccién melddica sobre escala pentatonica:

EL QUEBRADENO

Huayne
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Secuencia arm. final de frase

¢ A7 0 24
b4 TP | TR IR

Melodia construida con pentaténica

Célula ritmica de melodia

1:9#0/#170 F)Xl - A 8- A 8- g-

X
e p 5 B e IeEas P




Estos elementos caracteristicos, propios e identitarios de los carnavalitos —de los cuales hemos
hecho una sintesis feroz— son los que se tuvieron en cuenta y se exacerbaron en la composiciéon

del ‘carnavalito gilense’ para que su escucha nos remonte inexorablemente a este género andino.

A-

c

A1
6 compases

A2

6 compases

A3
7 compases

Intro
2cc

B1

B2

coda

bl
7 compases
Sx 1 Melo

Sx 2 acompafiamiento

b2

8 compases

b1
7 compases
5x 1 Melo

Sx 2 acompaiamiento

b3

4 compases

3 compases
1 -ovit1-v7 1

c1

4 compases
Sx1 Melo 2
Sx 2 Melo 1

c2 coda

3 compases |3 compases
Sx 1 melo 1

Sx 2 melo 2

Puente

3 compases

o

A2

6 compases

A3

7 compases

Intro’

4 compases

b'1

7 compases

Sx 2 Melodia

Sx 1 acompariamiento

d1

6 compases

Modulacié

coda cl

3 compases |4 compases

Sx1 Melo 2 Sx 1
Sx 2 Melo 1 Sx2
Trocado de c1y c2

3 compases |2cc

melo 1

melo 2

Motivo del puente c61

Tonalidad

Si bemol mayor

Si bemol menor

Fa sostenido mayor

Re#f menor

Fa sostenido mayor

Re sostenido menor

Fa#t mayor

N¢ de compds

Marca de Ensayo
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La forma del ‘carnavalito gilense’ presenta una Introduccidon (A) dividida en tres secciones cons-

tituida sobre la célula ritmica del acompafiamiento ( m ) en cuartas justas ascendentes y quin-
tas justas descendentes (componentes que junto a las melodias pentatdnicas estructuran gran

porcentaje de la variable melédica de la obra). En los compases 5, 11 y 17 tenemos una anticipa-

cion de lo que va a ser la célula ritmica de la melodia principal (m). A partir del compas 20,
seccién B, la obra se establece en la tonalidad mayor (Sib mayor) para dar comienzo al tema
principal en el compas 22 (B'), en la voz superior, con la melodia construida con los dos elemen-
tos tipicos antes referidos: célula ritmica y escala pentatonica. Luego tenemos nuevamente la me-
lodia pentatdnica en el compéas 37 (B?) con algunas variaciones ritmicas en el acompafiamiento
de la voz inferior y agregando algunas notas como segunda voz armonizando por terceras. Hacia
el final de esta primera gran seccion melédica (c48, Coda) tenemos la progresion armonica tradi-
cional de final de frases (Im bVIl / Im V7 / Im) que oficia de puente para dar lugar a una nueva
seccion (c51, C) construida sobre la progresiéon armonica de las introducciones (bVII / 1ll / V7 /

Im). Esta seccion C termina nuevamente con la secuencia Im bVII / Im V7 / Im (Puente, compas



|21

61) y nos conduce, a través de una progresion cuartal y quintal™ a la segunda parte del ‘carnava-

lito gilense’.

La segunda vuelta comienza con la misma Introduccién (A’) que la primera parte con la incorpo-
racion de notas largas en la voz superior. Desembocamos en la seccion B’ donde tenemos el
desarrollo del motivo de la melodia de b* pero en tonalidad menor (Sib menor). Esta melodia al
principio no deriva de la pentatonica sino que su nota mas aguda va subiendo cromaticamente
(b6, 6, b7) hasta llegar, ahora si, al final de esta melodia sobre la pentatdnica. Sobre el final utili-
zamos la 1.2 de Sib menor (sib) como nota comun (3.2 en la nueva tonalidad: la#) para modular a
Fa# mayor (seccion D, compas 94). Aqui surge una nueva seccion de la mano de una nueva me-
lodia pentaténica y un acompafiamiento ritmico muy inestable sobre la ténica de la nueva tonali-
dad, como una nota pedal, pretendiendo ocasionar mucho movimiento en el discurso. La idea de
la ritmica en la voz inferior sobre la nota pedal era buscar un ritmo retrogradable, es decir que se
pueda leer igual de atras hacia adelante, aunque en la practica no lo necesitaramos en absoluto.
Pero son ideas que surgen y justifican lo escrito. No es perfecto el ritmo, pero esa fue su inten-

cion. A este fragmento nos referimos:
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Bien ritmico y marcado

Eliminando las ligaduras de prolongacion, barras de compases, etc., y tomando cada figura no
como valor retrogradable sino las células ritmicas por pulso como tal, veamos como queda el rit-

Mo y su retrogradacion:

! Vocablo gue inventamos y que refiere al movimiento por quintas, asi como cuartal es el vocablo para denominar al
movimiento o el uso de cuartas.



Tenemos 14 tiempos donde la célula del tiempo 1 equivale a la célula del tiempo 14, y asi sucesi-
vamente todos van coincidiendo, y solamente los tiempos 7 y 8 no concuerdan en la retrograda-
cion. Después de este pasaje donde también intercalamos, a la usanza de los huainos, compases
en 3/4, la melodia se repite en textura homofonica con la segunda voz, en contrapunto tonal; en el
compas 106 aparece nuevamente la secuencia de final de frase (coda) que hace de nexo con la
seccién C’, equivalente a C pero trocada y en la nueva tonalidad de Fa# mayor. Finaliza como en
C con la progresiéon arménica Im bVII / Im V7 / Im (coda), y lo que llamamos Puente final es en
verdad la coda final, pero decidimos nombrarlo de esta manera porque su motivo procede del

Puente de C (compas 61).



CONCLUSIONES

En sus respectivas tesinas de licenciaturas Alejandro Bidegain (Bidegain, 2016) y Estefania
Schanton (Schanton, 2017) realizan un interesante y detallado racconto de cémo el saxofon des-
de su creacion hasta la actualidad se ha ido incorporando a los diferentes estilos y agrupaciones,
desde las orquestas sinfonicas, pasando por las bandas militares, el jazz, musica contemporanea,

entre otros.

En sintonia con lo que plantean Bidegain y Schanton, desde hace no mucho tiempo hasta hoy,
compositores (Lerman, Budini, Retamoza, Muslera, Schiavi Gon, entre otros) e intérpretes (Bar-
bieri, Baraj, Bidegain, Schanton, entre otros) argentinos han concurrido a investigar, crear, com-
poner y poner en valor el acervo folclérico nacional desde una perspectiva saxofonistica, explo-
rando las posibilidades técnicas del instrumento en funcion de las distintas especies folcléricas.
Este trabajo y las obras que se incluyen, tienen la pretensién de sumarse a la lista de composito-
res e intérpretes que buscan y continlan un camino estético relacionado con la musica folclérica
argentina, o parafraseando a dos grandes saxofonistas argentinos que desarrollan su busqueda
estética mayormente desde el tango, como son Jorge Retamoza y Bernardo Monk, podriamos

resumir lo antes dicho con la frase “El folclore desde el saxo” o “El saxo desde el folclore”.?

Por otra parte, en concordancia con lo que plantea Rink en “La interpretacion musical” (Rink,
2006), consideramos de suma importancia el aporte que brinda un analisis morfolégico de la obra
en cuestion a la hora de interpretarla. Por eso, ademas de aportar obras de raiz y tradicion folclo-
ricas argentinas, como se menciond en los objetivos, esta tesina incluye los analisis pertinentes

para que dichas obras sean interpretadas en toda su cabal dimension.

En linea con la intencion didactica de ensefar las especies folcléricas a través de las obras aqui
incluidas, ofrecemos apuntes, recursos y elementos creativos para que mediante nuevas compo-
siciones, arreglos y/o adaptaciones, surjan obras que engrosen el corpus de literatura argentina

de raiz y tradicion folcléricas.

?? La paréfrasis se refiere a los titulos de los libros publicados por Jorge Retamoza “El tango desde el saxo” y Bernar-
do Monk, “El saxo desde el tango”.



Ademas, creemos que al sistematizar, ordenar, pautar, —escribir— y describir con detalles técnicos
este tipo de musica, musica —que histéricamente se ha transmitido de forma oral (y muchas veces
las composiciones han surgido de manera intuitiva) —, hemos contribuido a pensar una forma pro-

pia de ‘interpretacion folclérica argentina’.

Por ultimo, y no por ello menos importante, merece una reflexion el hecho de que las obras aqui
expuestas se ubiquen en lo que Fernando Lerman denomina ‘musica académico-popular o de
convergencia’ (Lerman, De las convergencias. Obras académico-populares para saxofon y
orquesta en Latinoamérica, 2024) o también llamada ‘musica de interseccién’ (Lerman, Borrando
fronteras. MUsica académica y popular para saxofén en Buenos Aires entre 1989 y 2004, 2007),
superando, a nuestro modo de ver, las clasicas etiquetas de ‘musica de frontera’ o ‘musica limite’.
Estas obras, de convergencia o de interseccién, como se adivina, suelen ser composiciones aca-
démicas con influencia de la musica folclérica de cada pais, como el tango o las especies folclori-
cas tradicionales, en el caso argentino. Por lo general, en estas obras todo esta pautado en la
partitura: desde las articulaciones y dinamicas en la melodia del saxo hasta las notas y disposi-

cion de acordes en los acompafiamientos armonicos.

Contrariamente, en las musicas populares —como el jazz o el folclore argentino—, encontramos
frecuentemente un cifrado americano y una melodia sin mas informacién que notas y ritmo, des-
pojada de indicaciones de dindmicas y articulaciones, y que muchas veces se ejecuta con un fra-

seo distinto al escrito.

Pensemos también en la improvisacion, que se asocia inmediatamente al jazz, como un momento
de libertad que el intérprete tiene sobre la base armonica del tema. Bien, en estas obras, sin em-
bargo, aparecen momentos donde se debe improvisar (por ejemplo, seccion F, compas 62 de
“‘Nunca mas”, u opcionalmente en la segunda vuelta de cada movimiento de la suite “Vulgar”),
circunstancia poco comun en la obras académico-populares o de interseccion. También hay
acompafamientos con cifrado americano (como en la toda la suite “Vulgar” o en “Luna Gilense”),
gue dan al interprete que acompana libertad para seleccionar las notas, disposicion de los acor-

des establecidos y la ritmica a implementar. Esto requiere que el acompafiante conozca los distin-



tos tipos de acompafamientos que cada especie folclérica demanda —por ejemplo, los diferentes

rasguidos en el caso de un guitarrista—.

Este tipo de libertades no son azarosas, sino intencionalmente disefiadas para que el intérprete
acompafante despliegue su talento y destreza en pos de una ejecucion fresca y expresiva, que
otorgue a cada interpretacion un caracter unico. Mas alla de que cada interpretacion es Unica e

irrepetible, este condimento afiade alin mas singularidad a la ejecucion.

L
3
i
4
1

i

om0

Luis Chiurco

San Andrés de Giles, Argentina.

2025.
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ANEXO

CLASIFICACION DE LAS ESPECIES FOLCLORICAS ARGENTINAS.?3

Sin coreografia Con coreografia
Libre Fija
Tonada Rasguido doble Chacarera
Vidala Chamamé Cueca (cuyana/nortefia)
Milonga Vals Zamba
Chaya Carnavalito Bailecito
Cancion litoralefia Ranchera Gato (cuyano/nortefio)
Baguala Chamarrita Escondido
Malambo Huella / Triunfo

% Se han seleccionado a modo de ejemplo las especies folcloricas mas representativas y difundidas en el territorio
argentino, entre las cuales se encuentran aquellas que estan relacionadas con las obras compuestas.



