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RESUMEN

Esta investigacion se orient6 hacia el estudio musical, estético y analitico de E/ Ocaso del Héroe
(1982) del compositor Alfredo Rugeles, escrita para recitante, coro mixto y orquesta de Camara.
Se plantd una aproximacion al Analisis Tripartito Semioldgico de la obra, lo cual implicoé un
estudio integral de la partitura, la indagacidn sobre el proceso creativo del compositor; ademas
de la interpretacion simbolica de la obra en referencia. La metodologia empleada es la
Triparticion Semiologica desarrollada por Molino-Nattiez (1990); la cual se apoy6 ademas en
otras técnicas de analisis y recoleccion de datos, tales como: en primer lugar el Andlisis de la
partitura, en segundo lugar la entrevista semiestructurada realizada al compositor Alfredo
Rugeles con el fin de comprender como fue el proceso creativo de la composicion de su obra y,
en tercer lugar, se efectud un experimento de percepcion musical a un publico conformado por
musicos y no-musicos, utilizando como base el modelo empleado por Manuel Tizén (2015) y
Nattiez (2013). Todas estas acciones proporcionaron una informacién variada y vital que nos
permitié interpretar parte del significado transmitido por el simbolismo en la obra.

PALABRAS CLAVES: Alfredo Rugeles, Analisis Tripartito, Semiologia.
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INTRODUCCION

La presente investigacion se centro en la aplicacion del Analisis Tripartito Semioldgico
en la obra E/ Ocaso del Héroe para recitador, coro mixto y orquesta de cdmara del maestro
Alfredo Rugeles (n.1949), la cual fue escrita en el afio 1982 y revisada posteriormente por el
propio autor en 2006. En esta obra se recita y canta el poema (de titulo homénimo) escrito por
el poeta Manuel Felipe Rugeles (1903- 1959), quien fue padre del compositor.

En primer lugar, ;qué es el Analisis Tripartito Semioldgico? Es un modelo analitico de
corte semiologico? creado por Jean Molino (1975)2, luego reinterpretado por Jean Jacques
Nattiez (1990)3 que tiene como intencion principal analizar el hecho musical como un todo, €l

“hecho musical total”. De esta manera, el modelo toma en cuenta que el fenomeno musical tiene

! Para obtener un marco de la definicién de semidtica musical podemos observar lo siguiente: “la semidtica de la
musica se ocupa del estudio de los procesos por medio de los cuales la musica adquiere significado para alguien.
Es de subrayar que la semidtica no se interesa por definir los significados de algo, sino por describir los procesos
por medio de los cuales éstos son generados. La semidtica realiza su estudio de la significacion a partir de la
nocion de signo. El signo es el objeto de estudio de la semidtica al tiempo que un artefacto tedrico por medio del
cual ésta modela los procesos de significacion que pretende estudiar.... “La semiosis o proceso por medio del cual
producimos signos” (Lopez Cano, 2007). Para mayor profundizacidén, recomendamos la lectura del articulo: Lépez
Cano (2007). Semidtica, semidtica de la musica y semidtica cognitivo-enactiva de la musica. Escola de la musica
de Catalunya. Disponible en: http://www.geocities.ws/lopezcano/Articulos/Semiotica_Musica.pdf

2 Expuesta en Molino, J. (1975), “El hecho musical y la semiologia de la musica”, (originalmente en Musique en
jeu, no. 17, 1975, p. 37-62). En: Gonzalez Aktories y Camacho Diaz (2011). Reflexiones sobre semiologia musical.
p. 111-173.

3 También es conveniente mencionar que Nattiez indica que optd “por la concepcidn tripartita de la semiologia
propuesta por Jean Molino, fundandola en la concepcidn peirciana del signo” (Nattiez, 1997; Gonzalez Aktories y
Camacho Diaz, coords. 2011, p.17). Algunas fuentes consultadas fueron: Nattiez, J.J. (1990). Music and discourse.
Toward a semiology of music. Princeton University Press. (Traducido al inglés por: Carolyn Abbate); Nattiez, J.J.
(1997). De la semiologia general a la semiologia musical. El ejemplo de la Catedral Sumergida de Debussy,
(originalmente en Protée, Québec, vol. XXV, no. 2, otofio 1997, pp. 7-20). En: Gonzdlez Aktories y Camacho Diaz
(2011). Reflexiones sobre semiologia musical. p. 1-40., y Nattiez, J.J. (2013). Analyses et interprétations de la
musique. La mélodie du berger dans le Tristan et Isolde de Richard Wagner. Paris, Francia : Editorial Librairie
Philosophique Vrin, asi como adicionalmente otros articulos.



http://www.geocities.ws/lopezcano/Articulos/Semiotica_Musica.pdf

mayores complejidades que las que se observan en los signos de la partitura y toma en cuenta
otras perspectivas.

De esta manera, Jean Jacques Nattiez es un musicélogo reconocido como una figura
destacada dentro del avance de la semidtica musical, de forma continua desde los afios 90 hasta
nuestros dias. Al respeto con la fundamentacion tedrica planteada, iniciamos y tomamos como
referencia el libro de Jean-Jacques Nattiez llamado Music and Discourse (1990). Luego notamos,
que en la década comprendida entre los afios 2010 al 2020, Nattiez desarroll6 y aplico la teoria
del Analisis Tripartito a otra escala y con ciertas actualizaciones, esto se vislumbra en su extenso
libro Analyses et interprétations de la musique. La mélodie du berger dans le Tristan et Isolde
de Richard Wagner (2013)*, en el cual dentro de sus 400 paginas se enfocd en el ejercicio del
modelo tripartito sobre la obra musical antes sefialada, lo cual representa un ajuste y una

modernizacion en la aplicacion de sus teorias.

Proceso poiético Proceso estésico

Emisor — Huella material =  “Receptor”

Figura.1.1.- Comparacion Triparticion semioldgica vs Modelo de comunicacion. Nattiez, J.J.
(1997). En Gonzalez Aktories y Camacho Diaz coords. (p.23)

Los 3 niveles analiticos propuestos por la Triparticion semiologica de Molino-Nattiez
para el estudio de los signos musicales en la busqueda del hecho sonoro total, pueden ser
comparados con el esquema de comunicacion (emisor, mensaje o huella material y receptor).

De esta manera, los elementos intencionales del emisor - que en el caso de la musica de tradicion

4 Como dato curioso, este libro justamente fue recomendado por el propio Nattiez en correspondencia
compartida que mantuvo con el Prof. Luis Ernesto Gomez en 2019, en donde Nattiez bromea de su libro sobre la
posibilidad de éste sea récord Guiness como el libro de analisis mas extenso en relacién con lo breve de la obra
en estudio. {400 paginas para analizar 42 compases! Colocamos parte del texto recibido: “Cher Professeur Gomez,
cher collegue, Un grand merci pour votre message. Je suis évidemment ravi de voir que la tripartition est de plus
en plus reconnue a travers la planéte et que vous y contribuez. Par contre, au cas ou vous ne l’ayez pas apercu, je
vous signale que j’ai publié en 2013, a la Librairie philosophique Vrin (Paris), le livre Analyses et interprétations de
la musique. La mélodie du berger dans le Tristan et Isolde de Richard Wagner, dont les 400 pages sont
exclusivement consacrées a la démonstration de I'efficacité (a mon avis !) de la perspective tripartite a propos du
solo de cor anglais du 3éme acte de Tristan. J’y fais la présentation critique de toutes les approches analytiques et
herméneutiques consacrées a cette piéce en les passant au crible de la tripartition. 400 pages pour 42 mesures :
je m’amuse a dire que je suis éligible au livre des records Guiness pour avoir écrit le livre le plus long sur la piéce
musicale la plus courte ! Bien cordialement, Jean-Jacques Nattiez”. (23/03/2019)



occidental es el compositor-, son asignados al campo poiético, los elementos percibidos por el
receptor -el publico o el intérprete- al campo estésico, mientras que estudio del mensaje o huella
material por si mismos -que en el caso de la musica de tradicion occidental y en un nivel basico
es la partitura-, se le denomina nivel inmanente o neutro. Estos niveles interactian durante su
aplicacion y, en el caso de lo poiético y lo estésico, se establecen categorias segun la base
informativa. Si la poiética proviene de la induccion-deduccion del investigador o de una fuente
externa a la obra misma (el compositor, bocetos, diarios). Asi también en el nivel estésico, el
cual puede variar si su fuente es el discurso argumental del investigador o de una fuente externa
a la obra (por ejemplo, los datos perceptivos de un publico). Observemos el siguiente esquema

referido de Nattiez (1990, p.140):

Procesos Estructuras Inmanentes Procesos
Poiéticos de la obra Estésicos
D X
Analisis
Inmanente
(10 X X
Poiética Inductiva
(11) X X
Poiética Externa
(Iv) X X
Estésica Inductiva
V) X X
Estésica Externa
(VD X X X

Comunicacion entre los tres niveles®

Tabla 1.1. Interaccion entre niveles de la triparticion semioldgica de Molino-Nattiez (Nattiez,
1990; p.140)

Podemos comprender con este esquema que la comunicacion entre los niveles Poiético
y Estésico plantean, tanto si es de fuente inductiva o externa, movimientos desde y hacia el nivel
Inmanente. De esta manera, surgen seis subprocesos durante este fendmeno comunicacional,
durante los cuales el flujo de informacion se transporta de un lado al otro. Por tltimo, se observa

como en el ultimo nivel (VI) los tres niveles previos quedan interrelacionados, lo cual podemos

>El cuadro originalmente esta en inglés. La traduccion es nuestra.



interpretar como la tltima etapa de andlisis Tripartito, una etapa integradora de los resultados
de naturaleza conclusiva.

Ahora bien, indaguemos en cada uno de estos subprocesos.

Referente a la situacion (I) Andlisis Inmanente, Nattiez (1990) expresa: “Este es un tipo
de andlisis que, trabajando con una metodologia implicita o explicita, aborda solamente las
configuraciones inmanentes de la poiética...” (p.140). Entonces interpretamos esto como el
analisis que se enfoca en el producto fisico del proceso creativo, que podria ver simplemente
como el analisis puro de la partitura en si.

Concerniente a la siguiente situacion, (II) Poiética Inductiva, Nattiez (1990) sostiene:
“...0Observamos tantos procedimientos recurrentes dentro de una obra o cuerpo de obras que nos
cuesta creer que el compositor no habia pensado en ellos” (p.140), ademas complementa: “En
muchos casos, la decision del musicologo esta confirmada o ayudada a lo largo de lo que sabe
del estilo caracteristico de la época o de otras obras de mismo compositor” (p.141). Basicamente,
se entiende que esto va dirigido a tratar de pensar ;Cuales fueron las intenciones creativas del
compositor? Teniendo como unica fuente la partitura y el analista ejerce un trabajo
argumentativo al respecto; es decir, se esbozan una serie de elementos reiterados pensando en
que el compositor pudo haber ideado esquemas o formas especificas de composicion que son
observables en la partitura.

Relativo a la situacion (III) Poiética Externa, Nattiez (1990) enuncia: “el musicologo
toma un documento poiético -cartas, planos, bocetos- como punto de partida y analiza el trabajo
a la luz de esta informacion™ (p.141). En este caso, partimos del estudio sobre las fuentes
externas relacionadas con la obra para soportar el analisis que realizara a la partitura.

Sobre la situacion (IV) Estésica Inductiva, Nattiez (1990) manifiesta: “(...)Este tipo de
andlisis se basa en una introspeccidn perceptiva, o en cierto nimero de ideas generales
relacionadas con la percepcion musical...” (p.142), luego anade: “...Aqui, un musicologo basa
su afirmacion en un analisis de la obra, luego describe lo que €l o ella piensa sobre la percepcion
que el oyente tiene del pasaje” (p.142). Podemos entender al respecto, que partiendo del analisis
de la partitura el investigador generara ideas sobre como podria la audiencia percibir la musica,
pero es, en suma, el punto de vista perceptivo del propio analista, lo que se espera sea percibido

en condiciones ideales de escucha.



En cuanto a la situacion (V) Estésica Externa (o Estésica experimental), Nattiez (1990)
plantea: “Uno puede, por otro lado, comenzar con la informacion recolectada desde los oyentes,
para intentar comprender el como se ha percibido el trabajo. Esto es, obviamente, como
trabajarian los psicélogos experimentales™ (p.142). Aqui Nattiez propone la posibilidad, de
realizar experimentos musicales sobre la percepcion de un publico oyente en cuanto a lo que
ellos podrian interpretar de lo que significa la obra musical.

Respecto a la situacion (VI) Analisis Tripartito, Nattiez (1990) declara: “...Este es el
caso en el que un andlisis inmanente es igualmente relevante para la poiética como para la
estésica...” (p.142), complementando luego: “(...) uno que nos permita definir la importancia
real de un analisis dado, o un andlisis potencial, entre la totalidad de los procesos musicales”
(p.142-3). Entonces, basicamente en esta fase se totalizan todas las otras situaciones analiticas
anteriores descritas en un lenguaje integrador y conclusivo, en la busqueda de comprender el
hecho musical total e integrado. Podemos pensar en preguntas como ;se percibieron las
intenciones del compositor al escribir la obra? ;a través de qué elementos musicales? y asi,
argumentar en un lenguaje discursivo o a través de esquematizaciones sobre esto en momentos
especificos de la obra.

Podemos entender ahora que el Andlisis Tripartito Semiologico es un compendio de
enfoques interdisciplinarios y permite la aplicacion de orientaciones analiticas que se
complementen entre si. El potencial del enfoque involucra el cruce de perspectivas simbolicas
distintas, en donde se consideran aspectos que no se circunscriben solo a la propia musica
impresa, sino también a otros que van mas alla, tales como: la perspectiva del publico, la
percepcion del analista o del intérprete, el contexto a fin a la creacion de la obra y las intenciones
originales del compositor, por lo que buscar funcionar como un gran totalizador. Nattiez (2013),
al respecto sefiala que “las obras musicales son objeto de andlisis, exégesis y comentarios de
personajes muy diferentes que pueden ser objeto de métodos de clasificacion distintos™ (p.22).

En consecuencia, el mismo Nattiez no inclina ni limita el Andlisis Tripartito a un solo
foco analitico musical, ni sélo a los €l propone, en cambio se puede ver esta como una técnica
ecléctica, integradora y flexible segtn sus diferentes niveles. Es decir, no necesariamente deben
aplicarse los seis escenarios para realizar la triparticion. El investigador puede elegir segun la
situacion de andlisis de la obra de estudio aplicar solo el nivel poiético externo (o inductivo) y

el nivel estésico externo (o solo el inductivo), por ejemplo, y asi cubrir los 3 niveles, inmanente,



poiético y estésico. También observamos que dicho planteamiento permite lograr profundidad
en el Analisis Inmanente, en donde Nattiez particularmente también establece diferente focos y
perspectivas con las cuales se pueden comprender con mayor detalle las estructuras musicales
plasmadas en la partitura®.

Ahora bien, este Trabajo de Grado, comenzd a gestarse en principio en la ciudad de
Caracas Venezuela, desde el afio 2017, cuando tesista y tutor, comenzamos a revisar e investigar
sobre la literatura académica, el estado del arte y los antecedentes a esta linea de investigacion.
En el transcurso de ese periodo, emigré a Canada (finales de junio de 2018) lugar en donde
resido actualmente, por lo cual este recibi una continua orientaciéon a distancia (mediante:
conversaciones telefonicas, correos electronicos, teleconferencias y mensajes de texto via
WhatsApp) por parte del Prof. Luis Ernesto Gomez, lo cual ha sido realizado de tal manera hasta
la fecha actual. Las condiciones de emigracion de un venezolano, en mi caso, hizo que el avance
de la investigacion no se realizara a la velocidad esperada, pero a la vez, permitié conseguir
bibliografia actualizada francofona y angldfona sobre la aplicacion de la triparticion por Nattiez,
asi como otros trabajos de la musicologia de la percepcion.

Diferentes razones justificaron la produccion de este Trabajo de Grado, entre las que
seflalamos como una de las primeras inquietudes, nuestro interés por entender los significados
y las percepciones emocionales presentes en una obra de un compositor vivo y activo en el
entorno cercano, que ya haya sido estrenada. Habiamos pensado originalmente en una obra de
largo aliento, como una sinfonia de Mahler de cierta tematica tragica, pero nos parecid mas
relevante para el medio de la investigacion musical venezolana, elegir una obra de un
compositor venezolano activo, al cual pudiéramos aprovechar la fortuna de que estuviera en
plena lucidez y preguntarle directamente por sus intenciones como compositor. De ahi,
pensamos en el entorno universitario de la Universidad Simén Bolivar, y nos parecioé oportuno

hacerlo sobre una obra del maestro Alfredo Rugeles’, quien ademas fue mi maestro de direccion

6 Justamente esta posibilidad nos permitié un marco de accién especifico que exponemos en el Capitulo I. Nivel
Inmanente.

7 Otro de los aspectos motivadores para generar el contenido de este trabajo es la sélida trayectoria de Alfredo
Rugeles como compositor y director orquestal, quien ha dirigido prestigiosas agrupaciones sinfonicas europeas,
entre las que se destacan la Orquesta de Camara Neerlandesa, la Orquesta Siegerland de Hilchenbach, la Orquesta
del Instituto Robert Schumann de Disseldorf, diversos grupos de camara de musica contemporanea en
Disseldorf, Colonia y Darmstadt; entre otros. Al frente de agrupaciones latinoamericanas, se ha presentado con
la Orquesta Sinfdnica de El Salvador, la Orquesta de Cdmara Mayo de Argentina, la Orquesta Filarmodnica de la



orquestal. Tras la revision de su catalogo de composiciones, nos decantamos por E/ Ocaso del
Héroe (1982), que también involucra la poesia de su propio padre Manuel Felipe Rugeles, poeta
de reconocida trayectoria, ademads, la obra se alineaba cabalmente con nuestra idea de una
musica de orden tragico que perseguiamos. Dicha obra también es de mi interés como director
de orquesta, la cual espero tener la oportunidad de realizar en un momento futuro. De alli la
relevancia que ofrece esta investigacion al canon artistico y cultural venezolano, especialmente
circunscrito a la promocion y la proyeccion sobre el conocimiento del trabajo realizado por los
compositores y los artistas involucrados en el medio musical académico contemporaneo
venezolano, asi como la posibilidad de obtener informacioén de primera mano (Capitulo II del
Nivel Poiético).

Por otro lado, nos preguntdbamos, ;si existe un modelo analitico para comprender lo que
querian expresar simbodlicamente los compositores académicos a través de sus obras? Al

respecto con esta interrogante, encontramos que, Saavedra, R. (2013) senala:

Jean-Jacques Nattiez, en su trabajo Musicologia general y semiologia (1987), habla de un principio tripartito
de la musica, el cual representa el resultado de un proceso complejo de creacion que abarca desde la forma
y el contenido de la obra, hasta la recepcion y reconstruccion del mensaje. Este trabajo es precedido por otro
igualmente suyo: Fundamentos de una semiologia de la musica (1975), publicado quince afios antes, en el
cual, Nattiez observa el proceso de analisis musical segin los modelos de la lingiiistica estructural. Ademas,

Universidad Nacional Auténoma de México y la Orquesta Sinfénica Nacional de México. De igual manera, es
invitado frecuente para dirigir las mas prestigiosas orquestas de Venezuela. (Latinoamérica Musica Revista, 2003).
En el ambito musical venezolano y latinoamericano, su impacto como artista se refleja especialmente en el
terreno de la musica contempordnea, espacio donde el maestro se ha destacado como director orquestal y
compositor. Dentro de los galardones que ha recibido en Venezuela se encuentran el Premio Nacional de
Composicién (1979), el Premio Municipal de Mdusica (1985) y el Premio Nacional del Artista como director de
Orquesta Sinfdnica (1999). Su conocimiento profundo del repertorio académico internacional y contemporaneo,
asi como su solidez como director lo hacen invitado habitual de todas las agrupaciones sinfonicas caraquefias.
Ademas, se ha presentado con distinguidas orquestas de: Alemania, Argentina, Colombia, Cuba, Ecuador, Espafiia,
Estados Unidos, El Salvador, Guatemala, Holanda, Italia, México, Portugal y Puerto Rico. “Es Director Musical del
Ensamble Nova Musica, Fundaciéon Orquesta de Camara de Venezuela, Ensamble Latinoamericano de Musica
Contempordnea Simoén Bolivar, Circuito Sinfénico Latinoamericano Simén Bolivar y Director Artistico de la
Orquesta Sinfénica Simdn Bolivar de Venezuela”. (Web Prensa Fundamusical, s.f.). Asimismo, ha realizado una
labor notoria en cuanto a la produccidon y organizacidn de los Festivales Latinoamericanos de Musica, la direccion
del Ensamble Latinoamericano de Mdusica Contemporanea Simén Bolivar, sus ensefianzas docentes sobre la
composicién y la direccion orquestal, y variadas gestiones a favor de la promocion y proteccion de los
compositores venezolanos, como presidente de la Sociedad Venezolana de Musica Contemporanea (SVMC)
desde el afio 1999 y directivo de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea (SIMC). En este sentido, la
revista online Latinoamérica Musica (2003), indica: “Desde 1991 es director artistico de los Festivales
Latinoamericanos de Musica de Caracas. Ensefia composicidon contemporanea y direccion orquestal en el Instituto
Universitario de Estudios Musicales (IUDEM) y direccion orquestal en la Maestria en Mdsica de la Universidad
Simon Bolivar. En 1999, es presidente de la Sociedad Venezolana de Musica Contemporanea”.



¢l adopta las ideas del modelo semiologico tripartito de Molino (1975) aparecido en el mismo afio que los
fundamentos. (p.2)

De esta manera, consideramos que el analisis de la Triparticiéon propuesto por Nattiez,
nos permiti¢ aplicar una metodologia integradora desde distintas perspectivas, siguiendo el
enfoque semidtico para el corpus de esta investigacion. Condensédndose entonces tal accion, en
el objetivo general planteado que fue el de efectuar el Analisis Tripartito Semiologico de El
Ocaso del Héroe (1982) de Alfredo Rugeles (N. 1949). Dicha accion manifestd dos focos de
interés vitales; por un lado, la relevancia para el medio investigativo venezolano sobre el estudio
de la obra musical y la poesia, llevadas de la mano al aprendizaje obtenido durante la
investigacion documental sobre el Analisis Tripartito de Molino-Nattiez. Por lo tanto, la
captacion de la comunicacion signica presente en el mensaje -artistico o estético- que viaja en
la obra desde el compositor, en conjunto con el texto del poeta, hacia la partitura, luego hacia el
intérprete y finalmente al publico es justamente la esencia de esta investigacion.

Por otro lado, durante la revision de la literatura y antecedentes relacionados en detalle
con el compositor y el corpus de la obra aqui estudiada, observamos que existen sobre estos dos
campos una relativa escasez de andlisis musicales y materiales audiovisuales didécticos en
Venezuela®. De esta manera, la realizacion de esta investigacion abre la posibilidad de la
transmision y la promocion hacia la escena musical cultural venezolana de conocimiento

razonado e informacidn sistematizada mas profunda sobre la obra y su compositor. También

8 Respecto con algunas investigaciones, articulos, y textos referentes a Alfredo Rugeles sefialamos los siguientes:
1) El trabajo de ascenso titulado E/ lenguaje musical en la obra de Alfredo Rugeles escrito por Daniel Salas, en la
Maestria en Musicologia Latinoamericana de la UCV, (1988); 2) el articulo “La Escuela de Composicion de Yannis
loannidis” escrito por Roberto Chacdn en la Revista Musical de Venezuela, XIV (32-33), pp. 91-110, (1993); 3) el
articulo “Intercambio de siglos (Musica actual en Venezuela)” escrito por José Balza, publicado en Ensayo y Sonido,
pp. 53-62, Caracas, Venezuela (2015); 4) la biografia sobre Alfredo Rugeles que aparece en el Libro “Enciclopedia
de la Musica en Venezuela” de la Fundacion Bigott, directores José Pefiin y Walter Guido, V.2, pp. 563-564 (1998);
5) el apartado de Alfredo Rugeles en el libro “Venezuela en el cielo de los escenarios” de Chefi Borzachini, Caracas
Venezuela, pp.36-38, (2012): 6) el fragmento dedicado a Alfredo Rugeles en el libro “Sonido Que Es Imagen... ...
Imagen Que Es Historia” del Banco Provincial, publicado por Fundaciéon Vicente Emilio Sojo, pp. 129-131 (1996).
Esta bibliografia brindd una base especifica de trabajo documental e investigativo publicado sobre el compositor,
aunque observamos que solo uno se dedica en especifico al estudio de la obra compositiva de Alfredo Rugeles y
es de 3 décadas atras. También observamos menciones y participaciones de Alfredo Rugeles en los siguientes
Trabajos de Grado en la Maestria en Musica de la Universidad Simoén Bolivar: 1) Gémez, Luis Ernesto (2011).
Estudio de las formas de apoyo institucional al compositor activo en Venezuela, y 2) De Sousa Castro, R. (2015).
La formacion de los Directores de Orquesta en el Sistema, y G) D' Santiago, L. (2003), Estudio de la escuela de
composicion de lannis loannidis en Venezuela, realizan entrevistas a Alfredo Rugeles dentro del marco de sus
investigaciones.



hicimos una revision de trabajos académicos donde aplicaran la triparticién que nos sirvieron
de referencia y modelo a seguir para nuestra propia aplicacion®.

Los resultados que hemos obtenido durante el desarrollo del presente estudio se
proyectan y aportan multiples beneficios al medio académico y cultural venezolano,
especialmente respeto con el conocimiento de las técnicas de analisis que podrian ser utiles
durante el estudio de diversas obras musicales venezolanas. Especificamente, algunas de estas
metodologias analiticas son poco conocidas o estin poco difundidas en los espacios de
ensefanza musical académica (universidades de musica, academias, conservatorios, etc.), tales
como: el andlisis postonal, el analisis paradigmatico, el analisis SAMeRC (en el enfoque de
Crecimiento formal), a aplicacion del nivel poético a través de la entrevista a un compositor en
pleno uso de sus facultades, la experimentacion de percepcion musical sobre un publico
concreto (ya sea, musico, no musico, o ambos) y el proceso semioldgico tripartito.
Consecuentemente, consideramos que este conocimiento proporciona una herramienta de
especial provecho, potenciando la argumentacion sobre la capacidad de comunicacidon que tiene
el arte musical desde el proceso creativo del compositor, la informacion plasmada en las
partituras que son transmitidas por los intérpretes (director, orquesta, solistas) hasta el rol del
publico que asiste a los conciertos.

Adicionalmente, creemos que la informacion resultante y los retos alcanzados durante
esta investigacion pueden funcionar como referencia para continuar con la revision y estudio
sistematico de obras sinfonico-corales de compositores de nuestro entorno cercano (Iéase
Venezuela).

Ahora bien, recorramos la estructura de este Trabajo de Grado. Inicialmente, el primer
objetivo especifico de este TG se planted como la realizacion del andlisis a la partitura de E/

Ocaso del Héroe (1982 rev. 2006) de Alfredo Rugeles (n.1949), en conjunto a la poesia de titulo

9 Resaltamos la investigacion Bieletto, N. (2005), “El armonioso silencio del cielo. Una aproximacién semiolégica
a Le 9merle noir de Olivier Messiaen”, (Trabajo de Grado de Licenciatura en Musica. Universidad Nacional
Autonoma de México) en relacidn con una aplicacion de la triparticion a una obra de corte académico del siglo
XX en idioma hispano, asi observamos también presencia de la triparticidn en los trabajos, Gagnon, O. (2014), Les
caracteres musicaux au sein d'une démarche artistique dramatique: exploration des indices acoustiques jouant un
réle dans I'évocation des états affectifs en musique y Doucet, J. (2016). Le timbre comme élément signifiant dans
la musique de jeu vidéo : le cas de World of Warcraft ® de Blizzard Entertainment de la Universidad de Montréal.
En relacidn con los modelos de percepcidon musical emocional del nivel estésico un trabajo inspirador fue Tizdn,
M. (2015), La influencia del estilo musical en la emocidn percibida de la Universidad Rey Juan Carlos y Tizén, M.
(2016), Investigacidn en musica y emociones: Problemas y método que obtuvimos de la Revista Musicaenclave
(sic).
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homoénimo de Manuel Felipe Rugeles; asi como también, la relacion entre la musica y el texto,
sin realizar en lo posible percepciones interpretativas o indagar sobre las intenciones del
compositor. Dicho proposito fue abordado dentro del Capitulo I del Nivel Inmanente, el cual
fue estructurado en tres apartados.

En detalle, el primer apartado, Andlisis Inmanente dentro del conglomerado de la
triparticion, contiene la fundamentacion referencial y criterios relacionados exclusivamente a
las tres técnicas de analisis musical que aplicamos en el nivel Inmanente; ramificandose en
consecuencia en la revision procedimental sobre el Andlisis Post-Tonal, el Analisis
Paradigmatico y el Analisis del estilo Musical SAMeRC en cuanto a Crecimiento (desarrollo
formal). Subsiguientemente, el segundo apartado trata sobre la Aplicacion Metodoldgica del
Andlisis Inmanente, en donde explicamos el modo en el que se proyecto la ejecucion de las tres
metodologias analiticas antes descritas en nuestra investigacion. Posteriormente, presentamos
el tercer apartado sobre el Analisis Inmanente, este fue organizado en 7 secciones, segun la
division de gran dimension que fueron emparentadas con las 7 estrofas de la poesial®.
Internamente cada una de las 7 secciones se subdividen en tres subapartados que abarcan areas
de estudio especificas: el Analisis Musical, el Analisis Poético y el Andlisis Poético-Musical.
Dentro del Analisis Musical, estos grandes segmentos se subdividen - en algunos casos - en
otros fragmentos mas pequefios de la mediana dimension, los cuales en la mayoria de las veces
representan frases musicales y en otras, semifrases o periodos de frases. La segmentacion
completa de la obra en mediana dimension involucrd 27 fragmentos -que sefialamos con las
letras del alfabeto-.

Ulteriormente, el segundo objetivo especifico propuesto, consistié en la indagacion
sobre el proceso creativo del compositor Alfredo Rugeles (n.1949) y su obra E/ Ocaso del Héroe
(1982), a través de una entrevista semiestructurada que fue efectuada al compositor de la obra
en 2017. La revision de tal actividad fue expuesta dentro del Capitulo II del Nivel Poiético, el
cual fue constituido en tres apartados. Especificamente, el primer apartado indaga sobre estudio
de la dimension Poiética, en donde exponemos brevemente el marco referencial concerniente a

la poiética musical y brindamos una breve biografia del maestro Alfredo Rugeles. Luego,

10 L.a obra fue dividida en 7 secciones de gran dimension en el Nivel Inmanente. Estas 7 secciones involucran el
desarrollo musical de una de las 7 estrofas del poema, abarcando incluso las partes netamente instrumentales.
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presentamos un segundo apartado que involucra la aplicacion metodologica del Analisis
Poiético Externo, en donde explicamos de manera sintética la metodologia empleada en este
nivel sefialado. Seguidamente, plasmamos, en el tercer apartado, que nuestro Analisis Poiético
como tal, el cual se fragmentd en dieciséis subapartados particulares. Estos tienen que ver con
unidades de significacion que el compositor brindé en las conversaciones realzadas, en donde
habl6 prolificamente de la busqueda de inteligibilidad del texto a través de la reiteracion, la
soledad musical como simbolo, los énfasis musicales que buscé intencionalmente en palabras
como mar, agonia, mortal, paz, soledad y libertad, el cromatismo, el simbolo de la eternidad,
entre otros. La transcripcion de la entrevista al compositor fue incluida dentro del Anexo A.

A continuacion, el tercer capitulo, Nivel Estésico Experimental, exploré la posibilidad
de evidenciar a través de un experimento de percepcion musical la transmision de emociones
generada por la grabacion de la obra E/ Ocaso del Héroe (1982) de Alfredo Rugeles (N.1949)
en un publico compuesto por musicos y no musicos. La produccion de esta labor fue segmentada
en tres apartados.

Primeramente, en el marco referencial se desarrolla la revision de trabajos sirvieron de
orientacion y guia para ejecutar las actividades de experimentacion musical; ademads, con esta
informacion logramos comprender una muestra de la historia y la puesta en practica de otros
investigadores sobre el area de estudio aqui abordada. Aqui identificamos si existen trabajos que
se plantearon la percepcion emocional de la musica a nivel experimental con sujetos en
condiciones controladas de escucha e identificamos dos tipos de experimentos, los que buscan
captar percepciones especificas a nivel musical y otras que involucran el uso de palabras para
la interpretacion de estas percepciones (semantica). Asi, nos identificamos con esta segunda
tendencia. En segundo lugar, precisamos los detalles metodologicos de nuestros experimentos,
en donde manifestamos las caracteristicas, los parametros, las modalidades y las condiciones
controladas, en las que efectuamos las sesiones de experimentacion musical de la presente
investigacion. En tercer lugar, nos propusimos exponer los resultados del Analisis Estésico
Experimental. Este se organizo en siete partes. Primero, disertamos sobre la proporcion de la
poblacion participante, en donde se establecen las estadisticas y algunos datos referente a la
poblacion con la que se contd para estas actividades y seguidamente, desplegamos sobre algunos
casos especiales de registros informativos, en el cual explicamos situaciones atipicas

presentadas en el desarrollo de los experimentos. Mas adelante, hablamos de la percepcion de
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categorias emocionales!! en cada una de las secciones de la obra, en donde se estudio a
profundidad las emociones percibidas en la audicion controlada de la obra segun las categorias
emocionales. Luego, nos propusimos observar la percepcion de emociones individuales en la
obra completa centrandonos en el listado de las 26 emociones individuales de Russel (1980).
En el siguiente apartado, pasamos a indagar sobre las percepciones de emociones individuales
en las 7 secciones!? de la obra. Luego pasamos a revisar los registros de informacion libre (del
tipo hermenéutico) que brindaron los sujetos, en donde analizamos las explicaciones escritas
sobre las percepciones. Para cerrar, expusimos nuestras reflexiones conclusivas sobre el Nivel
Estésico Experimental, en donde meditamos sobre los aspectos claves de todos lo antes
efectuado, identificamos aqui, los momentos més emocionales de la obra y las emociones
individuales que se destacaron en ciertos momentos de la obra segun los datos arrojados por
nuestros experimentos de escucha controlada.

Por ultimo, el objetivo general de este Trabajo de Grado emprendié la ejecucion del
Anadlisis Tripartito a la obra El Ocaso del Héroe (1982) de Alfredo Rugeles (n.1949), actividad
que en esencia es de caracter conclusivo, sobre la cual Nattiez no delimita a un marco de accion
en especifico, otorgando entonces al investigador a obrar de la forma que este considere
conveniente siguiendo la esencia de la idea integradora. Sin embargo, lo que fundamentalmente
debe estar presente en la Triparticion es la comprension del proceso comunicacional de la
significacion del signo sonoro que se da con la interrelacion de los tres niveles antes explicados,
dandose asi el proceso semiologico musical. Por lo tanto, en el Capitulo VI se ejecutd el Nivel
Tripartito, en el cual se hizo una seleccion de algunos momentos particulares de la obra que
involucran a los tres niveles de la triparticidn, con miras a establecer el proceso inter-
relacionante entre estos, partiendo desde el Nivel Poiético. Finalmente, emitimos conclusiones,
en donde reflexionamos sobre los puntos clave arriba estudiados, y luego, brindamos

sugerencias y recomendaciones, en el cual mencionamos pensamientos y acciones a considerar

11 | as categorias emocionales es una clasificacién que hizo Russel (1980, tomado de Tizén, 2016) en donde
cataloga un listado de 26 emociones segln sus caracteristicas de energia (activacion, mucha o poca energia
involucrada) y atraccion (+ agradable, - desagradable). Asi, la emocién Triste, pertenece a una categoria de poca
energia y poco atractivo; la emocion Irritado, mucha energia y baja atraccidn; la emocién Feliz, es intensa y
atrayente. Russel coloca dichas emociones en un plano bidimensional por lo que las categorias de estas
emociones también son ubicadas en Cuadrantes. Esto se explicara con mas detalle en el Capitulo Ill de nuestra
investigacion.

2 3 obra fue dividida en 7 secciones de gran dimensidn en el Nivel Inmanente. Estas 7 secciones involucran el
desarrollo musical de una de las 7 estrofas del poema, abarcando incluso las partes netamente instrumentales.
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sobre las diversas limitaciones y retos que afrontamos durante la realizacion de la presente
investigacion. Esto con miras de orientar a futuros investigadores en el emprendimiento hacia
la Triparticion, como técnica de andlisis semiotico musical que se caracteriza por una basta
complejidad y profundidad, aunque esta expresa un ideal hacia la comprension musical de forma

prolifera.
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CAPITULO |

NIVEL INMANENTE

I.1. Analisis Inmanente dentro del conglomerado de la triparticion

El Analisis tripartito de Nattiez-Molino tiene como primer nivel el analisis inmanente o

neutro, el cual tiene como espiritu central hacer un estudio de la partitura en si misma.

Familias de Andlisis Metodologia Explicita Jerarquizacion Pertinencia Semiotica

Andlisis de estructuras:

-Segmentarios

Andlisis de la forma +0- + N.N.

Paradigmatico + + N.N.

Réti - - Poiética Inductiva

Meyer + + Poiética y Estésica

Inductiva

Lerdahl-Jackendoff + + (no tematizada)
Estésica Inductiva

-Lineales

Schenker Mayer- - + P=N.N.=E

Narmour + + Poiéticay Estésica

Inductiva

Lerdahl-Jackendoff + + (no tematizada)
Estésica Inductiva

Andlisis de significados

Semantico Hermenéutico y +0- - PyloE

de Segun las teorias - Mayormente no temético

Interpretacion

Tabla I1.1.1. Tipologia de diferentes modelos analiticos segun la pertinencia semiética®® Los
subrayados son nuestros e indican los analisis correspondientes al analisis neutro (N.N.) o
inmanente.

La Tabla 11.1.1. arriba plasmada menciona la jerarquizacion de técnicas de analisis que

uso para su voluminoso estudio de la mélodie du Berger de Tristan e Isolda de Richard Wagner

13 El cuadro originalmente estd en francés. La traduccion es nuestra.
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(2013) * y destaca la pertinencia semidtica neutra (N.N.) o inmanente ® a las técnicas
segmentarias de los anélisis segmentarios, formal (Leichtentritt) y paradigméatico (Ruwet-
Nattiez) y en el caso de los lineales el schenkeriano. Esto nos muestra un ejemplo especifico del
uso de la triparticion por el propio Nattiez a la manera de un coctel cuidadosamente elaborado
para estudiar la partitura en distintas perspectivas, entre ellas, la utilizacion de varias técnicas
naturaleza inmanente o neutra.

¢Cual es la relevancia del analisis en relacion con la triparticion? Nattiez sostiene que
un analisis no necesariamente debe basarse ya sea en un Unico aspecto o en todos los aspectos
de la triparticion, para ser considerado dentro de un andlisis tripartito. Por otro lado, se observa
en términos generales, que cuando la teoria tripartita no esta explicitamente tematizada, los
autores pueden seleccionar alguno de los tres niveles de la triparticion para fines particulares
dentro de sus analisis.

Finalmente, Nattiez concluye que el tipo de analisis nunca es puro, es decir que un
analisis de un nivel tripartito determinado puede utilizar elementos de otro nivel tripartito (por
ejemplo, un analisis Inmanente que utiliza elementos poiéticos).

¢Convergencias y discrepancias entre los andlisis? Nattiez plantea que no existe un
analisis que sea idéntico a otro. El sefiala que un analisis musical es una construccion simbélica
a priori el cual depende del analista. Cada analista se basa en diferentes criterios. Asi como
también, debido a los resultados abiertos y no similares entre varios autores. Nattiez dentro de
sus conclusiones destaca que cuando un método se basa en reglas explicitas, no impide que
cuando este se aplica a mismo objeto, conduzca a resultados diferentes.

Con referencia el modo de uso y la vision que Nattiez tiene en relacion con el Andlisis
Paradigmatico, tal informacion se encuentra més adelante en subapartado llamado “I.1.1.2.
Andlisis Paradigmatico”.

Por otro lado, afios antes, Nattiez (2003) estudio la pertinencia semiética de la técnica
de analisis de grupos de notas de Allen Forte (también Ilamada set theory o teoria del analisis
Postonal) en comparacion con su método paradigmatico usado clasicamente, en donde reconoce

que es relevante para llegar a conclusiones del nivel neutro (estudio de la partitura en si) e

14 Nattiez ha expuesto en su obra Analyses et Interprétations de la Musique. La mélodie du berger dans le
Tristan et Isolde de Richard Wagner (2013): “Cualquier analisis es una construccién simbdlica especifica” (p.33).
15 El término inmanente es usado por Molino y el término neutro por Nattiez. Ambos seran usados como
sindnimos en el presente trabajo.
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incluso para esbozar elementos en el nivel poiético inductivo (estrategia composicional).
Compartimos con Nattiez el reconocimiento a la técnica set theory de Forte como una
posibilidad en el listado de técnicas inmanentes que usaremos aqui. Entonces por definicion, el
estudio neutro o inmanente también consideramos que tiene el espiritu de estudio sistematico -
de la partitura en si como objeto independiente de un autor y un publico- de otras técnicas como
la del Analisis de Estilo de SAMeRC (LaRue, 1970) en su nivel de Crecimiento (nuestro estudio
de la Forma), en compafiia con las ya mencionadas Paradigmatico (Ruwet-Nattiez, afio) y
Postonal (Forte, 1977), los cuales fueron seleccionadas y aplicadas en combinacion como un
coctel de técnicas, para el andlisis inmanente, propio en esta investigacion. Asi, nos proponemos

en este apartado a ordenarlas y jerarquizarlas en lo que sigue

I.1.1. Técnicas de Analisis Musical de naturaleza Inmanente. Apartados teéricos y

contextuales

Se seleccionaron tres técnicas de analisis musical de naturaleza inmanente, que
persiguen tres enfoques distintos. La Set theory de Forte (1977) nos permitird estudiar la
intervalica de fragmentos seleccionados cuidadosamente, mientras que el Analisis
Paradigmatico (Ruwet-Nattiez) nos brindard informacion esquematica de coincidencias y
reiteraciones principalmente del tipo motivico, ritmico y melddico presentes en distintos
momentos de la obra. Por ultimo, el Crecimiento en el Analisis del SAMERC propuesto por Jan
LaRue nos otorgara informacién general sobre los roles (o funciones formales) presentes en los
diversos fragmentos de la obra, lo cuales se enmarcan en las secciones clasificadas del tipo de
Gran Dimension. Las tres técnicas seleccionadas abarcan tres perspectivas que, en conjunto,
consideramos son un enfoque Util y sustancioso, para asi brindar una visualizacién efectiva de

los elementos que componen la obra de estudio.
1.1.1.1. Analisis Post-Tonal.
El Andlisis Postonal (Forte, 1977, Strauss, 1990) nos permite revisar de forma

sistematica las combinaciones intervalicas de segmentos especificos de una obra musical, a

través de la revision cuidadosa de categorias que son representadas por estructuras numericas.



17

Esta técnica permite analizar de forma autonoma obras de corte tonal, modal o atonal, sin mayor
distincion de su estética. Al respecto, Eva Ferkova (2008) expone que muchas tendencias de
analisis musical anteriores se quedan sin recursos de asimilacion en contextos donde la musica
manifiesta caracteristicas de estéticas de las vanguardias de la primera mitad del siglo XX, es
decir, estéticas atonales, dodecafonicas y serialistas. Dichas corrientes musicales no despliegan
evidentemente estructuras del corte armoénico, es decir, situaciones de tension/relajacion
cadencial fundamentadas en el patron de consonancia/disonancia segun la tonalidad tradicional.
Como consecuencia de esto, surge un esquema teorico que suplantaria a las otras metodologias
analiticas en cuanto al abordaje de las musicas no-tonales. En el marco de esta nueva corriente
analitica, su principal expositor fue Allen Forte (1977), quien propone un compendio tedrico
que se concentra en el estudio: vertical, horizontal y mixto de las alturas musicales,
desarrollando dicho estudioso la teoria de los conjuntos -en inglés The Set Theory.

Ferkové sefiala que Forte se concentra en comprender las estructuras sonoras -desde los
planos horizontal (melddico), vertical (armonico) y mixto (textural)- para detectar sus unidades;
para esto, emplea una serie de técnicas enfocadas el estudio de las alturas de los sonidos (notas),
las cuales se enmarcan dentro de The Set Theory, que explicaremos mas adelante.

Forte disefia un método que se soportaria en un compendio de estructuras de alturas
clasificadas matematicamente de manera minuciosa, las cuales explicarian y organizarian todas
las posibilidades sonoras de los tonos presentes en las composiciones musicales de cualquier
tendencia, basadas esencialmente (no necesariamente de forma directa) en los doce tonos de la
escala cromatica, produciéndose en consecuencia un sumario de grupos de sonidos que seria
para la musica no-tonal, el equivalente a lo que es para la musica arménica tradicional los
acordes en sus diferentes permutaciones y modalidades (es decir: triadas, acordes de séptimas,
entre otros).

Siendo asi, Larry Solomon (2005), explica que las relaciones entre los grupos de notas
pueden y deben ser estudiadas desde un analisis metodico que se fundamenta en la comparacion
y la categorizacion de los sets o conjuntos musicalmente correlacionales; estos suelen ser
analizados a través de diferentes operaciones musicales como la Trasposicién, la Inversion y la
Complementariedad. Agregando que, de acuerdo con el escrito titulado Aproximacién al Mundo
de la Set Theory de Joseph N. Strauss (2005) en realidad existen 351 tipos posibles de conjuntos
de notas; sin embargo, dentro del listado de Allen Forte se encuentran excluidas las diadas -que
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han de ser seis- y los intervalos implicados con relacidn a otros (por estar repetidos); de modo,
que la cantidad de sets en efecto se ha de reducir a 220.

Posterior a esta breve introduccion contextual sobre los inicios de la teoria de la
postonalidad, ha de ser relevante conocer a fondo las técnicas mas elementales y esenciales bajo
la cual se erige la Set Theory.

Primeramente, se encuentra el concepto de Equivalencia de octava, el cual consisten
en otorgarle el mismo valore numérico a las notas que poseen el mismo nombre (a pesar de la
octava donde se encuentran, por ejemplo, MI3 con MI7, para la Postonalidad es lo mismo). En
segundo lugar, tenemos la Clase de tono: el cual en realidad simplifica todos los grupos de
notas del mismo nombre (ubicados en diferentes octavas) como un Unico sonido (por ejemplo:
todas las octavas del LA natural, pertenecen a la clase de tono del LA). En tercer puesto
exponemos el concepto de Notacion Entera: el cual establece la nomenclatura de doce numeros
partiendo desde la cifra “0” culminando en el “11”, entendiéndose que existen equivalencias
enarmonicas que permiten englobar todas las notas musicales en tal distribucion numeérica.
Cuarto, describimos el termino de Mddulo 12 (que presenta las siglas de Mod 12), dicho calculo
conlleva una operacion matematica que permiten simplificar cualquier nota perteneciente a una
octava determinada dentro del rango de los doce nimeros antes descritos (que se expresan desde
el 0-11); para tal fin, segun sea el caso se le restara o se le sumaré el nimero 12 a la altura (o al
conjunto de notas) que se quiere simplificar a Notacion Entera. En quinto lugar, precisamos de
la teoria Postonal los Intervalos de clase de tono ordenados: los cuales basicamente se refieren
a la distancia ascendente que se produce entre dos clases de tono, desde la nota mas grave hasta
la més aguda, operacion en donde se busca contener la informacion resultante dentro de la
notacion entera de los doces sonidos mediante la aplicacion al final del ejercicio del Mod 12. En
sexto lugar, contamos con los Intervalos de clase de tono desordenados: en donde a diferencia
del tépico antes descrito, aqui no se discrimina ni importa la direccion ascendente o descendente
con la que se efectle la operacion, lo importante es detectar la menor distancia entre ambas
notas. En séptimo puesto identificamos la Clase de intervalo: siendo ésta en realidad un
sinénimo del término antes resefiado. En octavo lugar, precisamos el Contenido de clase de
intervalo: que es una clase de intervalo de tono no ordenado el cual no excede la cifra numérica
del 6 (lo cual corresponde con el tritono tradicional). En noveno puesto vislumbramos el

concepto de Vector Intervalico: el cual consiste en una sucesion de seis nameros que son las
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Unicas posibilidades de intervalos producidos por un contenido de clase de intervalo, la cual
empleamos para estudiar todas las posibilidades de intervalos (constrefiido Unicamente a clases
de intervalos) que puede contener una estructura de alturas en particular, siendo
consecutivamente seis cifras dispuestas dentro de un par de corchete (es decir, de esta manera
[000000]), en donde cada indicador -contando de izquierda a derecha- expone la cantidad de
repercusiones que se han producido dentro de esa sonoridad sobre las seis Unicas clases de
intervalos posibles: segundas menores, segundas mayores, terceras menores, terceras mayores,
cuartas justas y tritonos (solo nimeros enteros entre el 0 al 6)*°.

Luego de haber descrito las nueve definiciones bésicas de la teoria postonal, llegamos a
un punto dentro de este apartado tedrico en donde debemos exponer operaciones mas complejas
que conllevan la aplicacion de los conceptos arriba descritos. Por lo tanto, primero describimos

la teoria correspondiente con Conjuntos de Tonos, la cual Strauss. J, (2005) denomina como:

Los conjuntos de tonos son los componentes basicos de gran parte de la muasica postonal. Un conjunto de
clases de tono es una coleccion desordenada de clases de tono. Es un motivo a partir del cual se han servido
muchas caracteristicas identificativas -registro, ritmo, orden- y los restos son simplemente la identidad
bésica de la clase de tono y la clase de intervalo de un musical (p.33)"

De acuerdo con la cita anterior, interpretamos este sefialamiento como cualquier
agrupacioén de sonidos que se presentan en la musica occidental, a la cual no se ha realizado
ningun célculo de orden Postonal, a parte de la representacion de tales notas con la Notacién
Entera.

Ulteriormente, la definicion de la Forma Normal es de particular interés para la presente
investigacion, sobre la cual entendemos que dicha estructura representa la modalidad mas
compactada con la que se puede organizar y agrupar un Conjuntos de Tonos cualquiera, en
donde esta se aproxima a su sonido mas grave -en la medida de las posibilidades- al numero 0
(es decir el DO natural). Para ejecutar el calculo de esta modalidad organizacional sonora,

citaremos abajo el procedimiento textual recomendado por Strauss. J (2005):

Aqui estd el procedimiento paso a paso para poner un conjunto en forma normal: 1. Excluyendo
duplicaciones, escriba las clases de tono como si fueran una escala, ascendiendo dentro de una octava. Habra
tantas formas diferentes de hacer esto como clases de tono en el set, ya que un pedido puede comenzar en
cualquiera de las clases de tono del set. 2. Elija el orden que tenga el intervalo mas pequefio del primero al

16 por poner un ejemplo el Vector Intervalico [0,2,1,0,3,0] significa que el conjunto de notas (que podria ser un
acorde), no tiene segundas menores (o su inversién), tiene 2 segundas mayores (o su inversion), 1 tercera menor
(o suinversién), no tiene terceras mayores (o su inversién), tiene 3 cuartas justas, o su inversidn y no tiene cuartas
aumentadas o quintas disminuidas.

17 Texto original en Inglés, la traduccidn es nuestra.
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Gltimo (de menor a mayor). 3. Si hay una igualdad bajo la Regla 2, elija el orden que esté mas agrupado
fuera de la parte superior. Para hacerlo, compare los intervalos entre la primera y la pentltima nota. Si
todavia hay una igualdad, compare los intervalos entre la primera y la antes penlltima nota, y asi
sucesivamente. 4. Si la aplicacion de la Regla 3 ain da como resultado una igualdad, elija el orden
comenzando con la clase de tono representada por el nimero entero méas pequefio. Por ejemplo, (A, C#, F),
(C#,F,A)y (F, A, C#) estan en un empate de tres vias de acuerdo con la Regla 3. Por lo tanto, seleccionamos
[C#, F, A] como la forma normal ya que su primera clase de tono es 1, que es menor que 5 0 9. 4. (p.36)*®

En relacion con el planteamiento tedrico anterior, basicamente los pasos de arriba
implican ubicar (en orden ascendente) el Conjunto de Tonos en todas las permutaciones
posibles del blogue sonoro que estamos estudiando (lo cual seria similar, a colocar un acorde de
armonia tradicional en todas sus inversiones posibles). Luego de tal accion, lo que tenemos que
precisar es el grupo de notas que es mas compacto intervalicamente entre su sonido mas grave
al mas agudo, en donde de presentarse el escenario en el cual existieran dos opciones de
conjuntos idénticas en tal rango de alturas, se procede entonces consecutivamente con el mismo
procedimiento pero ahora sustituyendo el sonido méas agudo por el pendltimo mas alto en altura,
si se detecta una igualdad en dicha area, se repite la accién una vez mas con el antepenultimo
tono agudo, y asi sucesivamente hasta encontrar una solucion.

Subsiguientemente, se tienen que explicar los conceptos de Transposicion e Inversion,
los cuales son necesarios en la presente investigacion para calcular la Forma Prima (la cual
definiremos mas adelante). Para tal fin, nos referimos a Solomon. L, (2005) quien explica que,
para efectuar una operacion de Transposicion, simplemente hemos de sumar exactamente el
mismo numero de semitonos a todas las notas pertenecientes al conjunto de alturas que estemos
transponiendo, para que este sea trasladado completamente desde el inicio de tal estructura a
otra disposicién sonora, sin que durante ese trayecto el bloque sonoro en cuestion no se vea
alterado el orden interno de los intervalos que existen entre sus notas. De igual modo, Solomon.
L, (2005) también recomienda para el calculo de la Inversion, disponer en direccion
descendente el conjunto de tonos que se quiere invertir, al ejecutar el despliegue de la secuencia
original de intervalos partiendo ahora desde la primera nota en sentido descendente, pero
contando todos los intervalos simétricamente hacia abajo.

Por otro lado, la Forma Prima consiste segun Forte. A, (1977) en: “un conjunto en

orden normal, transpuesto de modo que el primer numero entero sea 0” (p.209). Lo que significa,

18 Texto original en Inglés, la traduccién es nuestra.
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que una Forma Prima en realidad se trata de una Forma Normal a la cual se le ha Transpuesto
hasta lograr que su primer tono sea el cero, esto pudo haber implicado ademas un procedimiento

de Inversion. Para comprender el procedimiento de tal accion, citamos a Strauss. J, (2005):

Para identificar la Clase de Conjunto a la que pertenece algin Conjunto de Clase de tono, se tendra que
encontrar la Forma Prima de la clase de conjunto. A ese proceso se le suele Ilamar "poner un conjunto en
Forma Prima". Asi es como se hace: 1. Ponga el conjunto en Forma Normal ... 2. Transponga el conjunto
de modo que el primer elemento sea 0... 3. Invierta el conjunto y repita los pasos 1y 2... 4. Compare los
resultados del paso 2 y el paso 3; el que esté mas empaquetado a la izquierda es la forma principal. (p. 57-
58)19

Reflexionamos sobre la definicion anterior, debido a que es el calculo postonal més
significativo que se puede realizar durante la presente investigacion, este nos permite acceder al
listado de Allen Forte de los Vector Intervalicos validos relacionado con la sonoridad que se
esteé analizando en un momento dado. No obstante, el avance mas interesante que nos puede dar
acceso el estudio de las Formas Primas es que con ellas entenderemos la esencia fundamental
de las estructuras de alturas que estemos evaluando.

Culminando, describimos los conceptos de: 1) proceso de Segmentacidn, 2) el NUmero
Forte, 3) la Relacion Z y 4) el Listado de Allen Forte. Sobre el primero mencionado, Forte.
A, (1977) lo describe como:

Por segmentacion se entiende el procedimiento de determinar qué unidades musicales de una composicion
deben considerarse objetos analiticos. Donde, como este proceso rara vez es problematico en la misica tonal,
debido a la presencia de formaciones morfoldgicas familiares (armonias, subestructuras contrapuntisticas,
etc.), a menudo conlleva dificultades en el caso de una obra atonal. (p.83)%

Consecuentemente entendemos de la cita anterior, que la Segmentacién atafie a la
seleccion de las notas que agruparemos y etiquetaremos como “Conjunto de Clase de alturas”,
lo cual en particular en las musicas de estéticas no-tonales representa un reto, ya que muchas
veces: el disefio armdnico o melddico, la ritmica, los movimientos contrapuntisticos, son
complicados de determinar. Por lo cual dicho procedimiento es una labor que debe ser
considerada con especial atencion y cuidado.

Concerniente al Numero Forte, Solomon. L, (2005) lo enuncia como un indicador
numérico que posee dos cifras esenciales: “X” la cual Indica la cantidad de sonidos que
componen la estructura, e “Y” que corresponde con el numero de variaciones de tal segmento,

donde eventualmente se producen situaciones con la letra Z lo cual atafie a la Relacién Z.

19 Texto original en inglés, |a traduccidn es nuestra.
20 Texto original en inglés, la traduccidn es nuestra.
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Como resultado de lo arriba escrito, se debe definir ahora Relacion Z, para lo cual

citamos a Strauss. J, (2005): quien explica que:

Dos conjuntos cualesquiera relacionados por transposicion o inversion deben tener el mismo contenido de
clase de intervalo. Sin embargo, lo contrario no es cierto. Hay varios pares de conjuntos (un par de
tetracordos y octacordo, tres pares de pentacordio y heptacordos, y quince pares de hexacordos) que tienen
el mismo contenido de clase de intervalo, pero no estan relacionados entre si por transposicion o inversién
y por lo tanto no son miembros de la misma clase de conjunto. Los conjuntos que tienen el mismo contenido
de intervalo pero que no son transposiciones o inversiones entre si se denominan conjuntos relacionados
con Z,y larelacion entre ellos es la relacién Z. (La Z significa "cigético”, que significa "hermanado™) (p.91)

Entendemos, a partir del enunciado superior, que la Relacion Z es sencillamente un
enlace que se produce en dos colecciones de notas las cuales, aunque no tiene igual Forma
Normal ni Forma Prima, si poseen idéntico Vector Intervalico.

Es conveniente mencionar finalmente la existencia del Listado de Allen Forte?! el cual
es un compendio de catalogaciones que vinculan Vectores Intervalicos que corresponden a todas
las Formas Primas de los conjuntos posibles y al cual se le asignan NUmeros-Forte para su
designacion dentro del catalogo??. Todas estas categorias y herramientas nos serviran para
realizar parte del analisis inmanente de la obra objeto de estudio en la revision de la estructura

intervélica de los segmentos que seran seleccionados.

1.1.1.2. Analisis Paradigmatico

De acuerdo con las fundamentaciones iniciales de Ruwet (1966)2 esta técnica se
patentiza con gran utilidad en el estudio analitico de fragmentos musicales de texturas
monodicas, aun en melodias cuya estructura musical posee bloques homofonicos y

acompariamiento armonico de regularidad ritmica. Ruwet. N, (1972) sefiala paso por paso su

21| Listado de Allen Forte se puede precisar tanto en el libro de Strauss. J, (2005: 161-164) dentro del Apéndice
1; asi como también dentro de Forte. A, (1977: 179-181). Sin embargo, es prudente acotar que dichos listados no
contienen las diadas (bloques sonoros de dos notas) ni las aglomeraciones de notas con diez, onces y doces
sonidos; no obstante, esta informacion comentada si se le puede ubicar en el listado propuesto por Solomon. L,
(2005), en su articulo online llamado Table of Pitch Class Set.

22 por volver al ejemplo del Vector Intervélico [0,2,1,0,3,0] del cual ya sabemos su significado en cuanto
informacion de conteo de intervalos dentro de un conjunto de notas en estudio. Este tiene como Forma Prima
(0,2,5,7) y se encuentra en el Listado Forte con el nimero 4-23.

23 Ruwet, (1966), tomado de Gonzalez Aktories, Gonzalo Camacho Diaz, Coordinadores (2011). Reflexiones sobre
Semiologia Musical. UNAM. p.42-78. El articulo fue publicado originalmente en francés en la Revue belge de
Musicologie, no. 20 (1966), pp. 65-90, y posteriormente recogido en el libro Langage, musique, poésie, del propio
autor, Paris, Editions du Seuil, 1972, pp. 100-133.
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método de Analisis Paradigmatico, para el cual, recorrer la melodia identificando secciones,

fragmentos, frases que se repitan o sean parecidos:

a) Nuestra “maquina de distinguir identidades elementales” recorre la cadena sintagmatica®* y distingue los
fragmentos idénticos. Consideramos como unidades de nivel | las secuencias -las mas largas posibles- que
se repiten integralmente, ya sea inmediatamente después de la primera emisidn, o después de la intervencion
de otros segmentos. Esta primera operacion brinda estructuras tales como: A+ X + A, A+ A+ X, A+ X +
A+Y+A A+A+B+B+ X, A+B+ A+ X+B +, etc (las secciones repetidas, unidades de nivel I, estan
representadas por las primeras letras del alfabeto, los “restos” por las altimas). (p.5) Los subrayados son
nuestros-

Se puede entender del postulado superior, que el procedimiento aqui estudiado ubica los
fragmentos iguales a los cuales se les etiqueta como del tipo nivel I, siendo estos los eventos
repetitivos mas extensos -indistintamente del orden en que estos se presentan en el discurso
musical respecto con sus otras variantes-, desplegdndose entonces diferentes permutaciones con
letras y signos de adicion, en donde los primeros valores alfabéticos conciernen a los

componentes de nivel | antes expuestos. Subsiguientemente, Ruwet, Op Cit (p.5):

b) El o los restos son considerados provisoriamente como unidades del mismo nivel 1. (cf. La cita de G.
Rouget); este anélisis es confirmado o invalidado recurriendo a otros criterios. La duracion global de los
segmentos puede brindar un primer indice: si, por la operacion (a), extraemos una estructura A + A + X, X
sera en principio considerada como una unidad del mismo nivel que A (en ese caso, para mostrar que (b)
tuvo lugar, podemos, en la notacidn, reemplazar X, Y, Z, etc., por B, C, D, etc., y A + A + X es escrito A +
A+ B). Notemos que, recurriendo a la equivalencia de las duraciones de los segmentos, no hacemos sino
aplicar el principio de repeticidn en un nivel mas abstracto: X es, desde el punto de vista de su duracion
absoluta, y de cualquier otra igualdad, una repeticién de A.

Sobre la cita de arriba, extraemos y sintetizamos Gnicamente la informacion que es de
interés para el presente estudio, en donde basicamente precisamos que temporalmente podemos
encasillar a los restos resultantes del suceso arriba sefialado, como médulos correspondientes al
nivel 1, ya que el criterio que justifica tal toma de decision responde a que dichas estructuras se
equiparan longitudinalmente a la repeticion con la cual es comparada.

Seguidamente, Ruwet, Op Cit (p.5) notamos que: “b1) Los resultados de (b) pueden ser
luego consolidados recurriendo a los indices que brindan los silencios, o por el anélisis
linguistico de las palabras si se trata de musica vocal”. Del sefialamiento anterior destacamos
que los silencios presentes en las derivaciones de los célculos del punto (b) despliegan unos
indices que ayudan al proceso de la corroboracion de dicha operacion. Asi sucesivamente,
Ruwet continta desplegando, de forma muy minuciosa, directrices para revisar otros niveles

mas cortos de segmentacion, identificando elementos invariables, elementos variantes, hasta

24 Este término proviene de la lingiiistica estructural y sefiala simplemente la revisién de los elementos presentes
en la partitura.
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obtener los paradigmas de estilo. No nos detendremos aqui en profundizar en el detalle

procedimental de Ruwet, no obstante, se puede observar la naturaleza estructural del método el

cual incluso puede llegar a programarse en software especificos que son mencionados en el

trabajo de Zufiiga (2012)%. Este Gltimo esboza a grandes rasgos los pasos metodoldgicos del

analisis paradigmatico de una manera més descifrable cualitativamente hablando:

1. Conformacion de un corpus de trabajo. Se selecciona el material de analisis.

2. Determinacion de rasgos pertinentes. Se determina cuales son los rasgos pertinentes para el
reconocimiento de las estructuras de las piezas a analizar (...) Estos rasgos van cambiando de acuerdo a
los tipos de cada musica y son determinados por el investigador, quien toma en cuenta las caracteristicas
que la identifican como una pieza/s o estilo determinado. Por ejemplo, la altura, el ritmo, la armonia o una
combinacion de estos elementos.

3. Analisis. A partir de las transcripciones se aplica el analisis paradigméatico musical, tomando en cuenta
los rasgos considerados pertinentes. El proceso se divide en estas etapas:

a. Segmentacion. Particion de la pieza en segmentos que puedan ser comparados. Los segmentos
constituyen la unidad minima de significacion de una frase musical y estos generalmente son
determinados por el criterio de repeticion.

b. Agrupacion de segmentos por similitud. Los segmentos agrupados de acuerdo al criterio de
repeticién seran considerados sustituibles unos por otros en un lugar distribucional determinado.

c. Obtencion de paradigmas. Como resultado del analisis se obtienen los paradigmas de cada grupo
de segmentos que determinen la estructura de la/s pieza/s. Los paradigmas resumen las posibilidades
combinatorias de los elementos que componen los segmentos, condensan los elementos musicales
gue son constantes y los que en algin momento son variaciones, estando en un lugar distribucional
especifico (denominados clases de equivalencia). Los paradigmas se representan graficamente.

d. Interpretacion de paradigmas. De acuerdo al marco tedrico utilizado se procede a interpretar los
resultados obtenidos.

El andlisis paradigmatico establece una serie de instrucciones procedimentales que, al

Ilevarse a cabo todas las etapas de dicha secuencia de pasos, se reinicia todo el escrutinio antes

efectuado con la intencidn de localizar elementos musicales de niveles més reducidos, proceso

que, se seguira realizando permanentemente hasta reducir al maximo las posibilidades.

%5 70Riga (2012). Software de andlisis de musicas de tradicion oral basado en el andlisis paradigmdtico musical.
En: Hernandez Jaramillo y Reyes Zuiiga (2012). Actas do | Encontro Ibero-Americano de Jovens Musicélogos: Por
uma Musicologia Criativa. Editado por: Tagus Atlanticus Associa¢do Cultural. Ciudad de Edicidn: Lisboa. Pags. 541-

554
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Esquema analitico de Geisslerlied medieval “Maria muoter rein mait”.
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ErEMPLO 1 (a): Gedsslerlied
Figura 1.1.1.2.1.- Esquema analitico de la segmentacion y revision de estructuras idénticas o
variadas en la melodia Geisslerlied del siglo XIV (Ruwet, 1966, tomado de Gonzélez Aktories,
Gonzalo Camacho Diaz, Coordinadores (2011). Reflexiones sobre Semiologia Musical. UNAM)
Los recuadros son nuestros.

Volviendo al texto de Ruwet (1966), alli se aplica la técnica analitica paradigmatica en
el Geisslerlieder aleman del siglo XIV “Maria muoter reinit mait”, el cual puede verse en la
Figura 1.1.1.2.1. Aqui se identificaron estructuras idénticas en la melodia, asi como estructuras
variadas, bien sea, por coincidencia de saltos 0 movimientos conjunto, 0 por movimiento
contrario (espejo)

Adicionalmente, es de vital importancia exponer la visién paradigmatica de Nattiez
(2013), la cual indica ligeras variaciones de la vision primigenia de Ruwet:

1) La musica fue nuevamente escrita de manera vertical donde se vislumbran cuatro ejes
paradigmaticos; de modo, que fueron resaltadas unidades que convergian, ya que eran idénticas.
Asi, el analisis paradigmatico se efectud gracias a la ejecucion de una serializacion interna del
trabajo.

2) Ha de ser ideal la realizacion de una parametrizacion que concierne a la identificacion
de relaciones de transformacion ya sea a través del ritmo constante con melodia cambiante o
viceversa. Al respecto Nattiez (2013) indica lo siguiente: “Por supuesto, el principio de

parametrizacion puede, entre otros tipos de corpus, involucrar otros aspectos del material



26

musical: la armonia con respecto a la melodia y/o el ritmo, o, mas firmemente, los intervalos,
dinamicas, ataques, variaciones de timbre, etc.” (p. 123).%°

3) Posterior a la parametrizacion es recomendable que la pieza sea nuevamente escrita
para ser estudiada de izquierda a derecha y leida de arriba abajo. De ser necesario, se pueden
dejar espacios en blanco.

4) Consecuente con la anterior etapa Nattiez explica sobre la existencia de Cabeza de
Paradigma, el cual dirige el eje transformacional de orientacion vertical.

5) La evaluacion de objeto de estudio resefiada por Nattiez manifestd tres niveles de
jerarquia, a razén de la extensa longitud de sus componentes. Sobre este tipo de evento es
relevante observar e indicar el comentario de Nattiez (2013):

Si este criterio funciona bastante bien en las obras barrocas y en los pasajes iniciales de las obras clasicas,
este principio se vuelve dificil, si no imposible, de respetar cuando se trata de obras del periodo romantico
(este sera el caso aqui), del siglo XX y los repertorios de la tradicién oral, por no mencionar las obras
electroacusticas (p. 123).

De esta manera, Nattiez continta ofreciendo posibilidades dentro de este procedimiento;
una de ellas, es la accion de la priorizacion de las unidades que surge a raiz de las diversas
magnitudes de segmentos musicales, donde se ha de observar que extensiones prolongadas
contienen trozos pequefios que a su vez incluyen fracciones de menor longitud.

6) Los procedimientos explicitos evidenciados en el método de Ruwet, conciernen a las
actividades de la priorizacion y la segmentacion, sustentados en el principio de la repeticién
intrinseca a la técnica de la division efectuada sobre la monodia. Adicionalmente, Nattiez
menciona la importancia de la detencion de las relaciones transformacionales, ademas de la
identificacion de los niveles jerarquicos por medio del proceso de barrido desde arriba hacia
abajo.

7) Consecuentemente, Nattiez reflexiona que cada autor se enfocaréa en las variables que
este considere de mayor interés para su investigacion, por lo cual, en la préactica del analisis,
aunque diferentes estudiosos utilicen la misma técnica, estos podrian obtener datos diferentes

los unos con los otros.

26 Esta novedad propuesta por Nattiez nos interesé especialmente: usar otros elementos de identificacién de
rasgos de similitudes distintas al cominmente aplicado melodia-ritmo,
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Es asi como Nattiez considera la presencia de dos vertientes en esta area de estudio, las

que son estrictas con el empleo de las reglas, y las que se soportan en justificaciones précticas

de orden tematico.

Por otro lado, Nattiez enuncia que el Analisis Paradigmatico se puede considerar

paralelamente como un analisis de la forma, justificAndose este en dos ideas: a) el despliegue de

unidades del Nivel I, es decir de la gran forma, b) elementos de los niveles inferiores, tales como:

motivos, temas, frases y otros. La Figura 1.1.1.2.2., ilustra un fragmento de analisis realizado

por Nattiez (1982) — a la izquierda- contrastado con la partitura de obra en estudio, que fue la

melodia de la obra Density 21.5 de Edgar Varése — a la derecha-. Observese de alli las

segmentaciones realizadas en el orden horizontal y la forma como buscar colocar los elementos

coincidentes en el plano vertical.

Esquema analitico Density 21.5 pour flute de Edgar Varése (Jean Jacques Nattiez)

Density 21.5 for fute solo Edgard Varése 1936
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Figura 1.1.1.2.2.- Esquema analitico de la segmentacion y revision de estructuras idénticas o
variadas en la melodia Density 21.5 de Edgar Varése realizado por Nattiez (1982:p.27)?". Los

recuadros son nuestros

27 Nattiez (1982). Varese's 'Density 21.5": A Study in Semiological Analysis. Jean-Jacques Nattiez and Anna Barry.

Music Analysis, Vol. 1, No. 3 (Oct., 1982), pp. 243-340 (p.27),
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1.1.1.3. Analisis del estilo Musical SAMeRC (Crecimiento formal)

Histdricamente los inicios de la gestacion del SAMeRC se produce luego del regreso de
Jan LaRue en 1946 de la guerra, cuando este reinicia su actividad docente dentro del Wellesly
College. En dicho lugar, el autor mencionado entra en razon sobre la necesidad de disefiar una
metodologia analitica musical integradora de todos los aspectos de la partitura lo cual le llevo a
gestar la técnica del SAMeRC (Sonido, Armonia, Melodia, Ritmo, Crecimiento), que a
posteriori seria el pilar fundamental de su libro Guidelines for Style Analysis (1989) publicado
en su version inglesa en 1970.

Conjuntamente desde el prologo de este libro, LaRue estaba planificando la realizacion
del volumen complementario llamado Models for Style Analysis (2010), el cual incluye ejemplos
de todas las épocas concernientes a la musica occidental (incluyendo musica del siglo XX) de
una manera detallada, que ademas ilustraria diversos métodos y postulados tedricos expuestos
en el Guidelines que se publico con posterioridad. Siendo asi, Models conlleva una serie de
analisis musicales -con lineas temporales, tablas de observacidon y comentarios redactados en
prosa-, dichos ejemplos dirigidos facilitan una interaccién directa con la musica actual, de
manera extensa con diversidad de ejemplos dispuestos en modo cronoldgico, ilustrando ademas
los principios generales establecidos previamente en el otro volumen que se menciona
Guidelines for Style Analysis (1989).

Las guias en conjunto que LaRue indica converge en un enfoque analitico musical
dirigido a la comprension estética de las obras que se abordan, lo cual incluye un estudio amplio
y extenso sobre diversas caracteristicas intrinsecas en la musica, las cuales estan divididas en:
el Sonido (que inscribe dentro de su categoria otros factores como: la intensidad, las texturas y
el timbre), la Armonia, la Melodia, el Ritmo y como proceso globalizador de corte estructural
el Crecimiento?®. Consecuentemente, estos topicos de analisis engendran el acronimo de
SAMEeRC, que es el estudio completo de tales ramas componentes de la musica.

En esa misma linea de pensamiento, LaRue también invita a realizar una observacion

sistematica de tres dimensiones: la grande, la mediana y la pequefia; lo cual atafie a la longitud

28 E| término original “Growth” que indica LaRue (1970) fue traducido por Pedro Purroy Chicot en la publicacidn
en castellano (1989) como “Crecimiento”. Por otro lado, el sentido de la palabra inglesa también puede ser
traducida como “desarrollo”, brindandonos la idea de los elementos del desarrollo de la forma musical. Lo
entendemos en ese sentido. No obstante, para esta investigacion tomaremos la traduccién del libro en castellano.
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en que estan organizadas las ideas musicales (es decir, las frases, los periodos, las secciones, l0s
motivos, etc.), que puede variar segin el tamafio del universo de obras de estudio, que puede
variar entre una obra o varias obras de un compositor o varias obras de una época, con miras a
entender los rasgos caracteristicos que definen ya sea el estilo de un compositor o de una época
musical en particular, lo cual se logra al escudrifiar interna y profundamente dentro de los
componentes que construyen la obra que se estd evaluando; asi como también, se obtiene al
tratar de comprender los procedimientos creativos empleados por los compositores, datos
particulares que le son propios sobre el que se esté trabajando que lo distinguirian y
diferenciarian de otros creadores.

Asi mismo en concordancia con lo arriba expresado, Jan LaRue (1989) expone que:

Al establecer unos principios generales validos para muchas areas en las que varian ampliamente los
criterios, sera de gran ayuda, a efectos practicos, disponer las distintas observaciones obtenidas en un orden
de Jerarquias a tres partes, referidas a las dimensiones grandes, medias y pequefias. Esta «regla de tres»
deriva del método aristotélico que determina los medios y los extremos. (p.4)

Por consiguiente, el alcance estructural del método analitico presentado por LaRue, en
el caso del estudio de una obra en especifico, encontramos que abarca: 1) en las Pequefias
Dimensiones: Los Motivos, las Semifrases y las Frases; mientras que en 2) las Dimensiones
Medias: los Periodos, los Parrafos, las Secciones y las Partes; al tanto que 3) en las Grandes
Dimensiones: los Movimientos, las Obras y los Grupo de obras.

Seguidamente dentro del capitulo siete?® de “Analisis del Estilo Musical” (1989) aqui
descrito, notamos que LaRue expresa las dificultades que surgen eventualmente en algunos
emprendimientos de los estudios analiticos musicales, en los cuales en algunas oportunidades
los investigadores no cuentan con una simbologia practica e ilustrativa que los oriente en buenos
términos para llevar a cabo dicha labor en mejores condiciones de trabajo. Es por lo antes
relatado, que el autor del presente texto propone una simbologia especifica, la cual facilita e
indica de forma mas clara y comprensible la funcionalidad de las estructuras, que se podrian
etiquetar en el trascurso de un estudio determinado, enmarcado en la faceta del Crecimiento
formal de la propuesta analitica, para esto LaRue elaboré una serie de nomenclaturas
nemotécnicas que se expresan por escrito con letras del alfabeto acompafadas eventualmente

por algunos nimeros.

2 “Simbolos para el anélisis y el estereotipo de la forma".
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Respecto a lo arriba expresado, procedemos a citar LaRue. J, (1989):

La base general de simbolos puede resumirse como sigue: I. Simbolos basicos que indican las funciones
principales del crecimiento. O - Original. Material de introduccion, o version primitiva de otras funciones.
P - Materiales primarios o principales. T - Funciones transicionales u otras funciones episodicas inestables.
S - Funciones secundarias o de contraste. K - Funciones cadenciales, de conclusion o articulativas. (p.117)

Este es el planteamiento que sobre la segmentacion de una obra hace LaRue. Todos estos
signos representan el primer nivel del analisis de Crecimiento, es decir, esta es el area de estudio
mas generalizada y significativa en la que un analista debe enfocarse, dentro de la cual se ponen
en practica la utilizacion de las letras: a) O - Original, lo cual compete con las ideas musicales
gue se presentan por primera vez, pero que probablemente generaran o influirdn a otros patrones
musicales durante el despliegue de la obra estudiada, luego tenemos b) P - Materiales primarios
o0 principales, estos consisten en las estructuras discursivas musicales que se posicionan como
componentes indispensables y fundamentales dentro del argumento musical; seguidamente
observamos ¢) T - Funciones transicionales u otras funciones episodicas inestables, lo cual trata
de fragmentos de la obra en donde se producen enlaces entre un bloque sonoro con otro, en
donde se percibe variabilidad en algun componente musical (probablemente, en el campo
armonico o ritmico); subsiguientemente detectamos d) S - Funciones secundarias o de contraste,
en donde se despliegan las ideas musicales que se contraponen a las funciones ya determinadas
como P -Primarias-, las cuales ademéas poseen un peso suplementario en la linea narrativa
musical; culminando con e) K - Funciones cadenciales, de conclusion o articulativas, estas
consisten en procesos determinados para la finalizacion o desenlace concreto de un segmento
musical en especifico (muchas veces, conllevan secuencias arménicas con orientacion
conclusiva).

A todo esto, LaRue afiade que se pueden utilizar las cifras numéricas, colocandolas antes
de cualquiera de las letras arriba resefiadas (proyectandose tal accidén ejemplificada de la
siguiente manera: 1P, 2P, 3P, etc.), con el fin de diferencias la cantidad de eventos del mismo
tipo que se presentan durante el estudio analitico de la obra en cuestion.

Subsiguientemente LaRue plantea un segundo estrato de andlisis, del cual Gnicamente se
ha segmentado y sustraido lo que es de interés para la presente investigacion, omitiéndose

entonces los ejemplos escritos dentro del texto. A lo cual, LaRue, Op Cit (p.117):

2. Funciones menos definidas. N - Nuevo material que aparece después de la fase de exposicion del material
P.T,SyK... Q - Para funciones cuestionables, demasiado ambiguas en su caracter como para justificar un
simbolo mas preciso... () - El paréntesis indica la Fuente original de una idea...
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Respecto con el postulado superior, se puede dilucidar que el segundo estadio esencial
de este analisis de Crecimiento conlleva la nomenclatura de: a) N - Nuevo material, que se
refiere ciertos eventos musicales novedosos que se originan luego de la presencia de algunas de
las funciones primarias descritas en el primer nivel arriba plasmado; después vemos b) Q - Para
funciones cuestionables; esto corresponde con fragmentos musicales que, debido a las
caracteristicas que expresa, resultan complicado relacionarlos con el resto de las formulas antes
sefialadas, 0 quizas porque esta no manifiesta una tarea musical en particular a la que se le pueda
emparentar; continuando con c) () - El paréntesis indica la Fuente original de una idea,
simplemente esta simbologia especifica dentro de si misma el argumento musical que influyd
en principio a la funcion con la que se le esta concerniendo, por lo tanto esta se tiene que escribir
luego de la letra que la precede. (p.119)

Continuando con la enunciacion y explicacion de la nomenclatura propuesta por LaRue,
para la tercera etapa de la evaluacion sobre el proceso de Crecimiento, LaRue, Op Cit (p.118)
dicta que:

3. Los elementos componentes de una funcidn tematica pueden in indicarse utilizando letras minusculas.
Ph - Para los aspectos de acompafiamiento de textura o armonicos de un tema principal..., r - Para el ritmo
del tema: esto provee una necesidad corriente de aislar el aspecto ritmico de un tema con respecto a otros
elementos. .. /P - Una barra que preceda a cualquier simbolo indica que su situacion se encuentra en la parte
inferior de la textura.

El enunciado superior trata sobre cierta simbologia complementaria para el
procedimiento analitico aqui estudiado, este se puede desentrafiar como: a) Ph - Para los
aspectos de acompafiamiento de textura o arménicos de un tema principal, esta asociacién de
dos letras ejemplifica dentro del proceso analitico ya sea las texturas o los acompafiamientos
sobre un tema en especifico; prosiguiendo con b) r - Para el ritmo del tema, indicador que es
utilizado cuando se pretende explicar actividades netamente ritmicas; posteriormente vemos c)
/P - Una barra que preceda a cualquier simbolo indica que su situacion se encuentra en la parte
inferior de la textura; lo cual se entiende como una sefial que explica al lector que la letra a la
que precede consiste en una sonoridad musical ubicada en el registro grave del discurso musical.
Lo anterior se graficaria en una matriz indicando los nimeros de compases de los fragmentos

segmentados de la obra segun los roles formales identificados.
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1.2. Aplicacion Metodologica del Anélisis Inmanente

Ahora nos enfocaremos en las interacciones de los métodos analiticos seleccionados
para el nivel Inmanente el cual serd aplicado al corpus de la obra musical en estudio (Score,
estructura, ritmo, armonia, melodia, sonido, efectos e interrelaciones entre estos elementos) y la
interrelacion musical con el texto (Interrelacion de elementos del texto con motivos musicales).
Por lo tanto, la técnica de recoleccion de datos que se empled en esta fase fue la identificacion
de los elementos estructurales que se fueron produciendo en las distintas dimensiones del
analisis a los que fue sometido el corpus de la obra antes descrito. Para el analisis musical puro
(inmanente) de la partitura nos guiamos por los procedimientos de: el analisis Postonal de Forte,
el analisis Paradigmatico de Ruwet y el esquema de crecimiento propuesto por Jan LaRue.

En funcién a esto, se establecié un orden y jerarquia sobre las técnicas de analisis
elegidas para esta investigacion y se establecieron ciertas relaciones especificas. El analisis
Postonal se concentrd en la revision de grupos de notas en orden vertical (formaciones de
intervalos y acordes de 2 a 12 notas), horizontal (formaciones melddicas), texturales (regiones
de tamafios pequefios 0 medianos). De esta manera, podemos hacer relaciones con el analisis
del SAMeRC, especificamente en la competencia del proceso del Crecimiento -que se enfoca
en el estudio de las funciones o roles formales/estructurales de los segmentos de la obra en su
totalidad) apuntado a las extensiones de dimensiones medianas. El anlisis Postonal permitio
afiadir la revision intervalica de fragmentos especificos a través de las categorias numéricas que
proporciona, Forma Prima y Vector Intervalico. Este anélisis esta enfocado frecuentemente en
nuestra aplicacion a Dimensiones Pequefias. Por otro lado, en el analisis Paradigmatico se
orientd a las regiones de: pequefias, medianas y grandes dimensiones; en donde se produjeron
relaciones entre paradigmas producto del cruzamiento de dos elementos musicales diferentes,
en donde frecuentemente se aplica a la relacion alturas-ritmos. De esta manera, evaluamos
brevemente el alcance de cada método analitico segun las categorias dimensionales del
SAMeRC, en donde esbozamos los siguientes aspectos procedimentales de nuestro enfoque
analitico inmanente:

1. Comenzaremos con la Técnica de Analisis Postonal, la cual puede ser empleada (segun
el orden de jerarquias estructurales del SAMeRC) en: pequefia, mediana y gran escala,

el cual se puede delimitar de la siguiente manera:
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Motive
Small Subphrase
Phrase
Sentence
Middle| Paragraph
Section
Part
Movement
Large Work

Group of Works
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Figura 1.2.1. LaRue. J, (1968) (p.37)

Nuestra aplicacion tuvo como alcance la Pequefia Dimension, es decir, como minimo
motivo y maximo una frase. Técnicas y/o procedimientos Postonales implicados: Forma Normal,

Forma Prima, NUmero Forte, Vector Intervalico, Relacion Z (si existiere).

2. Luego la segunda técnica de analisis utilizada es el Andlisis Paradigmatico, el cual es
una metodologia flexible a la vinculacion con un marco estructural segmentario; es decir,
este no depende directamente de la estructura formal/musical (frase, periodo, seccion,
etc.); ya que, expone una cobertura y un enfoque globalizante a través de la identificacion
de elementos que se reiteran en momentos distintos de la obra, en algunos casos,
separados en el tiempo. Esto sucede porque su resultado no depende de la barra de
compas -de hecho, durante su aplicacién este omite o transpone la posicion del compas
en el transcurso del tiempo-; por tal razdn, su alcance no se encasilla estrictamente en un
rango longitudinal (Pequefia, Mediana o Gran Escala), siendo de esta manera el Unico
analisis que se puede presentar en cualquier momento y en cualquier lugar del estudio,
manifestando ademas una extension variable. Esta Tecnica se concentra en la
visualizacidén y comparacién de las estructuras que presentan condiciones de Repeticion

o la Variacion *®. Dicho esto, en el transcurso de la puesta en préctica de tal

30 Nicolas Ruwet en principio se enfocd en la comparacion visual de los dmbitos musicales del ritmo con la melodia,
luego Jean-Jaques Nattiez (2013) abrid la posibilidad de su utilizacién en otros ambitos (dinamica, timbres,
articulaciones, etc.)
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procedimiento en la actual investigacion, solamente se requirieron dos elementos
musicales que presentaron ya sea: igualdades, similitudes y/o coincidencias; por
consiguiente, durante el presente trabajo logramos hacer coincidir eventos musicales que
emitian por lo menos dos parametros que podian relacionarse®L.

3. Por ultimo, finalizamos con el andlisis del Crecimiento del SAMeRC, el cual se
considerd pertinente aplicarlo en la Mediana y Gran Escala, su alcance se puede
encuadrar en una frase como minimo y maximo en una seccion. Sin embargo, se utilizé
frecuentemente en la Mediana Escala en el rango de frase por frase, englobando asi
diversos Periodos de frases -ya que es alli en donde se presenta una mayor coherencia
en el proceso de segmentacion-. Su ubicacion fue ideada para ubicarse al final de todos
los resultados de métodos analiticos en fragmentos de cierta amplitud. En el caso de
secciones grandes (como la 1y la VII) fue necesario la aplicacion de mas de un proceso
de segmentacion del Crecimiento del SAMeRC. Este esta constituido por: a) los
Simbolos Basicos (O, P, T, S, K), b) los Simbolos Segundarios (N, Q, ()) y c) los

elemento que integran una funcion tematica (Ph, r, /), entre otros.

Con lafinalidad de ilustrar y comprender de mejor manera la informacion arriba descrita,

presentamos a continuacion el siguiente Cuadro de la sintesis sobre el uso de las Técnicas

Inmanentes.
Técnica de Familiade | Ambito musical Alcance Procedimiento
analisis analisis (propuesta de | aplicado
LaRue)
1. Postonal Lineal Grupos de alturas Dimension -Notacion Entera.
(Strauss, Forte) (vertical, horizontal, pequefia -Andlisis de Intervalos.
textura). -Transposicion.
-Inversion.
-Forma Normal.
-Forma Prima.

31 En algunos sucesos musicales se emparentaron hasta cuatro caracteristicas musicales; en tales acciones se
observaron combinaciones paradigmaticas donde se enlazaban los siguientes elementos musicales: ritmo,
melodia, armonia, matiz/regulador, articulacién, instrumentacién/voz (timbre), técnica instrumental, efecto,
segmento (forma/estructura), entre otros.



35

etc.)

(no depende
de la barra de

Técnica de Familiade | Ambito musical Alcance Procedimiento
analisis analisis (propuesta de | aplicado
LaRue)
2. Lineal / Todos (ritmo, melodia, Dimension -Identificacion de
Paradigmético Segmentario | armonia, timbre, pequefia / patrones de repeticion
(Nicolas Ruwet) articulacion, media / y/o variacion,
instrumentacion, grande / superpuestos para la
dindmicas, segmento, intemporal comparacion

sobre 2 a 4 elementos
del ambito musical.

compas)
3. SAMeRC Segmentario | Segmentacion Dimensién -ldentificacion y
-Crecimiento (forma / estructura) media / graficacion de:
(Jean LaRue) grande a) Simbolos basicos
(O,P, T, S, K).
b) Simbolos segundarios
(N, Q, ()

¢) Elemento que
integran una funcion
temética (Ph, r, /).

Tabla 1.2.1. Cuadro de la sintesis sobre el uso de las Técnicas Inmanentes.

La conjuncion de estas técnicas analiticas (SAMeRC-Crecimiento, Andlisis Postonal y
Paradigmatico) nos permiten nuestra propia combinacion (nuestro coctel analitico, emulando la
forma propuesta por Nattiez, siguiendo nuestro propio conocimiento de técnicas) para realizar
un enfoque inmanente que permita pensar en la aplicacion de un recorrido sistematico y
ordenado, con rigurosidad metddica, combinando los alcances diversos de cada método analitico

seleccionado, para acercarnos con efectividad a nuestra obra de estudio.

1.3 Analisis Inmanente aplicado a la obra EI Ocaso de Héroe de Alfredo Rugeles

En adelante mostraremos los resultados del Andlisis Inmanente aplicado en obra El
Ocaso del Héroe de Alfredo Rugeles, el cual implica examinar musicalmente de forma
sistematica la partitura en si, sin ningdn tipo de vinculacion con las intenciones del autor y con
su posible percepcion. Para ello, nos centramos en aplicar las técnicas analiticas de la
Postonalidad o Grupos (Forte), Analisis de Crecimiento (basado en el SAMeRC de LaRue) y
Analisis Paradigmatico (Ruwet-Nattiez), segin lo consideramos necesario para expresar ideas
de corte analitico en la dimension inmanente.

Debido a que la obra musical objeto de estudio presenta un texto poético escrito por el

padre del compositor Manuel Felipe Rugeles; asi como también, cuando comprendemos que
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esta poesia interactia con los sonidos musicales generando una simbiosis y sinergia, que
generan un simbolismo que deberia ser interpretado como la conjuncion de la musica con el
texto, se considerd prudente afadir al final de cada seccion musical un Analisis Poético y un
Andlisis de la relacion Texto-Musica, (0 que también hemos denominado Poético-Musical)®2.
Por consiguiente, durante la aplicacion del Andlisis inmanente de la obra objeto de
estudio, fue necesario dividirla en siete secciones que se refieren a la gran dimension, que a la
vez se subdividen en 27 dimensiones de mediana dimension. Cabe destacar hicimos una
segmentacion de la obra musical que coincide con la estructuracion del poema en siete estrofas,
de tal manera que cada seccion implica el desarrollo musical de una estrofa del poema, asi como
sus respectivos incisos y puentes instrumentales. Los textos son cantados por el coro o recitados

por el narrador, reiterados en alternancia, cuyo detalle podemos observar en la Tabla 111.3.1.

Orquesta Intervencion del | Intervencion del
sola narrador coro
Texto poético desarrollado Observacion Seccién | Fragmento Compases
A 1-15
15-21
Venia de batallas. VVenia de derrotas.
Venia de los Andes a morir frente al mar. B
Una luz de agonia le quemaba los parpados. Estrofa 1 (narrador) 22
iEn la frente ya mustia qué palidez mortal! |
Venia de batallas. Venia de derrotas. ;
" : Estrofa 1 reiterada (Coro
Venia de los Andes a morir frente al mar. Primeros 2 Versos ( ) C 23-30
Una luz de agonia le quemaba los parpados Estrofa 1 reiterada (Coro)
iEn la frente ya mustia qué palidez mortal! Ultimos 2 versos D 30-35
San Pedro Alejandrino. Jardin de Santa Marta. E
. . strofa 2 (Coro
Entre el mar y la sierra fue su rincon de paz Primeros g vers)os E 36-41
Paz (42-45)
Efectos acusticos (Coro) 42-49
San Pedro Alejandrino. Jardin de Santa Marta. Estrofa 2 reiterada (Narrador) 1 43-44
Entre el mar y la sierra fue su rincon de paz Primeros 2 versos =
La sierra con el alto penacho de su nieve, Estrofa 2 (Narrador)
y el mar con su oleaje de azul, de espuma y sal. | (jitimos 2 versos 46-47
50

32 Cada uno de estos tres subapartados (Analisis Musical, Andlisis poético y Andlisis poético-musical (Relacién
texto-musica) de este capitulo son autonomos e independientes los unos con los otros y cada uno de estos abarca
aspectos técnicos intrinsecos a las areas que estos estudian; por lo tanto, no fue necesario hacer mencién ni cita
de la poesia durante el apartado del Analisis Musical, ya que el estudio del texto se elaboré solamente en los dos
siguientes apartados.
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Texto poético desarrollado Observacion Secciéon | Fragmento Compases
La sierra con el alto penacho de su nieve, Estrofa 2
y el mar con su oleaje de azul, de espumay sal. | reiterada (Coro) G 51-55
Ultimos 2 versos
H 56-58
| 59-66
Esta vez a Bolivar le acompafia un hidalgo: Estrofa 3 (Narrador)
El espafiol hidalgo que le brindé su hogar. Primeros 2 Versos J 67-68
Esta vez a Bolivar le acompafia un hidalgo Estrofa 3
El espafiol hidalgo que le brindé su hogar reiterada
69-73
(Coro) K
Primeros 2 versos
74
Los que partir le miran han quedado en silencio Estrofa 3 (Narrador) m -
Verso 3
76-77
iNadie sintié mas honda su propia soledad! Estrofa 3 (Narrador) 78
Verso 4
79-80
Los que partir le miran han quedado en silencio | Estrofa 3
iNadie sinti6 mas honda su propia soledad! reiterada (Coro) M 81-86
Ultimos 2 versos
Soledad (c.87-92)
Efectos acUsticos® (Coro) 87-89
A la dama espafiola de quien fuera su huésped
Lg d[ce adiés y agrega con gallardo ademan: Estrofa 4 (Narrador)
- “Aun me queda aliento para besar sus manos : 90-93
; . Texto no reiterado v N
y una venia subraya la palabra final” -
Adios (c.93)
Efectos acusticos (Coro) 93
94-95
Dorados tamarindos dieron vida a su gloria
en vispera del transito ya roto el ideal .
Recogieron los arboles el rumor de su acento Estrofa 5 (Coro) N 96-105
y lo retuvo el agua del vasto litoral
O 106-108
Dorados tamarindos dieron vida a su gloria Estrofa 5 \Y
en vispera del transito ya roto el ideal reiterada (Narrador) 109-112
Primeros 2 versos
P 113
Recogieron los arboles el rumor de su acento Estrofa 5
y lo retuvo el agua del vasto litoral reiterada (Narrador) 114-117
Ultimos 2 versos
118-123
R 123-142
Diciembre 17. San Pedro Alejandrino. Vi
- St Estrofa 6 (Narrador)
El reloj dio la una y pard su tic tac. Primeros 2 Versos, S 143
Texto no reiterado

33 Denominamos Efectos aleatorios y fonéticos a aquellos sonidos corales como susurros, silabas, palabra u
onomatopeyas, que son desarrollados bajo un esquema de aleatorismo controlado. Esto se explicard mas
adelante en el andlisis detallado de las secciones correspondientes.
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Texto poético desarrollado Observacion Secciéon | Fragmento Compases
Hora final del héroe, del sofiador de América
: Estrofa 6 (Narrador
del Quijote y el Cristo que amo la libertad Oltimos 2(versos ) 144
Hora final del héroe, del sofiador de América Estrofa 6
del Quijote y el Cristo que amé la libertad reiterada (Coro) 145-150
Ultimos 2 versos
Libertad! Libertad! Libertad! T 151-153
154
Su extrafa voz profética se escucha todavia Estrofa 7 (Coro
més alta que los Andes, més sonora que el mar | pinoros g versZ)s u 155-159
Efectos acusticos (Coro) \% 159-164
Cada vez que renace la conciencia del mundo Estrofa 7 (Coro
Su mensaje recobra fulgor de eternidad Oltimos 2(verso)s W 165-169
X 170-180
vil 181-183
Su extrafa voz profética se escucha todavia
mas alta que los Andes, mas sonora que el mar | Estrofa 7
Cada vez que renace la conciencia del mundo completa Y 184-187
Su mensaje recobra fulgor de eternidad reiterada (Narrador)
188-192
VA 192-210

Tabla I11.3.1, Relacién texto poético y Segmentacion de secciones (por nimero de compas) de la obra El Ocaso del
Héroe de Alfredo Rugeles, segln las intervenciones del narrador y el coro. Las 7 secciones de gran dimension estan
indicadas en nimeros romanos y 27 fragmentos de mediana dimension indicados con letras.

111.3.1. Anélisis de la Seccién |

La seccidn | fue dividida en cuatro fragmentos. Una primera parte, que es la introduccion
instrumental y abarca los dos primeros fragmentos: A, que comprende los compases 1 al 15y
B, comprendida entre los compases 23-30, y una segunda parte, que involucra los fragmentos:
C, entre los compases 23-30 y D, entre los compases 30-36. Esta primera seccion contiene el

desarrollo musical de la primera estrofa del poema.

111.3.1.1. Fragmento A (compas 1 al 15)

Al comenzar el Andlisis Inmanente de este periodo de frases -Fragmento A- observamos
gue en los dos primeros compases se presenta una melodia (en donde el segundo compas es la
repeticion del primero), a cargo de los vientos maderas, de naturaleza homorritmica y una

notable presencia de cromatismos en su movimiento melodico.
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Figura 1.3.1.1.1. c.1-2. Melodia de los vientos maderas.

Producto de la actividad musical reflejada en la ilustracion superior, podemos identificar
que la primera estructura de alturas verticales emitida en la primera corchea de esta obra es el
acorde de: LAb—SI—- LA —DO, lo cual se va desarrollando en otras tres armonias que se emiten
en las tres siguientes corcheas. Por lo tanto, con el fin de comprender a fondo las relaciones
verticales que se producen entre estas notas, presentamos abajo el grafico de Analisis Postonal

el cual ilustray proyecta los siguientes calculos intervalicos:

A) ler al 2do tiempo del compis 1,

Piccolo. Estructura Original: Sy
(N.E.=[0, 1, 4,5). Oboe. Estructura Original:

B) ler al 2do tiempo del compis 1,

=(0,1,4,5). LP.=(0, 1.4.5). LE.=[9,10, 1, 2). CN.=(9,10,1,2). F.P.=(0,1,4,5).
" Lz F.N.=(0,1,4,5. FEP.=(0.1,45 (N.E.=[9, 10, 1,2 F.N.=9,10, 1,2 0,1,4
T o 1 ———
@2 i 1 e e s bo et =
x | ! — 1 ! L [ 1 J 1 !
m—— o Do ———— I,V.H. NV‘[:' e
N.F. =47 N.F.=41.
A V. 1. =[201210]. V. 1.=[201210].
A - ] ¥
o4 = | =
O
g™ e e ie°
-
) ler al 2do tiempo del compis 1, D) Ter al 2doi @l -
Clarinete. Estructura Original I‘J BTE - “"E"’g” c ]C“'"i’ﬂ-‘ .
(N.E.=[11. 10,7, 6). “agot. Estructura Onginal:
A [ F.N.=(6,7,10.11). F.P.=(0,1,4,5. (N.E=[8743). F.N.=(3,4,7.8). F.P.=(0,1,4,5)
V4
- -
® v8 bo /8 =
N.F.=47. N.F.=47.
. V.1 =[201210]. . V.1 =[201210].
ra L‘lu‘ 1"l. b 0 3 l\"F 1 ey 0
e e e A w; L | 1 % o T
— %8 —— o s o

Figura 1.3.1.1.2. Anélisis Postonal. ¢.1-2 (2do tiempo).

Respecto a la imagen superior, se precisa que todos los conjuntos arriba graficados
poseen idéntica Forma Prima (0, 1, 4, 5) y, por ende, Nimero Forte (4-7) ademas del Vector
Intervalico [201210]. En particular, este motivo se repite dentro del mismo compéas (1) e
integramente en el siguiente compas (2). Estas sonoridades en realidad consisten en cuatro voces
gue exponen un movimiento contrapuntistico-contrario (dos en direccion ascendente y dos

descendentes) constituidas arménicamente por terceras menores paralelas; 3) ambas estructuras
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se delimitan melddicamente -notas més agudas y graves- por una cuarta justa, y ademas entre
su segundo y tercer sonido una segunda aumentada o tercera menor. Luego, a partir del compas
3 al 15, a partir de las mismas notas iniciales en cada voz, la secuencia melodica se transforma
en un evento de seguimiento de la escala cromatica (dos voces en direccion ascendente y dos
voces en direccion descendente).

Por otro lado, un aspecto destacado de los generadores de la trama musical que se
produce en los vientos maderas desde el compas 3 al 15, es el desarrollo del proceso ritmico que
consiste en la subdivision creciente de la unidad de tiempo a través de los figurajes ritmicos.
Este proceso inicia con los dos primeros compases de la obra con una subdivisién binaria - dos
corcheas por unidad de tiempo-, luego cada 2 compases se producen los cambios en el
crecimiento de la subdivision ritmica de la unidad de tiempo (el marco métrico es de 4/4). Cada
figura ritmica se mantendra constante solamente durante dos compases hasta que este cambie

nuevamente en el siguiente compas (impar), como se observa en el cuadro siguiente.

Compases Subdivision ritmica de la unidad de | Ritmo referido

tiempo
1-2 Binaria Corcheas
3-4 Triple Tresillos de corchea
5-6 Cuddruples Semicorcheas
7-8 Quintuple Cinquillos de semicorchea
9-10 Séxtuple Seisillos de semicorcheas
11-12 Séptuple Septillos de semicorcheas
13-14 Octuple Dos cuaternas de fusas

Tabla 1.3.1.1. Crecimiento de las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo en los vientos-
maderas, c.1-14.

Luego de revisar la partitura desde el compas 1 al 15, se pudo detectar que en dicho lugar
se produce la emision sistematica y simétrica del: ritmo, la melodia, la orquestacion (maderas),
los matices y las dinamicas; en donde se precisan similitudes entre los aspectos musicales antes
sefialados, los cuales se desarrollan discursivamente en conjunto y en paralelo. Entender el
funcionamiento de estos patrones y esquemas musicales es posible mediante el uso del Analisis
Paradigmatico, por lo tanto, se proyecta el siguiente grafico en el cual podemos visualizar de

mejor manera este acontecimiento musical.
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Figura 1.3.1.1.3. Andlisis paradigmatico de la progresion de subdivisiones ritmicas c.1-14

Con relacion a la grafica de arriba (Figura 1.3.1.1.3), observamos las siguientes

conexiones paradigmaticas: 1) que el cambio en el proceso del crecimiento de las subdivisiones

de la unidad de tiempo en este sector ocurre cada dos compases, se da en los compases impares:

1,3,5,7,9,11y 13, donde se marca la pauta del cambio; mientras que el mismo patrdn ritmico

y melddico se repite en los compases pares: 2, 4, 6, 8, 10, 12, 14; teniendo ambos igual disefio

ritmico y de alturas; por lo tanto, se puede corroborar esto observando en la imagen el aumento

en la cantidad de subdivisiones ritmicas dentro de los Grupos A- B- C- D- E- F- G (como se

puede evidenciar en la tabla anterior 1.3.1.1.). Por otro lado, si seguimos la secuencia melddica

de cada voz observamos que entre los compases 3 al 15, la melodia sigue la escala cromaéticay,

por ende, en cada disminucion del figuraje ritmico (cada 2 compases), el recorrido cromatico se

amplia un poco cada vez, agregando 2 notas adicionales, es decir, una segunda mayor adicional

en el recorrido cromatico. De esta manera, nos interesa detenernos en la progresion de la dltima

nota de cada 2 compases impares -que es donde se produce el cambio y esta ultima nota se
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percibe como algo nuevo-, generando una progresion en cada voz de la siguiente manera: en la
melodia ascendente-voz superior (FA- SOL- LA SI- DO#- RE#), en la linea ascendente-voz-
inferior (RE- MI- FA#- SOL#- LA#(SIb)- DO), en la linea descendente -voz superior (FA#- MI-
RE- DO- Slb- LAD); en la linea descendente-voz inferior (RE#- DO#- SI- LA- SOL- FA), lo
que implica también un recorrido de escalas de tonos enteros en cada voz, a medida que los
cambios se producen cada 2 compases en la Gltima nota agregada, que no es muy evidente a
simple vista. A nuestro parecer, esto se percibe como movimiento melédico oculto (ver los
cuadros marcados en rojo en la figura superior) cuando se escucha el fragmento completo (c.1-
14) muy caracteristica de la escala de tonos enteros.

Notamos que la orquestacion en términos generales es consistente en la acumulacion
gradual, estando los movimientos melddicos principalmente soportados siempre por los Vientos
Maderas (que realizan la aumentacion progresiva de las subdivisiones ritmicas), con
intervenciones eventuales del resto de los instrumentos de la orquesta (las cuerdas se van
sumando gradualmente al proceso de aumentacion progresiva de las subdivisiones ritmicas que
realizan los viento maderas). En general, en el transito de cada compas se suman nuevos
instrumentos a cada voz/linea melddica fundamental. Por Ultimo, es prudente resaltar en relacion
con los matices y los reguladores, que en los compases impares (que incluyen cambios en el
proceso ritmico) solamente se despliegan matices, lo que significa que al inicio de cada compas
impar (cada 2 compases) el matiz cambia en sentido ascendente, desde pianissimo a doble forte
(grupos A- B- C- D- E- F- G); mientras que, en los compases pares, Unicamente se proyecta el
regulador de Cresc., al principio de todos sus grupos. En resumen, estamos ante un proceso de
crescendo dindmico, crecimiento de subdivisiones de unidades de tiempo y acumulacion
gradual. En este mismo orden de ideas, nos interesa también entender la organizacion interna
de las estructuras de alturas verticales que se engendran en este Fragmento A (c.1-14), en lo
concerniente a la extensa actividad cromatica que alli sucede. Para tal fin, es sensato aclarar que
debido a la repeticion constante de sonoridades en disposicion melodica/armonica, pudimos
detectar que nos resulta mas provechoso examinar los acordes que se originan en el compas 14,
ya que en tal espacio musical se resumen y se repiten (parcialmente hasta abarcar la totalidad
en el compas 14) todas las armonias antes desplegadas por los Vientos Maderas. De esta manera,

procedemos a ilustrar el Analisis Postonal que se muestra abajo:
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A Compis 14, Vienios Maderas + Piano + Percusion + Cuendas (sin Contrabajos)
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Figura 1.3.1.1.4. Andlisis Postonal. c.14. El fragmento se reduce a 3 armonias concernientes a

los Numeros Forte: 1) 4-3, 2) 3-10 y 3) 4-26;

Se puede concluir sobre el célculo Postonal de la gréfica superior, que las doce
sonoridades verticales desplegadas en la imagen referida se pueden resumir en tres armonias
con los NUmeros Forte: 4-3, 3-10 y 4-26; quienes respectivamente contienen las Formas Primas:
1) (0,1, 3,4),2)(0,3,6)y (0, 3,5, 8); y proporcionalmente los Vectores Intervalicos: 1)
[212100], 2) [002001] y 3) [012120], esto ocurre asi, porque el resto de las estructuras sonoras
son repeticiones (algunas veces en inversiones) de los tres acordes antes descritos. Por otro lado,
al trasladar esta informacion a la armonia tradicional, entendiendo estas sonoridades como
triadas y tétradas, podemos interpretar: A) al primer blogue sonoro con la Forma Prima (0, 1, 3,
4) es un acorde que contiene una segunda menor seguido de una segunda mayor continuando
con otra segunda menor (contando desde la nota méas grave hasta las mas aguda); B) la segunda
sonoridad con el Namero Forte 3-10 concierne la disposicion de triada disminuida, C) el tercer
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vector intervalico obtenido de [012120] puede ser interpretado como una tétrada menor séptima
(en su segunda inversion). Finalmente enunciamos que se obtiene un cluster de doce notas al
aglomerar todos los sonidos que se presentan en el Grupo A de la gréfica.

En otro orden de ideas, de igual modo percibimos que dentro de los compases 1 al 14
se presentan al mismo tiempo una serie de incidencias musicales irregulares (es decir, que no
muestran simetria en el disefio musical), en la ejecucion de diversos instrumentos de la orquesta
(ahora dejando por fuera los vientos maderas y las cuerdas que participan en la disminucion
ritmica anterior), en las cuales tanto la ritmica como el aspecto melodico/armonico despliegan
motivos heterogéneos lo cual dificulta su organizacion o clasificacién dentro de algun tipo de
patron o esquema particular. No obstante, internamente en estos diferentes acontecimientos
relatados se evidencian algunas caracteristicas armonicas y ritmicas, lo cual permite la
orientacion de estos eventos hacia la elaboracion de diversos criterios que son Utiles para
establecer ciertas conexiones musicales enmarcadas a un razonamiento l6gico y coherente. Por
lo tanto, se realiz6 una seleccion de conjuntos para su analisis postonal en el cual se encuentran
involucrados todos los vientos metales y la percusion, con el fin de visualizar mejor los

emparentamientos arménicos de dichos instrumentos (Figura 1.3.1.1.6):
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Figura 1.3.1.1.6. Segmentacion para Analisis Postonal. c.7-15.
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Respecto a la ilustracion superior, los rectdngulos atafien a las estructuras de alturas
verticales de los vientos metales ubicadas desde el compas 7 al 15; asi mismo, los pequefios
triangulos que rodean las notas independientes de la percusion son en realidad extensiones de
los acordes relacionados a los grupos antes sefialados (correspondientes a sus mismos colores);
consecuentemente, en total se despliegan nueve figuras geométricas grandes con un color
diferente. Sobre este proceso, es prudente anticipar que al efectuar el calculo Postonal de la

Figura 1.3.1.1.7., se observaron casos de repeticiones de la misma armonia, segun el examen de
todas las posibilidades.

Analisis Postonal A.1(b)

A 2) Compds 7 al §,
Vientos Metales +

A1) Compis 7 al 9,

Wientos Metales. B.1) Compéds 10 al 11,
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Figura 1.3.1.1.7. Analisis Postonal. c.7-15. Alterna 3 veces los grupos de notas de

Numero Forte 3-8, y 4-Z15, luego realiza un cluster de siete notas (glissandi de metales)
y finaliza con 3-10

A posteriori de las operaciones Postonales plasmadas arriba, se debe reflexionar que a
pesar de la diversidad de colecciones de notas analizadas en la grafica antes sefialada,

Unicamente se obtienen cuatro ordenaciones de alturas verticales las cuales son: 1) el Numero
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Forte 3-8, esta estructura corresponde con una triada que contiene una segunda mayor seguida
de una tercera mayor; 2) luego encontramos el Vector Intervalico [111111], el cual es un acorde
disonante porque este contiene por lo menos un evento de todas las posibilidades de intervalos
comprendidos desde la segunda menor hasta la cuarta aumentada; 3) presenciamos la
produccion de un cluster de siete notas en el &rea con letra D; 4) el compés 15 proyecta un
acorde de triada disminuida que es expresado con la Forma Prima (0, 3, 6).

Desarrollando la informacion recolectada en el Analisis Postonal arriba ejecutado,
ilustraremos consecutivamente abajo los graficos Postonales de segmentacion, que se encargan
de agrupar las intervenciones melddicas tocadas por las cuerdas (en las cuales no doblan a los
vientos maderas), ademas de los cuatro primeros compases de la obra aqui estudiada en donde

los vientos metales interpretan motivos melddicos:
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Figura 1.3.1.1.8. Segmentacidon para Analisis Postonal. ¢.1-13.

Para la seleccion de los conjuntos proyectados arriba se emplearon nueve colores para

resaltar los diversos motivos melddicos; asi como también, se empled las figuras geométricas
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de los 6valos y los rectangulos, originandose entonces diez conjuntos en total. Aunque la labor
realizada en la imagen de arriba es de interés para el Analisis Postonal de la Figura 1.3.1.1.9., es
sensato informar que varias de estas colecciones de sonidos se repiten, por lo cual para el

siguiente calculo no es necesario examinar todos los nueve casos.

A) lery 2do tiempo del Compds 5,
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Figura 1.3.1.1.9. Analisis Postonal, c.5-13. Tres colecciones de notas en la siguiente secuencia
Numero Forte 4-Z15, 3-3, 4-Z15, 3-4, 4-Z15.

Para el Andlisis Postonal del grafico arriba mostrado, se concluyé que solamente eran
necesarios para el respectivo célculo de dicho sector tres colecciones de notas. En detalle, los
resultados obtenidos sobre el escrutinio mencionado son los siguientes: 1) el grupo Ilamado A
consiste en el Numero Forte 4-Z15 (el cual también se manifesto en el Analisis Postonal A.1(b)
y aqui en este analisis se repite en los conjuntos que denominamos C y D.2); 2) la sonoridad
etiquetada como la letra B se nota un tricordio con la Forma Prima (0, 1, 4), este esta constituido
por una triada con una segunda menor mas una segunda aumentada; 3) la coleccién de notas
Ilamada D.1 manifiesta la Forma Prima (0, 1, 6), el cual se construye con una segunda menor y
una cuarta aumentada. Finalmente cabe destacar, que los conjuntos B y D.1 también son

subcolecciones del grupo A.
1.3.1.2. Fragmento B (compas 15 al 23)
Antes de comenzar el analisis de este fragmento B, es fundamental mencionar que la

tension acumulada desde el fragmento anterior (originada por la actividad cromatica de dicho
segmento) desemboca al inicio de este lugar en un acorde de DO# disminuido (clases de notas
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DO#, MI, SOL) en matiz de fff, en donde todas las cuerdas mantienen el acorde durante toda la
extension de este fragmento musical.

Continuando con la descripcion de arriba, percibimos que desde el compas 15 al 19 se
manifiestan breves intervenciones ritmicas de varios instrumentos, en el compas 16 se detectan
varios ataques de una semicorchea en fff ejecutada por varios instrumentos de los vientos madera,
que ejecutan en conjunto un ritmo particular. Por otro lado, durante el compéas 17 sobre el primer
tiempo notamos la armonia del DO# disminuido desplegada por los vientos metales en el ritmo
de tres fusas en ff, y, entre los compases 17 y 18, divisamos varios ataques en grupo de dos fusas
en donde participan la Percusion y el Piano.

Consecutivamente, desde el compas 19 hasta el 20 vemos que se establece un evento de
crecimiento en las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo en una frecuencia numérica de:
2- 3- 4- 5- 6- 7- 8 dispuesta por los violines primeros mas las violas; lo cual especificamente
corresponde con los ritmos de: dos corcheas, tresillo de corchea, cuaterna de semicorchea,
cinquillo de semicorchea, seisillo de semicorchea, septillo semicorchea, y ocho fusas. Dicho
suceso, es secundado paralelamente por la superposicion en modo invertido decreciente del
proceso numérico arriba expresado, es decir los valores: 8- 7- 6- 5- 4- 3- 2 a cargo de los violines
segundos acompafados por los violonchelos; con exactamente la misma correspondencia
ritmica antes expuesta pero aqui se encuentra retrograda. Un proceso de crecimiento superpuesto
a un proceso de decrecimiento, que genera un movimiento ritmico dinamico y de variacién
permanente.

En consecuencia, se hace necesario proyectar abajo el siguiente Andlisis Paradigmatico
que ilustra de las conexiones y las diferencias ritmicas que se producen en este lugar:

Compas 19, 2do tiempo
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Figura 1.3.1.2.1. Analisis paradigmatico c.19, 2do tiempo: crecimiento vs decrecimiento de
subdivisiones ritmicas



49

Como se puede observar en el grafico anterior del Andlisis Paradigmatico, es factible
comprender que estas secuencias ritmicas funcionan como un espejo, en la cual una parte de
este es representada por los violines segundos con los violonchelos, quienes realizan un
crecimiento en las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo, al tanto que, los violines

primeros mas las viola efecttan el procedimiento antes mencionado en disposicion decreciente.

IV.1.2.1. Fragmento B.2 (tercera semifrase ubicada entre el compaés 21 al 23)

En conjunto con la primera intervencion del Narrador en el compéas 22, que en un
recitativo libre enuncia la primera estrofa completa del poema, vemos, un compéas antes, la
participacion de diversos instrumentos graves de la orquesta (los cuales se detallan en la imagen
inferior), estos combinados tocan un intervalo de octavas con las notas de MI1 y MI2. El
recitativo es acompafado por la seccion grave de las cuerdas quienes emiten un pedal sobre la
nota MI en tremolo. Asi mismo, notamos en el compas 22 la ejecucion de un redoble de la
percusion. Concluyendo, vemos que el final de este pequefio fragmento musical, su actividad
culmina con un ataque en ff sobre el compéas 23. Con el objetivo de comprender y visualizar los

acontecimientos narrados, proyectamos seguidamente el siguiente Analisis Paradigmatico:
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Figura 1.3.1.2.1.1. Analisis paradigmatico c.21, 22 y 23.

Podemos detectar dentro Analisis Paradigmatico mostrado en la Figura 1.3.1.2.1.1, que
el elemento comdn en los tres compases es la nota de MI natural. Ademas, surge un proceso de
afiadidura de instrumentos en donde por cada compés se aumenta la cantidad de instrumentos
musicos ejecutantes que participan logrando una coloracion particular que se amplia a 6 octavas
hacia el registro superior. Finalmente, se logra vislumbrar la diferenciacion entre cada compas
en relacion con: 1) la conexion matiz-reguladores y 2) la relacion ritmo-articulacion.

Seguidamente, realizamos un andlisis segmentario/formal, que conecta y define la
funcionalidad estructural que se manifiesta tanto en el Fragmento A como en el B. Ya que es
posible establecer un discurso musical en donde se presenten indicadores especializados de
segmentacion ponderados en niveles primarios y secundarios. Debido a esto mostramos abajo a
continuacidn el siguiente Andlisis A-B SAMeRC de Crecimiento:
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10 1P {Vientos Maderas + eventualmente Cuerdas + ‘ 1K (Cuerdas + Pianc doblando) fZK (Fagot +
(vientos eventualmente Percusidn + Piano doblando) Trombdn +
Mizderas) Cuerdas Grave +
Percusion +
1r Pianao doblznda)
] [Violines +
5 H] Violas +
=R Violonchelos)
£F
23
™
2 1 2 3 4 5 6 7 4 9 10 | 11 12 | 13 | 14 15 | 16 17 18 19 20| 21 122 |23
E
g e
23
£E
28 T

Trombdan +
Contrabajos)

" ].Ph (Vientos Maderas +
‘ Wientos Metales + Percusicn + N

[Fagat + &
1Q [Vientos Metales + eventualmente Cuerdas + eventualmente Percusion) Eventualmente Piano)

Figura 1.3.1.2.1.2. Analisis de Crecimiento SAMeRC. c¢.1-23.

En la Figura 1.3.1.2.1.2., hemos observado el despliegue de diversas funciones (roles)
musicales vinculadas a la actividad de diversos instrumentos orquestales, por consiguiente
explicaremos consecutivamente cada uno de estos eventos: primero, se denota entre el compéas
1 al 2 la formula musical 10 (que significa Original 1), esta es acarreada por los vientos madera
en un procedimiento con algunas caracteristicas cromaticas; por otro lado, vemos la cifra 1P -
que se interpreta como Principal 1- ubicada desde el compés 3 hasta la primera nota del compas
15, esta consiste en una trama de orden cromatico con implicaciones melddicas y armonicas la
cual culminara con el primer climax de la obra. Dicha actividad es dirigida fundamentalmente
por los vientos madera. Precisamos en el transcurso de los dos sucesos arriba relatados el signo
1Q, que se interpreta como el primer evento de clasificacion cuestionable. Este, trata de diversas
actividades del tipo melddico y arménico en la que participan ocasionalmente los vientos
metales, las cuerdas y la percusion. Mas adelante, detectamos la formula 1K que se extiende
entre los compases 15 al 21 ejecutado principalmente por las cuerdas mas el piano. Dicho
incidente musical consiste en una situacion de gran tension armoénica y sonora gque se decanta
en el segundo Climax de esta primera parte de la Seccion I. Asi vislumbraremos internamente
en el hecho arriba comentado el valor 1Ph que se define como un segmento musical del tipo
textural. Luego, entre los compases 19 al 20 se expone una densa actividad ritmica etiquetada
con el indicador 1r, esta es tocada por los instrumentos de cuerda sin los contrabajos generando
la mayor tension ritmica de dicho lugar. Por otro lado, se produce un segundo proceso de tension

musical enunciado como /2K de breve duracion sobre los compases 21 hasta el primer tiempo
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del compés 23, este en la practica despliega un tercer climax donde participan: el fagot, el
trombon, las cuerdas graves, la percusion y el piano. Por Gltimo, precisamos sobre el compas 21
una leve area de anticlimax graficado con la letra /1T, esto en realidad es una breve transicion
musical la cual contiene un breve Diminuendo el cual llega a un pp en el compas 22, lo cual

prepara el terreno para que haga su aparicion el siguiente episodio de la obra.

1.3.1.3. Fragmento C (compas 23 al 30)
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Figura 1.3.1.3.1.-Fragmento de la intervencion coral entre ¢.23-30

En este lugar notamos que se presenta la primera intervencion del coro, igualmente
podemos ver que una vez mas el autor presenta uso del cromatismo en el desarrollo melddico,
que pudimos evidenciar en el Fragmento A, aunque aqui tal actividad es realizada por el coro,
efectuado por las voces de las sopranos acompafiadas con los tenores (quienes son duplicados
respectivamente por la flauta, el clarinete y el fagot, que sustituye al clarinete en la mitad del
fragmento). La voz grave realiza un movimiento melddico en sentido contrario a la voz aguda.
Posteriormente detectamos con relacion al movimiento cromatico arriba narrado, que durante el
compas 28 al 30 se integran a dicha accion las voces de las contraltos con los baritonos (doblados
correspondientemente por el oboe y el clarinete; asi como también por los violines segundos
mas las violas). Subsiguientemente a estos eventos, vemos en la segunda corchea del cuarto
tiempo del compas 27 que se pronuncia una imitacion contrapuntistica interpretada por los
instrumentos de la trompeta con el trombdn (basada estos en el motivo que antes fue cantado

por la dupla de las sopranos y los tenores). Adicionalmente, se detecta que los violoncelos
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efectdan ciclos ritmicos reiterativos de ritmo de galope -expresado como una corchea mas dos
semicorcheas- sobre la altura de MI Natural. Para estudiar las relaciones verticales de este

fragmento realizamos el siguiente Analisis Postonal:

A) Compds 28 al 29,

AEP.=(0,1,5,8). A2)F.P.=(0,2.5,7). A3)E.P.=(0, 5).
Voces del Coro. ;
oces derforo. ADFEN.= N.E =420, A2 EN.= NF=d423, A3)E.N.= N.F.=25.
Estructura Original.
A | (1,2.6,9). V. L=[101220]. (10,0.3.5).  V.L=[021030]. (11, 4). V. 1. =[000010].
" A P 1. %“ il | I | |
ey 4%  —l~ — fo o o i Y =
O - I fo o o glq"ap.lw 'iﬁ.g. q%-g
AIN.E.=[6.1.9,2])
A2)N.E.=[5.0, 10, 3)])
A3)N.E.=[4, 11])
o X ﬂ#t hhr 50 0 i |
F O 3 r o= Il .4 4O I | - L -
4 ° S | | 'f fo lho e
Al (a2 3y YEe e bo
B) Compis 28,
Voces del Coro + Contrabajos. B.)FE.P.=(0.1,3,5.8). B2)F.P.=(0,1,25,7).
Estructura Original. B.I)F.N.= N.F.=5-27. B.2)F.N.= N. F.=5-14.
(1,2,4,6,9). V. L =[122230]. (10,0, 3,4, 5). V.L =[221131]
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Figural.3.1.3.2. Andlisis Postonal c.28 y 29.

Con relacion a la imagen superior, se describen los datos mas relevantes de cada uno de
estos escenarios armonicos. El Grupo A representa la estructura original que canta el coro entre
los compases 28 al 29, subdividiéndola ademas en los fragmentos de A.1, A.2 y A.3 que
respectivamente enuncian cada uno de los acordes en las tres intervenciones armonicas
involucradas en estos dos compases. EI mismo razonamiento fue aplicado a la coleccién B, la
cual se fragmentd en las armonias B.1 y B.2. Se observa la Forma Prima del (0, 1, 5, 8),
perteneciente al conjunto A.1, esto equivalente a un acorde de tétrada mayor. Para la estructura
de alturas verticales A.2 que manifiesta la Forma Prima (0, 2, 5, 7), ésta puede ser interpretada
como un acorde de dominante séptima con la tercera aumentada. La estructura A.3 tiene la
Forma Prima (0, 5), que consiste en un intervalo de 4ta justa. Por otro lado, el acorde
denominado como B.1 quien emite el NUmero Forte de 5-27, esto en armonia tradicional seria
una Dominante 9na con la 7ma Mayor. Por ultimo, la armonia B.2 despliega el Vector
Intervalico de [221131], el cual por tener 2 intervalos de 2das menores y 2das mayores, lo que

le otorga cierta cualidad disonante, aunque al tener también varias terceras mayores, equilibra
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un poco tal tension, por lo que podriamos interpretarlo como una disonancia moderada. Notamos
que, segun el vector intervalico, la 4ta justa es el intervalo mas frecuente.

También podemos apreciar esta resolucion como la sucesion de intervalos de cuartas
paralelas ascendentes secundados por otras paralelas descendentes, en el cual se presentan un
pedal de MI (en las cuerdas graves y fagot) y en donde se logra una resolucion en el acorde final
con una consonancia relativa de una cuarta justa.

4tas justas paralelas

2
Y e
s. | &= = =
D
r fren-te al m: T
, | - s
) | I N I
D
a mo-rf fren-teal ma - T
4tas justas paralelas
4 !ﬁ’ -f
b | — ==
i + i o
5 r fren-te al m: - T
o —— f
N
F
a mo-rF fren-teal ma - T

Figura 1.3.1.3.3. Resolucién ¢.28-29. Cuartas justas paralelas que resuelven en cuarta justa.

1.3.1.4. Fragmento D (frase desde el compas 30 al 36)

Primordialmente es menester clarificar sobre este lugar, que este Fragmento D ha sido
fragmentado en dos partes mas pequefias, las cuales son concretamente: D.1 (compés 30 hasta
el primer tiempo del compas 32), con una métrica 12/8 y D.2 (compas 32 al primer tiempo del

36) de vuelta con métrica 4/4.

1.3.1.4.1.- Fragmento D.1 (primera semifrase desde el compas 30 al 32)

Al iniciar esta breve semifrase percibimos sobre el compéas 30 el cambio de la métrica
del compas al de 12/8, especificamente encontramos una equivalencia ritmica de pulso de negra
(compas 29) = pulso de negra con puntillo (compas 30) es decir, aunque el tempo no cambia
ahora el pulso es gobernado por la unidad ternaria, o dicho mas coloquialmente, las corcheas

ahora son tresillos.
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Subsiguientemente, vemos que la melodia principal estd a cargo de las sopranos
(dobladas por el oboe) y las contraltos (duplicadas por el clarinete), quienes emiten un
movimiento melddico ondulatorio en grado conjunto (con algunos intervalos cromaticos). Sobre
tal suceso, se percibe que la relacion intervalica entre la entrada de la soprano con la primera
intervencion de la contralto es una imitacion a una séptima mayor descendente: MI5- FA4 de
las primeras 5 notas en espejo: mientras una voz sube, la otra baja. Con el objetivo de identificar
las distancias intervalicas de la actividad contrapuntistica arriba descritas, se proyecta abajo el

Andlisis Postonal de Intervalos:

A) Compis 30 al 32. (Notacién Entera)

4, 5 4, 2, 4, 2, 0, 11, 0, 2, 0, 11,10, 9]
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Figura.l.3.1.4.1.1. Analisis Postonal c.30-32.

Partiendo de la imagen arriba ilustrada, encontramos lo siguiente. En el segmento A no
aparecen las alturas con Notacién Entera de: 1, 3, 6; 2) dentro del segmento B no se divisan las
cifras del: 0, 1, 2 y 4. En las Notaciones Enteras, se observa que el sonido que incide en mas
ocasiones es el indicador 4 (que repercute cinco veces) este se refiere al MI Natural y
corresponde al pedal. EI niUmero que se repite con mas frecuencia como Clase de Intervalo es el
6 (que aparece cinco veces), que es el tritono- Consideramos que estas dos melodias son
relativamente diatonicas; no obstante, también se observa en algunos lugares de esta area
musical algunos cromatismos breves, como estos casos: casos: a) 4- 5- 4, b) 0- 11- 10- 9, ¢) 7-
8- 7-8-9,yd)0-11- 10. Aunque notamos en el grupo B la presencia del tritonos (representado
con la cifra 6) en multiples ocasiones, este siempre es sucedido por intervalos consonantes, en
los casos: a) la secuencia 6-7 que pasa dos veces (el nimero del siete es una quinta justa), b) la

sucesion de 6-3 acontece en dos oportunidades (la cifra del tres es una tercera menor) y c) 6-8
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que aparece una vez (el valor del ocho es una sexta menor); dicho esto, reflexionamos que las

tensiones producidas son resueltas rapidamente con consonancias.

1.3.1.4.2.- Fragmento D.2 (segunda semifrase desde el compas 32 al 36):

Primeramente, enunciamos respecto a esta segunda semifrase denominada D.2, que en
su inicio se efectua un cambio de medida de compas, el cual es ahora el acostumbrado metro de
4/4 (compés 32), que ademas despliega la relacion ritmica de negra con puntillo = negra, que

nos indica que la negra gobernara de nuevo el pulso.
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Figura 1.3.1.4.2.1.- Intervencidn coral de los ¢.32-36

En este mismo orden de ideas, desde el inicio del compéas 32 al 33 detectamos al coro
cantando en un estilo homofoénico los sonidos principales de este segmento (doblados por las
cuerdas con ligaduras largas). En efecto, dicha accion produce tres estructuras de acordes, que
describiremos a continuacién: compas 32 (M- Slb- LA); sobre el primer y el segundo tiempo
del compés 33 (RE- MI); dentro del tercer y el cuarto tiempo del compas 33 (DO- RE- M),

cuyas relaciones explicaremos en el Anélisis Postonal que sigue:
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A) Compds 32 al 33, ANDEP =(0,1,6) A2)F.P.=(0,2). A3)FE.P.=(0,2,4)
Voces del Coro. ADEN= NF=35 A2)F.N.= N.F. =22 A3)E.N.= N FE =36
A Estructura Original (4,9, 10). V. 1. =[100011]. (2,4) V. L. =[010000]. (0.2, 4). V. 1. =[020100].
| \
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Figura 1.3.1.4.2.2. Analisis Postonal c.32-33.

Se entiende respecto a la ilustracién superior, que las estructuras de alturas verticales
identificadas son las siguientes: la Forma Prima (0, 1, 6), lo cual arménicamente consiste en un
acorde con un intervalo de una segunda menor seguido de una cuarta justa; notamos también
que el Numero Forte 2-2, de Forma Prima (0,2), lo cual en realidad es un intervalo de segunda
mayor; y también el conjunto etiquetado en su Forma Normal y su Forma Prima con los datos
de (0, 2, 4), que interpretamos como dos tonos enteros consecutivos.

Posteriormente retornamos el estudio melddico/armonico enmarcado en la teoria de la
Postonalidad, especificamente en el area comprendida entre el compés 34 hasta el 36, en este
lugar ahora el coro (doblados por las cuerdas) despliega una mayor movilidad melddica con
predominio cromatico, en donde especialmente entre las voces extremas de las sopranos y los
baritonos se observa un movimiento polifénico contrario. Adicionalmente, vemos que las voces
del coro son duplicadas por: la flauta, el oboe, el corno y el trombdn. Para estudiar las relaciones

verticales del fragmento realizaremos el siguiente Analisis Postonal:

B) Compds 34 al 35, B.)F.P.= (0.2, 4). B.2)F.P.=(0, 3, 6).
Voces del Coro, I BI)F.N.= N.F.=36 B2)FE.N.= N.F.=3-10
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Figura 1.3.1.4.2.3. Analisis Postonal, ¢.34-35.
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De aqui podemos reflexionar que cuatro de los conjuntos graficados arriba son acordes
constituidos por tonos enteros, en detalle estos son nombrados como: B.1 méas B.7 quienes
poseen la Forma Prima (0, 2, 4), B.5 que emite la Forma Prima (0, 2, 6, 8) y B.6 que despliega
la Forma Prima (0, 2, 4, 6). Asi también los conjuntos B.1 con B.7 son subconjuntos en su Forma
Prima de la coleccion de notas B.6. Por otro lado, B.2 es una triada disminuida, este contiene la
Forma Prima (0, 3, 6); B.4 posee la Forma Prima de (0, 1, 3, 6) y este puede incluir dentro de si
(como un super conjunto) a la sonoridad B.2; B.3 expone la Forma Prima de (0, 3, 5, 8), dicha
armonia se ha presentado con frecuencia en otros Analisis Postonales ejecutados en el transcurso
de la etapa Inmanente de esta obra objeto de estudio. En conclusién, como se presenta en este
pasaje musical armonias con tonos enteros, las cuales se podrian clasificar como relativamente
consonantes y en cambio al producirse pocas sonoridades tradicionalmente catalogadas como
disonantes, en términos generales el fragmento en su totalidad genera una tensién musical baja.

Es importante ademas afadir, que los procesos armonicos descritos en los dos Anélisis
Postonales anteriores, alcanzan su consumacién sobre el compas 35 con el climax de este sector
musical, donde precisamos la intervencion de una gran diversidad de instrumentos orquestales,
entre los que destacan las voces del coro mas el vibrafono y los contrabajos, evento que es
reforzado por un forte seguido de un Diminuendo. En un intento por entender las caracteristicas
sonoras Yy timbricas de este suceso, se muestra a continuacion el Analisis Paradigmatico, aqui
dicha técnica se orientd en la comparacién de algunas estructuras musicales en los aspectos de
las dinamicas, las articulaciones y diversos elementos técnicos-instrumentales; que fueron
observados en algunos lugares puntuales desde el inicio de esta obra objeto de estudio hasta el

presente compas 36, dicho resultado se muestra abajo en la siguiente imagen:
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Figura 1.3.1.4.2.4. Analisis Paradigmaético, c.23, 30, 36.

Como se puede distinguir en la Figura 1.3.1.4.2.4., los elementos clasificables como
conexiones paradigmaticas son los siguientes: en los tres casos arriba graficados, el acorde que
se produce en el primer tiempo de cada compas se convierte en un enlazador (estructural/formal)
entre el inicio de las frases en dichos lugares con las frases anteriores a estos sucesos (segun
cada caso); en segundo lugar, el efecto acustico resultante de los ataques percusivos combinados
con las indicaciones del L. V., reproducen un efecto sonoro brillante y reverberante como una
especie de “sonoridad de campana”-. Por Ultimo, vemos en la Gltima repercusion la inclusion de
un calderon y la participacion del glockenspiel, esta combinacion de elementos produce un
registro mas agudo en el acorde ademas del despliegue de un timbre mas brillante.

Terminando el andlisis musical que corresponde con la Parte 2 de la Seccién I, se

proyecta abajo del Anélisis SAMeRC C-D (Crecimiento):
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Figura 1.3.1.4.2.5. Analisis de Crecimiento SAMeRC. C.23-36.

Es viable discriminar sobre la nomenclatura de la imagen superior que las férmulas
denominadas: 2T, 3T y 4T, representan las sonoridades de campanas que fueron estudiadas en
el Andlisis Paradigmatico D.2. Estas estructuras, aunque son breves cumplen la funcion de
enlazar los bordes de los segmentos musicales en donde se emiten -es decir, el final de una frase
con el principio de otra frase-. La sefializacion 2P(1P) es un fragmento musical caracterizado
por el cromatismo melddico que es cantado por el coro (principalmente por las sopranos y los
tenores) durante los compases 23 al 30. Este suceso estad influido por el cromatismo que
anteriormente habian realizado los vientos maderas dentro el Fragmento A nombrado 1P, por
tal razon incluimos esta informacion dentro del paréntesis de la funcion 2P. En esta misma area
musical se precisa el indicador /2Q(r), que ilustra el pedal de la nota de MI natural que
interpretan las contraltos y los baritonos en el lugar ilustrado. El valor /2r consiste en el ritmo
de galope que tocan el redoblante y los violonchelos que acompaiia al pedal de M1 antes descrito.
El contrapunto de los vientos metales ubicado entre el compas 27 al 30 es ilustrado con los
digitos 3K(2P), ya que, aunque esta figura es cadencial también representa una extensién de la
sonoridad 2P. La funcion 1N(T) consiste en un nuevo elemento musical, se trata de la imitacion
contrapuntistica emitida por el dueto de las sopranos mas las contraltos desde el compas 30 al
32, siendo esta ademas estructuralmente transitiva. La textura en los instrumentos y las voces
graves identificada como /2Ph es el acompafiamiento de lo antes expuesto. Por otro lado, la

aparicion del segmento 3P, consiste en el material musical Principal desplegado por el coro y
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las cuerdas desde el compés 32 hasta el 36. Por ultimo, la formula 4K(3P) es un refuerzo

producido por aumentacion en la orquestacion hacia el final la frase D.2 entre el compés 34 al
35.

1.3.1.5.- Andlisis Poético de la ler estrofa (Seccion 1)

El poema completo comprende 7 estrofas con 4 versos cada unay estructuralmente posee
una rima asonante presente al final del segundo y cuarto verso con la sonoridad de la vocal “a”
que es remarcada con palabras de tipo agudo o monosilabicas, es decir el acento en la silaba
final: mar, mortal, paz, sal, mar (monosilabicas), hogar, soledad, ademan, final, ideal, litoral, tic
tac, libertad, eternidad (palabras agudas). Esto se puede apreciar mas claramente en la Figura
IV.1.5.1). El tamafio de los versos oscila entre 12 y 14 silabas.

" Venia de batallas. Venia de derrotas.
Venia de los Andes a morir freate al
Una luz de agonia le quemaba fos pirpados.

- {En la frente ya mustia, qué palidez mo

- Sac Pedro Alejandrino, jardin de Santa Marta,
entre el mar y la sierra fue su rincén de
La sierra con ¢l alto penacho de su nicve,

_ y el mar con su olcaje de azul, de espuma y @

Estrofal—

Estrofa 2 -

~ Esta vez a Bolivar le acompafia un hidalgo:
Estrofa3- El espafiol hidalgo que le brindé su ho _
Los que partir le miran se han quedadoen silencio.
- ;Nadie sintié 'mis honda su propia sol
~ A la dama espaiiola de quien fuera su_huésped -
le dice adiés y agrega con gallardo- ade
~--"AGn me queda alicnto para besat sus manos —
_ y una venia subraya la palabra f@

Estrofad -

"~ Dorados tamarindos dicron vida a su glona
en vispera del trinsito, ya roto ¢l id
Recogicron. los drboles €l rumor de su acento

_y lo retuvo el agua del vasto lil

- Diciembre 17. San Pedro Alejandrino.
El reloj dio ia una y pard su 'tic )
Hora final del héroe, del sofader de América,
_ del Quijote y el Cristo que amd la Iibcr
" Su extrafia voz profética se escucha todavia,
mis alta que los Andes, mids sonora que el
Cada vez que renace la conciencia del mundo,
- su mensaje recobra fulgor de elcmi,

Estrofa5—

Estrofa 6 -

Estrofa 7

Figura 1.3.1.5.1. Disefio estructural del poema EI Ocaso del Héroe de Manuel Felipe Rugeles.

Ahora bien, podemos entender que en la primera intervencion del narrador (compés 22)

este recita los cuatro primeros versos de la primera estrofa del poema. En especifico se cita:
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Venia de batallas. Venia de derrotas.
Venia de los Andes a morir frente al mar.
Una luz de agonia le quemaba los parpados.
iEn la frente ya mustia, qué palidez mortal!

Se pueden apreciar algunas caracteristicas esenciales referente al texto arriba citado,
entre estas es que la forma como estd expuesta dicha estrofa dentro de la partitura se asemeja
musicalmente a un recitativo del tipo operistico o de un oratorio. También se percibe que la
palabra “venia” se repite tres veces, ademas que se observa un énfasis en el uso de las palabras
“morir” y “mortal”, las cuales hacen referencia a la muerte. Podriamos establecer una relacion
simbdlica entre las siguientes palabras especificas en cada una de las frases: 1ra frase) batallas-
derrotas, 2do frase) andes-morir-mar, 3ra frase) luz-agonia y quemar-parpados, 4to frase) frente-
mustia y palidez-mortal; en donde se destaca que la Ultima frase contiene signos de exclamacion.
Hay también en el poema alusién a su trayectoria militar entre batallas victoriosas o derrotas y
menciona el paisaje circundante del que viene y hacia donde va, es decir, de las montafias de la
cordillera andina hasta la costa colombiana en donde va a morir nuestro Libertador. Los dos
versos finales de la estrofa tienen un marcaje frecuente de imagenes que anuncian la muerte: “la
luz de agonia”, “la frente mustia”, abatida, que simboliza debilidad, “la palidez” y el frio del

cuerpo que deja el aliento de la vida.

1.3.1.6. Analisis Poético-Musical de la Seccion |

Cuando observamos a fondo las posibles relaciones que se pueden establecer entre la
musica y el texto del Fragmento C, encontramos lo siguiente: 1) notamos que las palabras “morir”
y “mar” se prolongan con valores ritmicos largos; 2) vemos que la trompeta y el trombon durante
su intervencion sobre el compds 27, refuerzan la intencion de la palabra “morir” mediante la
imitacién contrapuntistica; 3) las contraltos también realizan una imitacion a la cuarta
descendente y los baritonos a la sexta ascendente en relacion con el motivo antes sefialado; 4)
la palabra “mar” se despliega sobre la estructura armoénica de MI- Sl, ademas esta se emite
sobre una plantilla orquestal amplia y sobre una nota larga de una redonda. Podemos afiadir que
la construccion de la frase “a morir” en el coro en el compas 27 sigue el motivo ritmico de

silencio de corchea, 2 semicorcheas dirigiéndose luego a una nota larga en tiempo fuerte, célula
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ritmica presentada por el redoblante y el violoncelo en compés 24 (corchea y 2 semicorcheas
repetidas). Dicho ritmo, que presentado de forma repetida, se asemeja a una cabalgata de
caballos, lo cual podemos relacionarlo con el topico sonoro de batallas histéricas del siglo XIX
donde las marchas de los caballos estaban presentes en los despliegues militares y
enfrentamientos de la época de la independencia venezolana. Este ritmo puede relacionarse con
el verso “Venia de batallas”. El compositor asi intenta representar una reminiscencia de la
batalla y no la batalla como tal. La palabra “mar" representa un momento climatico a nivel de
orquestacion. El pedal del bajo en la nota Ml y el ambiente cromatico a nivel melddico acentia
el tono tragico general del resultado musical en la parte coral asignada a los primeros dos versos
del poema.

Consecuentemente, referente a la siguiente Frase D se presentaron algunos eventos en
donde se pueden establecer algunas conexiones simbolicas y/o de simbiosis entre las palabras
de la poesia y los sonidos musicales, entre estos acontecimientos destacan: 1) Tercer verso es
asignado a un ritmo ternario (12/8), el Ginico en toda la obra con este tipo de métrica: “Una luz
de agonia le quemaba los parpados”; 2) la prolongacion en las silabas del texto en las palabras
“agonia” (tercer verso de la primera estrofa) y “mortal” (cuarto verso de la primera estrofa) son
reproducidas musicalmente con ritmos relativamente largos, lo cual hace que tales
combinaciones de palabra-sonidos destaquen por encima de otros elementos; 3) la secuencia de
las palabras “...en la frente ya mustia...” aunque presenta una modesta actividad melddica y
armonica en cambio si posee una mayor variedad y diversidad desde el punto de vista ritmico;
4) el texto “... qué palidez mortal...” despliega musicalmente un intensidad y desarrollo
significativo en los planos: ritmico, arménico, melddico, timbrico y dindmico; 5) se observa un
particular énfasis en la palabra “mortal” ya que esta se emite sobre una plantilla orquestal amplia
y un cresc. (primera silaba) que desencadena en un forte (segunda silaba), momento de climax
orquestal, para luego inmediatamente relajarse con un regulador de diminuendo que desemboca

en un piano.
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1.3.2. Anélisis de la Seccion 11

La seccion 1l fue dividida en 3 fragmentos: E, ubicado desde el compas 36 al 42, F
comprendida entre los compases 42-50 y G, dispuesto entre los compases 51-56. Como se indico
en el inicio del capitulo, esta seccion corresponde con el desarrollo musical de la segunda estrofa
del poema de Manuel Felipe Rugeles més los episodios instrumentales que le circundan.

1.3.2.1. Fragmento E (compas 36 al 42)

0 P e L o~ P o e o S
A == e i — 3 i e B 3 o = = o = -
o e e T e e =1 T f =
. = 1 14
1 SanPe-dro A-le-jzn - dri-no, jar - din de San-ta Mar-ta entre 8l mary lasie-rra fuesunn-cén de pa - oz
r‘] o~ PP P - I’ Div. _
- — T T Je— T Po— T TP — p—T } —F
C F 4 .l 1T I I I I I I ¥ Ed 1T 1 1 1 1 1 1 F I ¥ ,_|| | 1 1 1 1T 1 1 1 1 1
Bl | e~ o i e i I e e
s
1 SanPe-dro A-le-jan - dri- no, jar - din de San-ta Mar-ta entre el mary lasie-rs  fuesurin-con de ps - 2
e » | r | P 1 | J Div.
T 1= s I ! £ — s o = ] e ] ——
- | Fan WS 1 1 1 1 11 3 1 1 1—1 1 1 1 1 > I 11
1 ! ! ! ! ] !
0 T T =] T 14
1 San - m  Mar-ta ¥y la sie - A fuesurn-cén de pa - z
) r - -
B ¥ = . = e ! —F F | e -
. f H = 1 1 —— +
F T ¥ 11 1 1 1T
z

1 A - le-jan-dri- oo, entre el mar fuesurdn-con de pas -

Figura 1.3.2.1.1.- Intervencion coral ¢.36-42

Justo en el calderdn del inicio del compéas 36, que para el coro es un silencio, los
instrumentos anuncian el acorde con las notas SOL- FA- LA, a dicha sonoridad se le afiade, mas
adelante y de forma eventual, un DO# que es tocado por el glockenspiel (compases 37 y 39),
quedando en el tetracordio de: SOL- FA- LA- DO#; dentro de este evento se ven involucrados:
las cuerdas, el glockenspiel, el piano y el coro (sin los tenores). Posteriormente, a partir del
compas 38, los tenores (doblados por las violas) efectian la siguiente melodia: MI - RE - DO —
Sl, sucesion de sonidos que se mezcla con el primer acorde arriba descrito (a excepcion el DO#
que toca glockenspiel que no coincide con este suceso). Sin embargo, durante dicho
acontecimiento el glockenspiel emite la nota del DO# dos veces (cada vez que termina de cantar
la frase las sopranos con las contraltos) emulando la sonoridad de campanas. Debido a la
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exposicion de estos sucesos, se considera pertinente desplegar el siguiente Figura 1.3.2.1.2., para

comprender las alturas musicales arriba descritas.

A) Compés 36 al 39, Cuerdas (sin Violas),
n Estructura Original: (N. E= [7, 5, 9]).

Forma Normal =(3, 7, 9).

Forma Prima = (0, 2, 4).
Nimero 3-6.
Vector In

@i K8

8o

ES

B) Compis 37 y 39,

Cuerdas (sin Violas) + Glokenspiel,

Estructura Original: (N. E=[7, 5.9, 1]).

Forma Nomal = (5,7, 9. 1).

Forma Prima = (0, 2, 4, 8)
Niimero Forte = 4-24.
Vector Intervilico =[020301].
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 S—— & 0
@ i to io
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C) Compis 38 y 39, Forma Prima = (0, 1, 3, 5).
Tenores y Violas. Nimero Forte = 4-11.
Estructura Original: (N. E= [4, 2, 0, 11]). Forma Normal = (11, 0,2, 4). Vector Intervilico =[121110].
T : | b Wb
DA A L Fy 88 pas
9: - é - L. D3
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e

D) Compis 38 y 39,

Cuerdas (sin Violas ni Glokenspiel)
+ Tenorores y Violas.
Estructura Original:
(N.E=[7,5,9.4,2,0,11

-

Forma Normal =
(11,0,2,4,5,7,9).

Forma Pama = (0, 1,3, 5,6, 8, T).
Nimero Forte = 7-35
Vector Intervilico =[254361].
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Figura 1.3.2.1.2. Anélisis Postonal. ¢.36-39.

Respecto con la imagen superior que abarca el area comprendida entre los compases 36

al 39, se puede entender que: la estructura A abarca toda la extension de los compases. Esta

proyecta la Forma Prima de (0, 2, 4), la cual es un grupo de tonos enteros. Cuando a la armonia

anterior se le afiade el DO# (glockenspiel) esta se modifica en la Forma Prima (0, 2, 4, 8), tal

sonoridad -representada en la imagen de arriba con la letra B-, la cual en realidad es un

tetracordio de tonos enteros. Por otro lado, el conjunto C emite la Forma Normal de (11, 0, 2,

4), este se refiere a la melodia que hacen los tenores (doblados por las violas), la cual

internamente esta construido por: un semitono + un tono + un tono, esta sucesion de sonidos

desde el plano melddico consiste en un giro frigio descendente. La combinacion del Grupo A

con el C constituye la coleccidn de notas etiquetada como D que despliega la Forma Prima de

0,1, 3,5, 6,8, T), esta consiste en una escala musical que contiene el patron de intervalos de
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un semitono + un tono + un tono + un semitono + un tono + un tono + un tono, el cual posee la
estructura de intervalos del modo locrio.

Posteriormente se despliega la segunda semifrase que comprende el area desde el
compas 40 al 42, en donde se observa en primer término a las sopranos (duplicadas por el oboe)
quienes elaboran una contramelodia. Esta se superpone a la melodia de los tenores (doblados
por las violas), quienes contindan emitiendo el giro frigio analizado en el péarrafo anterior.
Subsiguientemente, dentro del compas 41 ocurren una serie de secuencias armonicas, las cuales
se relataran a continuacion: 1) sobre el primer tiempo vemos las notas: SOL- SI- FA- LA- MI-;
2) dentro del segundo tiempo identificamos los sonidos: SOL- LA- MI- EA- RE-; 3) en el tercer
tiempo precisamos las alturas de: SOL- DO#- FA- LA. Es importante aclarar, que las notas que
aparecen subrayadas no las canta el coro, pero estas son tocadas por las cuerdas desde el compas
36 hasta el 40, dando como resultado que ambas sonoridades arriba descritas se combinen. Se
concluye la descripcion de este parrafo, con la tltima sucesion de acordes cantadas por el coro
desde el compas 41 al 42, quienes realizan el intervalo de SOL- DO# (reforzado por la marimba
y glockenspiel respectivamente). Es menester aclarar, que al conectarse el acorde final del coro
(SOL- DO#) con el M1 natural de la siguiente frase se originara el modo disminuido del acorde
MI- SOL- DO#. A continuacion, se presentard el siguiente Andlisis Postonal en la Figura
1.3.2.1.3., en el cual se ilustra y analiza lo comentado en este parrafo.

E) Compis 41 al 42, Coro (sin oquesta), ENFP.=(0.1,3.7). E2)F.P.=(0,235,7). E3)F.P.=(0, 6).
Estructura Original EN}F.N.= N. F.= 4729 E2)F.N.= N.F.=4-23. E3)F.N.= N.F. =2-6.
(4.5,7,11) V. L=[111111] 2.4.7.9) V. 1L =02 1030]. (.7 V. L. =[000001].
e e s b i :
-
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F)Compéis41al 42, E1)F.P.= F.3)F.P.= F.4F.P.=
Coro + Orquesta, h 0,1,3,5,7). . . (0.2.4.8). (0. 3.6).
Estructura Original F1F.N.= N.F. =5-24. F2)F.N.= N. F. =5-23, F3)F.N.= N.F.=4-24, F.49F.N.= N.F.= (3-10).

4.5.7.9,11) V. L =[131221). 2.4,5,7,9) V. L =[132130). 5.7.9.1) V.IL=[020301]. (1.4.7) V. L. =[002001]
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Figura 1.3.2.1.3. Andlisis Postonal c.41-42.
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Luego de observar la Figura 1.3.2.1.3., podemos asimilar que los grupos de notas que
etiquetamos con las siglas E.1, E.2, F.1 y F.2 pertenecen todos a la escala diatonica en sus
Formas Normales. El blogue E.3 es un intervalo de cuarta aumentada. Las relaciones de
intervalos entre las colecciones de alturas F.3 y F.4 son contrastantes, ya que en el primer caso
este representa un tetracordio de la escala de tonos entero V. I. = [020301], al tanto que en el
segundo escenario esta se trata de una triada disminuida V. I. = [002001]- Por Gltimo, se presenta
un unico conjunto que manifiesta una posible relacion Z, este es identificado como E.1 y

expresada el Nimero Forte N. F. = 4-72934,

1.3.2.2. Fragmento F (compas 42 al 50)

Con el objetivo de facilitar el analisis del presente fragmento F, fue necesario subdividir
este en tres segmentos mas pequefios. Dentro de cada area se observa la presencia de diversos
elementos musicales que producen una sonoridad heterofonica; asi como también, por la
extension de esta frase en nueve compases, es prudente puntualizar el analisis en longitudes mas
pequefias para agilizar el estudio musical de estas. Siendo asi, queda dividido este sector musical
de la siguiente manera: F.1 (compases 42 al 44), F.2 (compases 45 al 47, y F.3 (compases 48 al
50).

34 Recordemos que en analisis Postonal la Relacidon Z (Z-related en inglés) son partes de grupos de alturas que
comparten el mismo vector intervalico, es decir que comparten la misma cantidad de intervalos en su
composicién estructural sin ser necesariamente los mismos. Por lo que daran una sonoridad armdnica o melddica
muy parecida. (Forte, 1977, tomado de Cook 1994). Esto ocurre en grupos con los niumeros Forte. 4-Z29A y a-
Z29B, o entre a-Z5A y 4-Z15B, que todos tienen vectores intervalicos [1,1,1,1,1,1]. No obstante, la posibilidad que
ocurra en la obra que estamos analizando aun habra que revisarla con otras areas de la obra.
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Figura 1.3.2.2.1.- Intervencion coral c.42-44 (Fragmento F.1)

Esta frase inicia con el ultimo acorde estudiado en el fragmento E (MI-SOL- DO#), el
cual cumple la funcion de conexion arménica con este lugar, ya que dicha sonoridad enlaza
ambos fragmentos directamente al hacer coincidir el final de la frase anterior con el principio
Fragmento F.1.

Subsecuentemente, precisamos la emision sonora del coro es susurrada sobre la palabra
“paz” de manera aleatoria por cuatro compases (extendiéndose incluso al compéas 45 de la
segunda semifrase), esto es emitido de cuatro formas especificas: en modo descendente indicado
con una flecha hacia abajo, prolongando la palabra susurrada, lo cual es representado por una
linea negra gruesa; en disefio ondulatorio que se muestra sefialado con un signo de trino y, por
ultimo, en forma entrecortada, lo cual esta simbolizada por una respiracion ubicada después de
algunas palabras.

Por altimo, se presenta la segunda aparicion del narrador desde el compés 43 al 44, quien
recita el primer y el segundo verso de la segunda estrofa del poema. Esta es la primera
coincidencia entre el narrador y el coro-. Hasta ahora, solo han participado de forma alternada.
En este lugar, el narrador recita el texto en paralelo al coro que realiza los susurros de manera
aleatoria. Finalmente, la orquesta hace un contraste dinamico en el compas 42, dejando las
sonoridades de las flautas los y Violines | y resonancia de instrumentos de percusion, luego hace
una pausa en los dos compases finales de esta semifrase (c.43-44) dejando que el coro y el

narrador interactuen a capella brindandoles gran protagonismo.



69

45
P
2l %E : 5 =
]‘;‘mfﬁfﬂ?g — |
o [ eEEF
F f I3
a =
Ba = = ==
- 13
Pna.
Aleatorismo

controlado

) bt P2 et Bt 25 1 1 o’ et g’ @@l
“IE — t = — t Mensurado

z Pavez P =7z m

=
! L0 I A O S Y S S A
- Paz* Paz- Paz'Paz” . I I I - gh* gh gh
B 2 T T
v TPar " Paz " Paz’ I’ r Tt r r gh' gh* gh” gh F
La sierra con el alto y el mar con su okeaje
. _ penache de su nieve, | deazul de espuma ysal. |
Becit it t
| S wnont
P P 2
vzl T e =
SR »H___/[
o legaie
e ) . I
1 1 4
e —=
o Jesate

Figura 1.3.2.2.2.- ¢.45-47. Aleatorismo controlado vs Con mensura (Fragmento F.2)

Pasando a la Semifrase F.2 (c.45-47), observamos que desde el primer compas se
observa al coro continuar con la proyeccién de sonidos susurrados (provenientes de la semifrase
anterior), aunque a partir del compas 46 esta estructura cambia levemente, siendo entonces los
nuevos elementos que aparecen las letras y los grupos consonanticos de: "R", "RRR", y "GH".
Igualmente, el nuevo componente que se observa en el compas 47 es el efecto cantado por las
sopranos y los tenores (tenido, ondulatorio o glissando), el cual es graficado mediante unas
lineas rectas (sonido tenido), onduladas (vibrato) o cualquier de las dos lineas en trayectoria
ascendente y descendente (para el glissando). Adicionalmente, la tercera intervencion del
narrador surge en el compas 46 al 47, en la cual este coincide con el coro por segunda vez desde
el inicio de la obra.

En esta misma linea de pensamiento, también se percibe en esta area musical la

manifestacion de nuevos fragmentos cromaticos de “espontaneidad controlada”, los cuales se
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ejecutan algunos partiendo desde la nota de SOL4 y en otros casos desde la nota SOL#4, todos
estos conjuntos de notas musicales estan escritos con la ritmica de fusas, aunque cada velocidad
variara entre los intérpretes. Esto lo ilustramos seguidamente con el Analisis Paradigmatico

reflejado en la Figura 1.3.2.2.3:

Compis 45 hasta el segundo tiempo del 48.

Clarinete

Violines
Segundos

Flauta

Piano
(Sistema |3
Inferior)

Piano
(Sistema
Superior)

Violines
Primeros

Figura 1.3.2.2.3. Anélisis Paradigmatico, ¢.45-48 (2do tiempo).

Como se puede observar en la Figura 1.3.2.2.2.1., los elementos tomados para realizar el
paradigma musical fueron el ritmo con la melodia. Entendiéndose que la relacion existente entre
estos motivos es producida por diversas variaciones del tipo melddico/intervélico, de las cuales
destacan las siguientes similitudes o discrepancias: 1) los trozos que involucran al clarinete, los
violines segundos y el piano (sistema superior) parten del SOL4; 2) los otros instrumentos de la
flauta mas el piano (sistema inferior) en conjunto con los violines primeros comienzan con el
SOL#4; Entre las primeras y las segundas notas de cada estructura se presentan los intervalos
de: terceras menores en el clarinete y los violines segundos, segundas menores sobre la flauta y
los violines primeros y segundas mayores dentro de la interpretacion del piano, especificamente
en el sistema escrito para la mano derecha se comienza desde el SOL Natural y en el sistema
para la mano izquierda se inicia en SOL#. Entre los segundos y terceros sonidos de cada grupo
se despliegan los intervalos de: segundas menores en el clarinete y los violines segundos,
terceras menores emitidos por la flauta mas el sistema inferior del piano con los violines
primeros y segundas mayores tocadas dentro del sistema compuesto para la mano derecha del
piano. Todos los bloques sonoros (menos el sistema inferior del piano) elaboran una segunda

menor entre sus terceras y cuartas notas. Los violines segundos tienen una melodia que parte
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del motivo que hace el clarinete, pero con una nota adicional al final. De forma similar los
violines primeros despliegan sus sonoridades a partir de la melodia de la flauta, pero con dos
notas extras en su conclusion. En el sistema inferior del piano se tocan solo alteraciones
cromaticas (teclas negras, SOL#, LA#, DO#), al tanto que sobre el sistema de la mano derecha
se interpretan los sonidos diatonicos de SOL a DO (teclas blancas). En conclusion, esto es un
cluster permutado (de SOL4 a DO#4) en todos los instrumentos involucrados con 2das menores,
mayores Y terceras menores, cuidadosamente seleccionado para que en continuo movimiento y
en permanente variacion de las alturas. Este cluster en movimiento conviene con una nota MI5
y MI2 pedal (que tiene un adorno en SOL2 (Fagot) y DO#5 (Oboe), que abarca el 4to tiempo
del compas 45 hasta el 3er tiempo del compés 46. Todo ello situado en notas cuyo registro esta

bien diferenciado.

Aleatorismo
controlado

Mensurado

Figura 1.3.2.2.4.- Secciones aleatorias vs secciones mensuradas, compases 48-50 (F.3)
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Ahora bien, pasando a la tercera semifrase F.3 (c.48-50), nos quedamos solo con la
orquesta y el coro. Seguidamente, en el primer tiempo del compas 48 el oboe y el fagot repiten
el mismo llamado en intervalo de tercera menor (analizado en la semifrase anterior, F.2). En
segundo lugar, entre los compases 48 al 49 los vientos maderas (sin la flauta) mas la trompeta
realizan un pasaje cromatico con ritmos de amalgamas, este es efectuado con un crecimiento de
la subdivision ritmica de la unidad de tiempo. Especificamente, el orden en que aparecen las
alturas de los instrumentos involucrados en este suceso es: en el primer tiempo (compas 48) se
precisa el DO# en el fagot y el SOL Natural en el oboe, también sobre el tercer tiempo el
clarinete toca la nota del RE y la trompeta el RE# (compas 48). Debido lo aqui expresado, se

considera necesario mostrar la siguiente proyeccion de Analisis Paradigmatico:

Compis 48 (2do tiempo) al 49 (2do tiempo).
Intrumentos: Oboe, Trompeta, Clarinete, Fagot.

On 4o to i T I —
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Clarinete
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Figura 1.3.2.2.5. Analisis Paradigmatico, ¢.48 (2do tiempo)-49 (2do tiempo).

Se puede concluir sobre la gréfica arriba desplegada que los fragmentos melédicos
cromaticos estan estructurados en funcién a un proceso de crecimiento de la subdivision ritmica
de la unidad de tiempo. Este inicia con una ritmica de 2 corcheas por pulso de negra, para luego
incrementarse el numero de subdivisiones en cada tiempo a: 3, 4, 5, 6, 8 hasta 9 subdivisiones
por pulso de negra (aunque observamos que el septillo no aparece en este evento musical). Por
otro lado, se observa un movimiento contrapuntistico en sentido contrario entre: el oboe con la
trompeta quienes se mueven en sentido descendente y el fagot mas el clarinete que se dirigen
de forma ascendente. Podemos ver que los sucesos cromaticos en todos los casos se dan de
forma ininterrumpida desde su nota inicial a la final (segun cada caso particular). Este fragmento

tiene un modo de construccion influido por la seccion introductoria otorgado a los viento-
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maderas y cuerdas en el compés del 1 al 14 con sus respectivas particularidades y ademas, que
se desarrolla en apenas 2 compases.

De igual modo, vemos que en la misma area de compases (48 al 49) el vibrafono mas la
marimba y el coro completo realizan un glissando (que en algunos casos involucran notas
indeterminadas: la nota mas aguda o mas grave posible, segun la indicacién de la flecha). El
coro realiza dicho proceso emitiendo la exclamacion de “AH”. Con el proposito de entender
mejor los glissandi, es preciso explicar con el Andlisis Paradigmatico F.3 (b) las conexiones

musicales que se establecen entre las estructuras sonoras aqui involucradas:

(Compds 48 y 49)
Percusién + Coro + Cuerda (sin Contraba jos)

H A i
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Figura 1.3.2.2.6. Analisis Paradigmaético, c.48-49.

La ilustracién de la Figura 1.3.2.2.6., involucra la participacion de: la percusion, el coro
y las cuerdas (sin el contrabajo) en el evento del Glissando emitido desde los compases 48 al
49, en donde se han establecido cuatro enfoques analiticos para dicha técnica los cuales son: las
dinamicas y los reguladores, la direccion de los Glissandi (ascendentes o descendentes), la
extension (en pulsos-tiempos) del motivo y si la nota involucrada de inicio o el fin es

determinada o indeterminada. Sobre las dinamicas y reguladores todos los instrumentos
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contienen el mismo orden de: f, cresc., ff. Respecto al Glissando es efectuado: en ambas
orientaciones (ascendente y descendente) por la percusion, con trayectoria ascendente en los
instrumentos/voces de los baritonos mas los violonchelos y los tenores con las violas, y el
movimiento descendente es interpretado por las sopranos con los violines primeros y las
contraltos mas los violines segundos, logrando un entrecruzamiento de glissandi orquestados de
forma balanceada. Por otro lado, los instrumentos que comienzan el motivo sobre el segundo
tiempo son: la percusion, las sopranos, los baritonos, los violines primeros y los violonchelos;
mientras que los participantes que entran luego en el tercer tiempo son: las contraltos, los tenores,
los violines segundos y las violas. Referente con las alturas determinadas e indeterminadas: solo
la percusion ejecuta al principio y fin de su intervencion sonidos indeterminados, mientras que
las cuerdas (sin el contrabajo) en cambio ejecutan siempre notas determinadas. En cuanto al
coro este inicia sus repercusiones con alturas indeterminadas y acaba con sonidos determinados.
Estamos ante un compositor que cuida con mucho detalle sus elaboraciones musicales,
brindando un cuidadoso balance entre las notas determinadas e indeterminadas, los glissandi
ascendentes y descendentes, y la orquestacién misma.

Consecuentemente, vemos que la intervencion de todos los instrumentos antes descritos
culmina en el tercer tiempo del compas 49, donde se produce la siguiente estructura de sonidos
verticales SI- FA- LA- DO# en ritmo de blanca con puntillo. Categéricamente, la armonia aqui
descrita se presenta por Gltima vez en el Gltimo compas con anacrusa de la frase (50), aunque
en esta oportunidad se produce una armonia de timbres® con el acorde sefialado: Sl
(contrabajos), LA (glockenspiel), FA (trombon) y DO# (flauta) con todas las intervenciones
dobladas por el piano. Es por todo lo antes descrito, que se procede a mostrar seguidamente la

siguiente segmentacion para interpretarla con el analisis Postonal:

35 Armonia de timbres: es un término que adoptamos en esta investigacion para la construccidon de un acorde por
acumulacion gradual en base a sonoridades de gran variedad timbrica. Cada nota supone un cambio timbrico en
el proceso acumulativo, muy al estilo de la melodia de timbres (Klangfarbenmelodie) de Anton Webern. No siendo
este caso una melodia, sino la construccién de un acorde orquestado, lo denominamos en adelante como
Armonia de timbres. Este tipo de gesto musical ocurre varias veces a lo largo de la obra E/ Ocaso del Héroe.
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Figura 1.3.2.2.7. Segmentacion para Analisis Postonal, ¢.48-49.

La imagen anterior, despliega los conjuntos de alturas que fueron agrupados en funcion
aciertos criterios de seleccion, en donde utilizamos los colores para la diferenciacion entre estos.
Nos interesan particularmente las entradas con notas determinadas de los instrumentos vy el
acorde final a que llegan los glissandi y ascensos y descensos cromaticos.

Respecto a los resultados arrojados del Analisis Postonal superior se obtuvo que la
estructura de las entradas del compas 48 primer tiempo (Estructura A, color Rojo), son las clases
de notas DO# y SOL (oboe y fagot) y en el siguiente tiempo (violines | y violoncelos),
instrumentos con registros extremos, que nos da una clase de intervalo 6, correspondiente a una
cuarta aumentada. Por otro lado, la estructura B (Color morado), corresponde a instrumentos
con registros menos extremos, trompeta, violines Il y violas, que hacen las clases de notas RE
y RE#, correspondiente a una clase de intervalo 1, que es una segunda menor. Por ultimo, la
Figura 1.3.2.2.8., nos indica el calculo Postonal de la estructura C (color amarillo en la
segmentacion), a cargo de toda la orquesta y que es punto al cual se dirigen los glissandi.
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Compas 49. 2do tiempo
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Figura 1.3.2.2.8. Analisis Postonal, c.49. 2do tiempo

Esta es la sonoridad destino de los glissandi la cual es en realidad un tetracordo de tonos

enteros.
IV.2.3. Fragmento G (compas 51 al 56)
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Figura 1.3.2.3.1.- Intervencion coral ¢.51-56

Se observa al inicio de esta frase que continta la armonia SI- FA- LA a cargo del coro.
Esta venia realizdndose por los instrumentos como un pedal desde el final de la frase anterior
(con un DO# adicional, especificamente desde el segundo tiempo del compas 49), incluso esta
continta desplegandose durante toda esta frase. En segundo lugar, las sopranos (dobladas por
la flauta) realizan una melodia por grado conjunto con disefio ondulatorio entre el compas 51 la
53. Seguidamente, se emite un segundo despliegue melddico a cargo de los tenores desde el
compas 53 al 56 (doblados por el fagot) que es similarmente ondulatoria y responde a la melodia
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anterior de la soprano. Por altimo, hacia el final de la frase se integran las contraltos, quienes
efectlan terceras paralelas (en conjunto con los tenores) en una melodia por grado conjunto y
en direccion descendente. El proceso antes explicado culmina con un intervalo vertical de quinta
aumentada (FA- DO#), el cual es elaborado por las voces sefialadas.

Debido a la diversa cantidad de situaciones musicales analizadas en esta Seccion 11, se
hace fundamental la identificacion y la clasificacion tales acontecimientos segun sus funciones
en la forma, a lo cual, se exhibe subsiguientemente la ilustracion del Analisis de Crecimiento
del SAMeRC E-F-G:

15 {Coro sin los Tenores) 3Q [Coro sonidos onomatopeyicos) 6T 4P
(Flauta + {Sopranos + Flauta,

Tramkan 4 Tenor + Fagot)
2N{Tenores + violas) 3Niobes + Fagat) g':::l""”'H :
5K(1s) 6K rutticon 7K(4P)
[Coro + Cusrdas + Glissandos v [Contraltos +
Vientos Maderas) | Cromatismos) Clzrinata Eaje,

Tenores + Fagot)

Funciones
Bdsicas

a 42|43|44|45|4s|47|43|45|50 51|52|53|54|55|56
g
g
i
R t
g E
£
&8 5T
(Fizmo+
Flauta +
wiclines | +
Glokensgiel | 4Ph.r
{Flauta + Clarinste +
3Ph (Cuerdas sin las Violas + Glokenspiel) Vialines | + Violines Il) 5Ph [Cuerdas)

Figura 1.3.2.3.1. Analisis de Crecimiento SAMeRC, ¢.36-56.

Podemos comprender del andlisis formal/segmentario desplegado arriba que entre el
compas 36 al 42 se expone la funcién 1S la cual estéa a cargo por el coro sin los tenores. Dentro
de esto se incluye la intervencion de los tenores (doblados por las violas) quienes emiten una
nueva idea musical con el giro frigio, luego, el desarrollo cadencial de la frase E es etiquetado
con las siglas 5K(1S). Asi también, la textura efectuada por las cuerdas 3Ph esté construida por
notas con ritmos largos ligados. La formula 3Q representa al coro ejecutando diversos sonidos
onomatopéyicos desde el compas 42 al 49, y la formula 5T consiste en una serie de efectos
resonantes y agudos (compas 42) que componen los violines primeros con las flautas més el
piano y el glockenspiel. Por otro lado, el evento 3N consiste en un breve intervalo de tercera

menor que es tocado por el oboe (en direccion ascendente) y el fagot (en sentido descendente)
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en la region central del Fragmento F; mientras que, a su vez, la textura de acompafiamiento
4Ph.r consiste en unos motivos de espontaneidad controlada en donde intervienen la flauta mas
el clarinete con los violines primeros y segundos. La funcion 6K (compas 48 al 49) se trata de
un evento de mucha intensidad y densidad sonora, ya que esta contiene complejas estructuras
cromaticas y diversos glissandi; mientras que el indicador 6T es un fragmento transitivo en el
cual se despliega una armonia de timbres tocada por la flauta con el trombdn més el glockenspiel
y el piano. Por otro lado, el fragmento G se presenta con el valor 4P, este consiste en una
actividad de orden primario en donde las sopranos (dobladas por la flauta) conjunto con los
tenores (duplicados por el fagot) interpretan la melodia principal desde el compés 51 al 55,
mientras que la textura de acompafiamiento 5PH es ejecutada por las cuerdas. Por ultimo, el
evento 7K(4P) es una ampliacion de la actividad 4P antes descrita, pero aqui esta cumple funcién

cadencial desde el compés 54 al 56.

1.3.2.4. Analisis Poético de la 2da estrofa (Seccion 11)

En el transcurso de esta seccién |1, el compositor uso integramente la segunda estrofa

del poema, la cual se cita a continuacion:

San Pedro Alejandrino, jardin de Santa Marta,
entre el mar y la sierra fue su rincén de paz.
La sierra con el alto penacho de su nieve,

y el mar con su oleaje de azul, de espuma y sal.

Como se indico en el analisis poético de la primera estrofa, también en esta segunda
estrofa (y en todas las demas en el poema) hay estructuralmente una rima asonante presente al
final del segundo y cuarto verso con la sonoridad de la vocal “a” que es remarcada con palabras
de tipo agudo, es decir el acento en la silaba final. En el caso de esta estrofa, las palabras que
construyen rimas recaen son “paz” y “sal”. Por otro lado, nos interesa puntualizar que: 1) el
primer verso se emite por primera vez en el compas 36 al 38 cantado por el coro; 2) el segundo
Verso aparece por primera ocasion entre el compas 38 al 42 interpretado por el coro, tras un
breve episodio instrumental con énfasis en la palabra “paz”; 3) el tercer verso se emite por

primera ocasion en el compas 46 relatado por el narrador; 4) en el compas 47 se produce por
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primera ocasion el cuarto verso también declamado por el narrador; 5) En cada ocasion el
narrador enuncia el verso que luego cantara el coro.

Por otro lado, se observa la enunciaciéon de dos nombres propios, el de “San Pedro
Alejandrino” y el de “Santa Marta”, dichos nombres se refieren a santos eclesidsticos, a su Vez
corresponde a dos lugares geograficos de Colombia relacionados con momentos finales de El
Libertador: la Quinta de San Pedro Alejandrino ubicada en las afueras de la ciudad de Santa
Marta, lugar de costas y montafias. Podemos establecer una analogia simbolica entre las palabras
mar < paz> sierra, que es una clara reafirmacion de espacio geografico, la palabra paz se presenta
al final del segundo verso. De esta manera, observamos la relacion simbdlica de comparacion
entre: a) sierra = alto penacho -nieve, b) mar = oleaje azul - espuma y sal-. A simple vista se
puede evidenciar que se trata de la descripcion y exaltacion poética sobre elementos del lugar,

generando a su vez, expectativa por el destino que devendra a El Libertador.

1.3.2.5. Analisis Poético-Musical de la Seccion 11

Durante la Seccion Il la expectativa converge en los distintos sucesos que subrayan las
relaciones entre la poesia y la musica de forma simbdlica, los cuales describimos a continuacion:
las frases “...San Pedro Alejandrino...” y “...Jardin de Santa Marta...” son cantadas por las
sopranos Y las contraltos con ritmos de corcheas regulares en un pedal de tipo recitativo (compas
36 al 38) reforzados por el glockenspiel que toca una nota produciendo un “efecto de campana”
0 resonancia, lo que otorga un sonido algo eclesiastico o solemne. Por otro lado, los tenores
realizan un giro frigio desde la nota MI empleando en las siguientes palabras: “...Santa Marta...”,
“..La sierra...”, “...fue su rincén...”, los cuales rompen un poco la monotonia melddica de
recitativo anterior. También podemos dar cuenta de que hay mayor densidad en la armonia
durante la secuencia de palabras “...fue su rincén de paz...” (compds 40 al 42), lo cual implica
una acumulacion de tension (climax de la Frase E, esto se evidencia por la cadencia arménicay
la variacion de los matices) buscando su resolucion en la palabra “paz” (final del 4to verso).
Luego de ello, la palabra “paz” en el coro es usada para generar un momento de desarrollo de
mayor dramatismo por la aparicion de elementos de espontaneidad o aleatorismo controlado.
En este lugar encontramos la primera coincidencia temporal entre el narrador (ya enunciando

los siguientes dos versos) y el coro con la palabra “paz” en un aleatorismo controlado (compas
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43 al 44), aqui ningln instrumento orquestal participa. Tras finalizar el narrador, se incorporan
los instrumentos de la orquesta (con elementos aleatorios y medidos) y luego la palabra “paz”
hecha por el coro se transforma en sonidos onomatopéyicos susurrados (letras y los grupos
consonanticos de: "R", "RRR", y "GH") los cuales hicimos referencia en 1V.2.2.2. Se siente
como si la “paz” no desembocara a primera vista en una seccion reposada como pudiera
esperarse en un primer momento, sino mas bien en un momento de gran dinamismo dramaético
que deviene por la consonantica y la onomatopéyica en un desorden controlado y que finaliza
en un Glissando del coro en dinamica ff (compas 46 al 49). Tras esto, vuelve la calma en donde
el coro canta el 3ero y 4to verso (“la sierra con el alto penacho de su nieve /y el mar con su
oleaje de azul, de espuma y sal”), con intervenciones individuales de las voces, acompariados
por notas tenidas en boccachiusa. EI tramo mas agudo de la melodia de la soprano del fragmento
G se produce en forma de melisma sobre la palabra “alto” (compds 52). En este gesto podemos
observar la idea de la altura en la palabra y en el hecho musical al mismo tiempo. Esta
coincidencia la veremos en otros momentos de la obra, por ejemplo, en la seccion VII, con la
palabra “Andes”. Por otro lado, la palabra “mar” cantada por los tenores (compas 53) se produce
en una nota con un figuraje ritmico largo (de blanca), aprovechando su acento fuerte, y luego la
secuencia de palabras “... con su oleaje azul...” se produce con un cresc., (compas 54); el
segmento del texto “... de espumay..” se realiza en terceras paralelas entre las contraltos y los
tenores (compas 54 al 55), elementos que le otorgan expresividad. Por ultimo, la palabra “sal”
se produce en una nota con valor ritmico largo en las contraltos y los tenores con un intervalo
de 5ta aumentada, en una dinamica calmada, asignando un sentido resolutivo a esta Gltima

palabra.

1.3.3. Analisis de la Seccion 111

La seccion 111 fue dividida en seis fragmentos: H que comprende los compases 56 al 58,
I que se extiende entre los compases 59-66, J entre los compases 67-69, K entre los compases
69-75, L entre los compases 75-81 y M entre los compases 81-87. Respecto al desarrollo del

texto, comprende la tercera estrofa del poema.
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1.3.3.1. Fragmento H (compés 56 al 58)

Durante el inicio de esta Seccion 111 se presenta una breve semifrase de tres compases el
cual denominados Fragmento H, esta funciona como enlace entre el fragmento anterior con el
aqui presente, en la cual ademas no hay participacién del Coro. Primeramente, se observa al
inicio de este fragmento musical la produccion de un acorde de timbres® con las alturas de RE-
MI- SOL#- DO, esta sonoridad esta construida con notas de valores ritmicos largos, la cual es
reproducida mediante la combinacion de los siguientes instrumentos: RE (contrabajos-
trombones), MI (violas- corno), SOL# (violines 2dos- trompetas), DO (violines 1ros-
glockenspiel), intervenciones que ademas se encuentran dobladas por el piano. En consecuencia,
la sonoridad arriba descrita se mezcla con otra estructura de sonidos verticales producida por
los vientos madera, especificamente se trata de FA- DO#- SOL- LA. Debido a los eventos antes

escritos, es pertinente presentar en siguiente Analisis Postonal:

A) Compis 56 al 57, Cuerdas
+ Metales + Percusion + Piano,
Estructura Original: (N. E. = [2, 4, §,0])

: = Forma Normal = (0, 2, 4, §). Lf‘“‘“ P'I"“'- ‘4"-’-;‘4- 8).
7- umero Forte = 4-24.,
2 Vector Intervalico =[020301].
é 3 = =
= # #
{ = 8 85
‘ de | >
4 7 - -
=4 J | | | i
bd
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B) Compés 56 y 57, Vientos Madera, L“r"“ P’I‘.'“:[' = ”j_‘ ,-'4' 4,8).
Sl LA > ! . umero Forte = 4-2.
Estructura Original: (N. E. =[5, 1, 7, 9]). Porma Normal = (5. 7. 9. 1), et
(4 = T foo o
€ e
ot 4 _ _
C) Compis 56 1 57, Cuerdas + Vientos Madera +
+Metakes + Percusidn + Piano, Estructura Ori ginal e L LALAD A,
(N.E.=[5. 9,2, 4, 8.0)). = Forma Normal = Numero Forte= 820,
¢ r @A ©.1,2,4,5,7.8,9). Vector Intervalico =[$45662)
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\ Yy ;DJ
o < |18
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36 Como se indico en la seccién 1.3.2.2.3. F.3 (tercera semifrase entre el compas 48 al 50) de ese capitulo. La
Armonia de timbres es un término que adoptamos en esta investigacion para la construccién de un acorde por
acumulacion gradual en base a sonoridades de gran variedad timbrica. Cada nota supone un cambio timbrico en
el proceso acumulativo, muy al estilo de la melodia de timbres (Klangfarbenmelodie) de Anton Webern. No siendo
este caso una melodia, sino la construccidon de un acorde orquestado, lo denominamos en adelante como
Armonia de timbres o Acorde de timbres. Este tipo de gesto musical ocurre varias veces a lo largo de la obra E/
Ocaso del Héroe, el cual aparece por primera vez en el compas 50. En lo sucesivo aparecera en varias
oportunidades y en mayor cantidad hacia el final de la obra.
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Figura 1.3.3.1.1. Analisis Postonal ¢.56-57.

Como se puede observar en la Figura 1.3.3.1.1., a pesar de que las estructuras de alturas
verticales A y B arriba plasmadas tienen diferente N. E., y diferente Forma Normal, ambas son
hexacordos y poseen la misma Forma Prima. Sin embargo, al mezclar ambas estructuras se crea
una nueva sonoridad de alturas verticales que Ilamamos C, la cual es un octacordo con una nueva
Forma Prima.

Posteriormente, a partir del compas 58 se contintan emitiendo la estructura de alturas
verticales RE- MI- SOL#- DO esta vez a cargo de las Cuerdas. Luego, progresivamente la
armonia FA- DO#- SOL- LA se transforma en el acorde de LA- RE- SI- DO#, evento en el cual
el orden de las intervenciones instrumentales es el siguiente: DO# (piccolo), SI (corno inglés),
RE (clarinete bajo), LA (fagot). Por lo tanto, debido a lo aqui expresado, se despliega a

continuacion el siguiente Analisis Postonal, en donde se analiza a fondo lo descrito en este

parrafo:

A) Compis 58, Vientos Madera, Forma Prima = (0, 1, 3, 5).
Estructura Original: (N. E. =9, 2, 11, 1]). Nimero Forte = 4-11.
A ﬁg Forma Normal = (9, 11, 1, 2). Vector Intervilico =[121110].
v =
¥ L= 3 i P
@4 §F : bb
5 P el g8

)4y S —— - -
2 "’i ~ |

B) Compis 58, Cuerdas +

Vientos Madera, Estructura Original: .
Forma Prima = (0, 1, 3, 4, 5, 6, 8).

N.E.=(2,4,8,0,9, 11, 1]). -
( [ D Forma Normal = Nimero Forte = 7-11.
: !’On (8.9,11,0.1,2, 4). Vector Intervilico =[444441].
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Figura 1.3.3.1.2. Analisis Postonal ¢.58.

Se puede comprender de la ilustracion de arriba, que la estructura vertical A es un
tetracordo producido por los vientos madera; asi como también, vemos que la estructura B es el

heptacordo resultante de la mezcla entre el acorde de las cuerdas con la sonoridad A, la cual esta
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constituida principalmente por intervalos armonicos de semitonos, desplegando apenas dos
distancias de un tono.

De igual manera, es prudente comprender la relacion de ciertos patrones repetitivos
referentes a: la orquestacion, el timbre, el color, los matices, y el sonido; que se presentan en
este lugar y que se relaciona con otra situacion similar acontecida entre los compases 49 al 50.

Es debido a esto, que a continuacion proyectamos el siguiente Analisis Paradigmatico:

(Comps 58]

Compis 49-50)
! (Compis 56-57)

fo
é — - f - A
4
s — Corno -
Reduccién Trombon. Violas o lnghisifp fp ——
Orquestal Con Sord. (Sraight) getny e =l Clarinete
Contrabajos (SerzaSan) > Bajo
- ) g £ |2 —z
)= < g £ . = v{ I 2 ——]
R — Contrabajos L2 o
= f:— yTrombon =~~~ Fagotfp ————
'|' (Senza Sord) gfp
LV 7 b
Glockenspiel § i - ¥ ,h = = - 2 = ﬁ F -
e
of= s ifp
= BT : S
Y £ S 4g~ L h#’\ #1: LV
— = —7 ! e 7] T
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Figura 1.3.3.1.3. Analisis Paradigmético ¢.56-58.

Se puede observar en la grafica presentada en la Figura 1.3.3.1.3, que se proyectan tres
fragmentos breves con diversas similitudes, por lo tanto, se pueden establecer comparaciones y
analogias entre estos. En especifico, la primera semejanza se refiere al disefio en el que se
despliegan las notas, ya que en los dos primeros fragmentos (compas 49 al 50) y (compas 56 al
57) se ejecutan arpegios ascendentes con ritmos de larga duracion por cada intervencién
instrumental, en consecuencia esto produce que todas las notas progresivamente se acumulen
en un solo acorde; mientras que en el tercer fragmento (compas 58) ocurre el mismo proceso
mencionado pero en sentido descendente; a esta forma de escritura del compositor la hemos
catalogado para este trabajo de grado como “acordes de timbres”, debido a que la ejecucion
sucesiva arpegiada de cada nota para la formacion de los acordes largos en duracion y resonantes
es emitida cada vez por instrumentos de timbres diferentes.
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1.3.3.2.- Fragmento | (compés 59 al 66)
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Figura 1.3.3.2.1.- Intermezzo con melodia de violoncello doblando de forma fragmentaria por
otros instrumentos (Heterofonia).

El elemento musical de mayor relieve en esta frase es una melodia de seis compases, la
cual principalmente es interpretada por un solo de violonchelo, que a su vez es doblado
parcialmente y en forma secuencial por el trombdn, el corno y la trompeta haciendo un efecto
monddico de tipo heterofonico®’. En especifico, las caracteristicas mas destacables de esta
melodia son las siguientes: su nota méas grave es el DO#3; su nota mas aguda es el FA5; su
direccion es principalmente ascendente y pasa por varias octavas; contiene numerosas tensiones
cromaticas; esta presenta diversidad ritmica emitiendo tanto valores cortos como largos; su
disefio es quebrado, ya que posee varios saltos melddicos expresivos con predominio del tritono
(ya sea con la 5ta disminuida o la 4ta aumentada), siendo en menor frecuencia los intervalos de
7ma mayor, 7ma menor, 6ta menor y la 4ta justa. Se debe afiadir que dicha melodia posee como
parte del efecto heterofdnico, las cuatro notas que en especifico son dobladas por el vibrafono,

manteniendo las resonancias para cada nota: FA, LA, DO#, DO.

37 Heterofonia. “En los tiempos modernos, el término se usa con frecuencia, particularmente en etnomusicologia,
para describir la variacidn simultanea, accidental o deliberada, de lo que se identifica como la misma melodia. El
Ej. 1, de la Missa solemnis de Beethoven, ilustra la practica de distribuir la misma melodia entre diferentes voces
o partes instrumentales con diferentes densidades ritmicas. Si bien esto es bastante comun entre las partes de
violonchelo y contrabajo en la escritura orquestal europea, es basico para algunas musicas no europeas, por
ejemplo, la musica gamelan del sudeste asiatico” New Groove Dictionary of Music and Musicians (2012). La
traduccion es nuestra.
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Respecto con la actividad descrita en el parrafo anterior, el resto de las cuerdas y los
vientos maderas (sin el clarinete) realizan el acompafiamiento armonico sobre el cual se soporta
dicha melodia, por lo tanto se describe a continuacién el orden de la sucesion de dichas armonias:
a) RE- MI- SOL#- DO corresponde con la primera aparicion de las cuerdas (compas 59 hasta el
3er tiempo del 60); b) SOL#- DO- RE- Ml se refiere a la segunda intervencion de las cuerdas
(entre el 4to tiempo del compas 60 al 62), ¢) SI- LA#- LA- FA consiste en la primera ejecucion
de los vientos maderas (compas 62 al 64), mezclandose temporalmente los dos ultimos acordes
antes sefialados; d) DO- SOL#- RE- MI corresponde con la tercera intervencion de las cuerdas
entre el (compas 63 al 64), esta armonia se fusiona con la antes descrita. Por lo tanto, se hace
necesario proyectar la siguiente grafica de Analisis Postonal:

A) Compés 59 al 60, Forma Prima} B) Compds 60 al 62, Forma Prima
Cuerdas, =(0,2,4,8). Cuerdas, =(0,2,4,8).
Estructura Original: Nimero Forte Estructura Original: Niimero Forte
(N.E. =[2,4,8,0]). =4-24. (N.E.=[8,0,2,4]). =424,
Forma Normal - Vector Intervilico — Forma Normal ~ Vector Intervilico
— |
o m =0.248). =[020301]. ﬁ_—i%/lﬂ = (0,2,4,8.  =[020301].
o) e B L ! =1 = ) [ 1
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C) Compds 63 al 64, =(0,2,4, 8). — (0, 1, 2,6).
Cuerdas, Nimero Forte D) Compis 62 al 64, Niimero Forte =
Estructura Original: =4-24. Vientos Madera 4-5.
(N.E.=[0.8, 2. 4]). Forma Normal ~ Vector Intervilico  Estructura Original: Forma Normal Vector Intervilico
=(0,2,4,8). =[020301]. (N.E.=[11,10,9,5]). =(9, 10, 11, 5). =[210111].
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E) Compis 62, Cuerdas + Vientos Maderas

Estructura Original:
(N.E.=[8,0,2,4, 11, 10,9, 5]). Forma Prima= (0,1,2,3,4,.6,7,9).

Forma Normal Numero Forte = 8-13.

A oS ~ 8.9 10,11,0,2.4, 5). Vector Intervilico = [356453].
n
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Figura 1.3.3.2.1. Analisis Postonal ¢.59-60, 60-62, 63-64, 62-64.

Lo primero que se comprende de la ilustracién superior, es que las estructuras de alturas
verticales A, B y C son el mismo acorde de tonos enteros, aunque cada uno de estos esta en
diferentes disposiciones e inversiones, por lo tanto, estos comparten la misma Forma Prima y
Forma Normal. Por otro lado, se observa que la estructura E es la combinaciéon de la estructura

D mas la B, lo cual produce un octacordo que contiene cinco notas cromaticas en su base
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(contando desde la nota més grave a la aguda), esto puede ser corroborado cuando observamos
los cinco primeros valores de sus formas Normales y Primas.

Finalizando la descripcién de esta frase I, encontramos en los compases 65 al 66 la
presencia de dos estructuras de alturas verticales que cierran la frase melddica y el intermezzo.
En detalle se trata de DO- FA- SOL#- RE- MI tocado por las cuerdas y DO#- FA- Sl emitido
por los vientos maderas sin el clarinete, luego detectamos que ambos acordes se combinan a
partir del compas 65 resultando en la siguiente armonia: DO- FA- SOL#- RE- MI- DO#- FA-

Sl, las cuales mostramos en la siguiente grafica de Analisis Postonal:

A) Compds 65 al 66, Cuerdas, Forma Prima = (0, 2.4, 5, 8).
Estructura Original: (N. E. = [0, 8, 2, 4, 5]). Forma Normal = (0. 2. 4. 5. 8). Namero Forte = 5-Z38.
Y — Vector Intervilico= [212221].
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-
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B) Compis 65 al 66, Vientos Madera, Forma Prima = (0, 2, 6)
Estructura Original: (N. E. = [1, 5, 11]). Forma Normal = (11, 1, 5). Niimero Forte = 3-8.
Vector Intervdlico = [010101].
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C) Compds 65 al 66, Cuerdas + Vientos Madera . .
Estructura Original: (N. E. = [0, 8,2, 4,5, 1, 11]). Forma Prima= (0,1,2,3,5,6,9).
Forma Normal = (11,0, 1,2, 4,5, 8).  Nimero Forte =7-16.
///—__\\ Vector Intervdlico = [435432].
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Figura 1.3.3.2.2. Analisis Postonal c.65-66 en viento madera, en cuerdas y en ambas.

Como se puede apreciar en la imagen de Analisis Postonal superior, lo primero que
destaca es la estructura de alturas verticales A, siendo esta un pentacordio con el Numero Forte
5-738. Por otro lado, la sonoridad B es un tricordio compuesto por tonos enteros, el cual al ser
combinado con la armonia A produce un heptacordo que etiquetamos con la letra C, el cual
contiene cuatro semitonos consecutivos en su base, lo cual resulta en una sonoridad vertical no

tonal y con una disonancia marcada.



1.3.3.3. Fragmento J (Semifrase entre el compas 67 al 69)

Recit.

-

g mmm mmm e mm oo

wuL

hisd

hisf

M

MY v

Esta vez a Bolivar
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Figura 1.3.3.3.1.- Reduccion de los compases 67-69

Al principio de este fragmento se integra nuevamente el Narrador, asi como también,
vemos que tras tres ataques percusivos acentuados sobre la nota FA -ejecutados por el piano, la
marimba y el Glockenspiel, entre el tercer tiempo del compés 68 al primer tiempo del compas
69- se despliega un gesto melodico en tresillo de corcheas: LAb- RE- SOL- FA; en la cual
participan el oboe, el glockenspiel y el piano (sistema inferior). Adicionalmente, sobre este gesto
melddico se superpone una variacion de sus tres primeras notas, en la cual el ritmo pasa de ser
corcheas para convertirse en tresillos de fusas y en donde se afiaden notas cromaticas cercanas
respecto a la melodia original, dicha actividad es ejecutada por los instrumentos agudos. Esto
son: el piccolo, el clarinete, la marimba y el piano (sistema superior). La eleccion de la rapidez
ritmica y los agudos hacen que destaquen ampliamente en el pasaje. Especificamente, el orden
en que se producen las variaciones crométicas implica 2 segundas menores ascendentes 0 2

segundas menores descendentes segun la nota base dada por el tresillo.
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1.3.3.4. Fragmento K (Frase entre el compas 71 al 75)
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Figura 1.3.3.4.1.- ¢.69-72. Fragmento coral.

Se puede apreciar al iniciar esta frase, la participacion los tenores y los baritonos con un
rol protagonista cantando la nota FA. La melodia, a cargo de los tenores, presenta un disefio del
tipo grado conjunto con el predominio de alteraciones con bemoles y con una direccion
ondulante, pero cada vez mas amplia en el registro. Por otro lado, se detecta ritmicamente desde
el compés 69 al 70 dos reiteraciones del ritmo de galope (secuencia de una corchea seguida de
dos semicorcheas), luego entre los compases 71 al 72 el ritmo cambiara al de corcheas y negras
(con un tresillo en el compés 71). Adicionalmente, notamos que el fagot dobla la melodia de los
tenores durante los compases 71 al 73; de igual modo, vemos que el vibrafono y el piano (dentro
del sistema superior) doblan solamente algunos puntos de la melodia del tenor, a veces en el
pulso, a veces en forma de eco, construyendo una heterofonia muy delicada. En segundo lugar,
es importante aclarar que entre los baritonos y los tenores se presenta una ritmica homofonica;
no obstante, la funcion musical de los baritonos en este lugar es la de emitir la nota pedal de FA,
siendo esta actividad duplicada por los violonchelos, el corno y el piano (dentro del sistema

inferior).
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Figura 1.3.3.4.1.- ¢.73-75. Fragmento.

A continuacién, en compas 73 se repite con algunas diferencias la estructura cromética
descrita entre los compases 67 al 69 (fragmento J), con ligeras variaciones en la orquestacion
que ahora es mucho més llena. Ahora, manteniendo la misma orquestacion con nuevos
elementos afiadidos como la integracién de los violines primeros y segundos en divisi., y
cambios en cuanto a dinamicas y reguladores, tales como pp con regulador de cresc. hasta el ff
(compas 74). Posteriormente, percibimos en el compas 74 que los violines continGan
prolongando ritmicamente la nota del FA en ff con divisi.,, mientras que el resto de los
instrumentos detienen su participacion. Resulta imperioso detallar la intencion del compositor
de que esta nota FA no tenga un desarrollo plano haciendo que el divisi. superior toque un ritmo
largo de redonda, mientras que el divisi. inferior se detenga parcialmente (con silencios) para
realizar luego hacia el final del compéas un cresc desde un f hasta el ff (compés 75). De esta
manera, la nota ritmicamente alargada tiene un desarrollo dinAmico variado.

Finalmente, vemos la pertinencia de efectuar el Andlisis Segmentario/Estructural, el cual
involucra este Fragmento K con los tres fragmentos antes estudiados (H, 1, J), ya que todas estas
areas musicales estan relacionadas (c.56-75). Debido a lo antes descrito, se muestra a
continuacion el grafico de Analisis de Crecimiento del SAMeRC “H-1-J-K” (Figura 1.3.3.4.1):
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Figura 1.3.3.4.1. Andlisis de Crecimiento SAMeRC ¢.56-75. Fragmentos H, I, J, K. ¢.56-75.

Se puede entender de la imagen de arriba, que primeramente entre los compases 56 al 57
se produce una funcion de transicion que llamamos 7.1T, esta se complementa con el segundo
fragmento transitivo 7.2T, ambos ubicados en la semifrase H. Subsiguientemente, se presenta
el “solo” de violonchelo entre los compases 59 al 66 denominado 5P representando la idea
principal del Fragmento I, este es acompafiado por el resto de las cuerdas y los vientos madera
en la funcion 6PH/5P, luego se produce una actividad del tipo cadencial en el compas 65 que
[lamamos 8K. A continuacion, se proyecta desde los compases 66 al 68 (Fragmento J) una
semifrase de transicion nombrada 8T; esta, presenta internamente un nuevo material musical
gue denominamos 2.10(N), a cargo de los vientos maderas acompafiados por: la marimba el
glockenspiel, y el piano. En dltimo lugar, entre los compases 69 al 75 (Fragmento K) se
manifiesta la Funcién 2S, la cual es una idea musical segundaria ejecutada por los tenores, dicha
estructura viene soportada por las texturas de acompafiamiento 7Ph(2S) y 8Ph(2S); luego en el
compas 73 (final de esta frase) se despliega un material musical tocado por: los vientos madera,
la marimba, el glockenspiel, el piano y los violines, nombrada 2.20, concluyendo este segmento
entre los compases 74 al 75 con la funcion 9K, que es cadencial y es ejecutada por los Violines.
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1.3.3.5. Fragmento L (Frase entre el compas 75 al 81)
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Figura 1.3.3.5.1.-c.75-76, intervenciones melddicas del oboe y el clarinete, que es una
variacion ritmica del motivo del c. 68

Lo primero que se observa al inicio de esta frase, es la participacién del narrador y la
ausencia del coro. Subsiguientemente, vemos la primera intervencion melddica justo luego del
calderdn (segundo tiempo del compas 75), que se despliega en un contrapunto entre el oboe y
el clarinete. Para este contrapunto: a) los motivos melddicos son esencialmente cromaticos, b)
contienen fragmentaciones delimitadas por silencios de corchea, c) se trata de una imitacion
contrapuntistica exacta a la octava, d) tiene un disefio ondulatorio, €) es una variacion ritmica
de la melodia presentada en el compas 68 (LAb- RE- SOL- FA) que ahora es presentada con
dindmica muy suave. Adicionalmente, esta actividad es acompafiada por un pedal de FA
interpretado por los violonchelos y los contrabajos.

Posteriormente en el compas 77 se presenta una gran pausa, luego en el compés 78 ocurre
la segunda declamacion del narrador (sobre un calderdn), esta viene acompafiada por la
participacion del bombo que realiza cuatro ataques percusivos desde el compés 78 al 80, donde
la primera intervencion es acompafiada por las campanas tubulares con la nota FA. Toda esta
actividad se desenlaza en el compas 80 con el cuarto ataque del Bombo que es acompafiado por
el gong y las cuerdas (sin el contrabajo) quienes tocan la nota de FA en pizz. Todo esto ocurre
sin armonia, apenas un pedal en FA en distintas tesituras. Ahora bien, nos parece necesario
realizar un Analisis Paradigmatico para observar similitudes entre esta semifrase con algunas
semifrases anteriores, antes y después de la intervencion coral “Esta vez a Bolivar...”: compas
65 al 66, compas 67 al 69, antes de la intervencion coral, compas 74 al 76, asi como también el

presente lugar (compas 78 al 80), que ocurre luego de la intervencion coral
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Figura 1.3.3.5.1. Andlisis Paradigmatico c. 65-66, 67-69, 74-76, 78-80.

En la Figura 1.3.3.5.1, observamos que se presentan cuatro fragmentos breves que
manifiestan algunas semejanzas y diferencias, sobre los cuales se han realizado comparaciones
para precisar los detalles especificos de estos acontecimientos. Concretamente, la principal
similitud observada es la reiteracion y la repeticion de la nota FA, ya que: 1ro) en el primer
fragmento (compés 66) la nota se produce en el piano, la marimba y el glockenspiel; 2do) la
nota aparece en el siguiente fragmento (compas 67 al 69) tres veces acompafiada de una
acciaccatura; 3ro) el primer ataque del compas 74 presenta similitudes ritmicas y de
orquestacién con el evento ocurrido en el compas 69 (segundo fragmento analizado); 4to) el
ultimo fragmento aqui estudiado (compéas 78 al 80) se repite una vez mas el FA, ahora
interpretado por las campanas tubulares, actividad que se conecta en el siguiente compas (80)
con un pizzicato ejecutado por las cuerdas. El segundo elemento para considerar corresponde
con la segmentacion de la estructura musical, ya que todos los fragmentos musicales arriba
estudiados cumplen una funcion transitoria (puentes) dentro de las frases en donde estas se
ubican, siendo los casos de: a) cadencial en el primer y el cuarto caso, b) introductoria para el

segundo escenario y ¢) cadencial e introductorio para la tercera situacion.
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1.3.3.6. Fragmento M (Frase entre el compas 81 al 87)

T

f
T
Loz que par - fir le mi - ran Sehsn que - da - doen i - lem - cio. ila - die sin - o

I P e e _ sl (Gimila) (simila} (simile)
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| 1Who " Wao ™ Wao
W)

Figura 1.3.3.6.1.- Intervencion del coro en ¢.81-87.

Al principio de este fragmento se percibe la intervencion del coro y la ausencia del
narrador. La melodia est& a cargo de las sopranos dobladas por la flauta (compéas 81 al 83) y
luego por el clarinete (compas 84 al 87), también es importante resaltar que las sopranos con
dindmica de p. Adicionalmente, se perciben algunas caracteristicas de la melodia, entre las que
se sefialan: el movimiento intervalico es por grado conjunto, b) la trayectoria tiene un disefio
ondulante que finaliza en sentido descendente, c) el predominio de las alteraciones con bemoles,
esta comienza y culmina con la nota de FA. Conjuntamente, el evento musical aqui descrito
ocurre sobre un pedal de FA, que es realizado por: las contraltos quienes realizan las sonoridades
fonéticas: “Wa”, “O”, “Wao” estan dobladas por las violas, el fagot y el piano; por su parte, los
violonchelos y los contrabajos tocando pizz., (doblados por el bombo) intervienen cuando el
coro finaliza cada frase.

Otro elemento que es prudente mencionar, es que las campanas tubulares y el piano
doblan los finales de cada semifrase de la melodia cantada por las sopranos. Ademas, conviene
aclarar que en el caso del piano este realiza las notas en contratiempo produciendo un efecto de
eco, aunque solamente en la Gltima nota de esta frase el ritmo es tético. Debido a lo antes descrito,
efectuamos el siguiente Analisis Paradigmatico que se despliega abajo, con miras a observar
similitudes entre la melodia (con su textura de acompafiamiento) de esta frase, y la melodia del

Fragmento K (compas 69 al 75):
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Figura 1.3.3.6.1. Andlisis Paradigmatico ¢.81-87 comparado con Fragmento K c.69-73.

Concerniente a la imagen del Andlisis Paradigmatico de la Figura 1.3.3.6.1, se dividio la
reduccion orquestal en dos pautas, la primera se refiere a el fragmento K (compés 69 al 75) y la
segunda corresponde con el presente fragmento M (compas 81 al 87). En detalle, se buscé
identificar y entender las similitudes entre ambas areas musicales. A nivel melddico: ambas
melodias inician y finalizan con la nota de FA natural y usan un giro frigio (SOLb) en la

penultima nota antes de resolver en el FA, asi también ambas melodias se desarrollan usando
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las mismas clases de notas a manera de un modo de 8 notas, FA, SOL, LAb, SIb, SI nat, DO,
REb, MIb;; la tesitura grave de los tenores y los baritonos en el primer caso, contrasta con el
segundo escenario donde se desarrollan a las voces claras de las sopranos y las contraltos;
referente a las dinamicas, ambas tienen un ambiente general en dindmica piano con algunos
regulardores; por otro lado, la primera abarca cuatro compases, mientras la segunda abarca 7
compases; la segunda despliega una actividad similar pero en periodos breves. Paralelamente,
respecto a las caracteristicas del acompafiamiento notamos que: el doblaje en las notas mas
agudas de las melodias ocurre en ambos escenarios con el piano, sin embargo, en la segunda
situacion el piano toca en contratiempo; por otro lado, participan algunos instrumentos de
percusion, siendo en la primera frase el Glockenspiel, mientras que en la segunda frase son las
campanas tubulares. Un gesto similar en ambos escenarios es que el acompafiamiento de los
violonchelos y los contrabajos, ocurre con ataques de pizzicatos solamente en los lugares donde
aparecen silencios que delimitan los inicios y los finales de semifrases, Por otro lado, en ambos
escenarios el pedal de FA es un fendmeno estructural. En el primer escenario esto ocurre en el
corno, el piano mas los violonchelos, al tanto que en el segundo caso esto es ejecutado por la
voz coral del baritono doblado por el fagot y las violas. En ambos casos, detectamos el refuerzo

que realiza el gran cassa a los pizzicatos tocados por los contrabajos con los violonchelos.

1.3.3.7. Analisis Poético de la 3era estrofa (Secciéon I11)

El narrador recita el primer y el segundo verso de la tercera estrofa de la poesia, siendo
esta la primera vez que se transmite dicho texto en la partitura. En concreto, el primer verso

aparece en el compas 67 y el segundo verso esta escrito en el compas 68, que dice lo siguiente:

Esta vez a Bolivar le acompafia un hidalgo:
El espafiol hidalgo que le brind6 su hogar.

En este nuevo texto se observa la relacion simbdlica entre: 1) Bolivar <acompafa>
hidalgo y 2) espafiol <brind6> hogar-. Se puede evidenciar la vinculacion entre los dos
personajes, es decir Bolivar y el hidalgo espafiol; en especifico, la descripcion trata sobre los

ultimos momentos de la vida del libertador, es decir en su lecho de muerte un espafiol generoso
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y noble®, llamado Joaquin De Mier y Benitez, quien le dio cobijo y mayores cuidados en su
vivienda®.

Posteriormente, percibimos por primera vez el tercer y el cuarto verso de la tercera
estrofa de la poesia, los cuales son declamados por el narrador. En detalle, vemos que el tercer

verso se recita durante el compas 75y el cuarto aparece en el compas 78, que expresa lo siguiente:

Los que partir le miran se han quedado en silencio.
iNadie sinti6 mas honda su propia soledad!

Respecto al texto arriba referido, se detectan la conexion simbdlica entre: a) partir>
miran, b) quedado> silencio, c) Nadie> sinti6 >honda - propia> soledad. Sobre esto
comprendemos, que es la precesion de terceras personas sobre la partida fisica del Libertador,
donde se enfatizan las sensaciones del silencio y la soledad, llegando incluso esta situacion a la
reflexion intrapersonal de los involucrados en tal suceso, la impotencia por el posible fatal
desenlace, la soledad que contrasta con las glorias pasadas, lo profundo del abandono.

38 Es conveniente notar que la palabra hidalgo tiene varias acepciones, una de ellas, “una persona que por linaje
pertenecia al linaje inferior a la nobleza” o “persona de animo generoso y noble” (RAE en linea,
https://dle.rae.es/hidalgo)

39 Seglin indican en Centro Cultural del Banco de la Republica de Santa Marta (2020), “Joaquin de Mier fue un
hombre practico que supo asimilar los cambios politicos en el momento oportuno. A partir de 1821 entablé
amistad con el general Mariano Montillay empezé la importacidon armas y otros pertrechos de guerra con destino
al ejército de la Nueva Granada. A través del general Montilla, en 1830 el Libertador Bolivar solicité la casa de
campo de Joaquin de Mier para descansar algunos dias. Joaquin no sélo accedid a este pedido del Libertador, sino
que puso a su disposicion el bergantin Manuel que lo trasladaria desde Sabanilla hasta Santa Marta. A esta ciudad
llegd Simdn Bolivar el 1° de diciembre de 1830 y se alojo en la Casa de la Aduana, donde se hospedaba el general
Montilla cuando llegaba a la ciudad. El dia 6 de diciembre Bolivar fue trasladado a San Pedro Alejandrino,
muriendo el 17 de diciembre de 1830. Durante mas de ocho décadas la Hacienda San Pedro Alejandrino
permanecié en poder de la familia de Mier”

Centro Cultural del Banco de la Republica de Santa Marta (2020). “Joaquin de Mier y Benitez” Enciclopedia cultural
del Banco de la Republica de Colombia. Disponible en:
https://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Joaqu%C3%ADn_de Mier_y Benitez

Citado de Viloria, J. (2000) “Empresarios de Santa Marta. El caso de Joaquin y Manuel Julian de Mier, 1800-1896”,
en Cuadernos de Historia Econdmica y Empresarial, N° 7, Banco de la Republica, Cartagena; y, Goiii, F. (2014),
Todo llevard su nombre, Barcelona: Roca Editorial de Libros.



https://dle.rae.es/hidalgo
https://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Joaqu%C3%ADn_de_Mier_y_Benitez

97

1.3.3.7. Analisis Poético-Musical de la Seccion 111

Las participaciones del narrador durante los compases 67 y 68 simulan un recitativo
acompariado, ya que cada intervencion de cada verso requiere que el narrador, la orquesta y el
director coordinen un pulso y un tempo en el que coincidan todos los miembros involucrados;
es decir, una ag6gica en donde la musica-texto se produzcan de forma expresiva pero fluida. La
razén de este modo de interpretar la musica-texto se justifica por la forma de la métrica de la
poesia en correspondencia con pulsos de los compases en donde interviene los musicos.
Detalladamente, sobre este evento se observa como durante la frase “...el espafol hidalgo...” las
intervenciones instrumentales son sincopadas; asi mismo, vemos como la frase “...que le brindé
su hogar...” practicamente coincide con la variacion cromatica de la melodia.

Seguidamente, comprendemos que cuando reaparece el texto del primer verso de la
tercera estrofa (compés 68 al 69) el coro canta dicho texto con ritmos musicales de galope (dos
semicorcheas méas una corchea); de igual modo detectamos en este lugar y durante la emision
del segundo verso (compas 70 al 71), que los picos mas agudos de la melodia se efectdan con
las palabras: a) “Bolivar”, b) “Un hidalgo”, c) “que”. Otros sucesos relevantes por mencionar
respecto a esta area, es que el unico tresillo de la frase se produce en la palabra “el espafiol”, asi
como también, vemos que en el desenlace de la frase (entre el final del compas 73 al inicio del
74) se logra el reposo y la resolucion de la tension armonica sobre la palabra “su hogar”.

Posteriormente, notamos que cuando el narrador declama por primera vez el tercer y
cuarto verso de la tercera estrofa (“Nadie sinti6 méas honda/su propia soledad”) la orquestacion
se encuentra reducida; a su vez, percibimos el elemento expresivo dentro del discurso musica-
texto de los tres calderones (compases: 75, 77,78), lo cual permite que durante esta frase se
ejecute la musica y el texto con cierta libertad en el tempo, para que el narrador pueda recitar el
poema imprimiendo mayor dramatismo al significado de las palabras escritas. EI hecho de que
la orquestacion de esta area sea lo minimo indispensable, refuerza el sentimiento expresado en
el texto, en especial de las palabras: “silencio” y “soledad”. Seguidamente, cuando analizamos
la relacion musica-texto al emitirse la frase en el compas 75 “...Los que partir le miran se han
quedado en silencio...” ocurre la gran pausa del compés 78, lo cual refuerza el sentimiento de la
soledad impresa en el texto, una soledad orquestal. Por ultimo, vemos que la frase “... {Nadie

sintid mas honda su propia soledad! ...” del compas 79 esta acompanada de ataques percusivos,
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secos, fuertes, y resonantes de la percusion (aunque participan pocos instrumentos musicales)
finalizando con pizzicati en tutti de las cuerdas.

Ulteriormente, detectamos en la intervencion del coro desde el compas 81 al 87, en
donde la soprano en el coro repite el tercer y cuarto verso de la tercera estrofa, que el discurso
musical se produce en un rango dindmico donde predomina el matiz del piano, siendo entonces
la gama completa de matices de menor a mayor intensidad de: ppp, pp, p, mp y mf, esto produce
una atmosfera con caracter tranquilo y delicado en donde se canta el texto antes sefialado. En
conjunto, notamos las onomatopeyas de las contraltos de: “Wa”, “O”, “Wao”; las cuales estan
todas sobre la nota de FA. A este suceso es prudente afiadir, que timbricamente la participacion
del piano en contratiempos y las campanas tubulares logrando un efecto de eco sobre el texto
cantado. La orquestacion muy delicada, flautas o clarinetes doblando el canto de la soprano y
los fagotes y violas doblando el pedal en FA de las contraltos con apoyos en los graves de los

pizzicatos del Violoncello y el Contrabajo en eco. Todo ellos acentuando la atmdsfera solitaria.

1.3.4. Analisis de la Seccion IV

La seccion IV comprende el fragmento N en su totalidad desde el compéas 87 al 95 y
coincide con el desarrollo musical de la 4ta estrofa del poema.

1.3.4.1. Fragmento N (Frase entre el compas 87 al 95)

Al analizar este fragmento se percibe en la primera semifrase (compas 87 al 89) que el
coro produce susurros no entonados y ritmicamente aleatorios de la palabra “Soledad”, dicha
actividad se extiende a las siguientes semifrases tornandose mas densa entre los compases 89 al
92, luego se integra la palabra “Adios” desde el compés 91 al 93, finalizando la ejecucion de la
palabra “Soledad” en el compas 93 (aunque continua la emision de la palabra “Adios” en ese
lugar). En especifico, sefialamos que las voces entran alternadamente una tras otra, susurrando
la palabra “Soledad”, asi también sucede luego en la incorporacion de la nueva palabra, “Adiés”
(ver Figura 1V.4.1.2.), usando una grafia especifica de flechas apuntando hacia abajo y lineas

horizontales negras y gruesas.



99

Le dice adii y agrega
<om gallardo sdemin : para betar s manss  wna vemia subraza

[ soledna [ ] ades

Figura 1.3.4.1.1. Visualizacion de entradas con el coro dividido a 8 voces realizando susurrados
aleatorios usando las palabras “Soledad” y “Adids”

En segundo lugar, se percibe una melodia a cargo de la trompeta y el corno ingles quienes
tocan en unisono con ritmo de negras ligadas, donde notamos que dicha actividad melddica es
entrecortada con un silencio de corchea entre la nota de FA# y el FA natural. Adicionalmente,
vemos que se entiende que esta melodia proviene del material de alturas analizado en el compas
68, es decir, la secuencia de notas: LAb- SOL- FA#- RE- MIB- MI natural- SOL- FA#-FA

natural, siendo en el compés 90 una aumentacion ritmica (Ver Figura 1V.4.1.2.)
90
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Figura 1.3.4.1.2. Comparacion de clases de notas de melodia c.90 y c.68.

Asimismo, se destaca que esta estructura melédica es ejecutada en paralelo, por otros
instrumentos los cuales realizan breves variaciones de la melodia con ritmos de fusas, pero

buscando aleatorismo en sus ritmos (espontaneidad controlada). En concreto los instrumentos
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involucrados son los siguientes: a) los violines primeros y la flauta que tocan las nueve notas de
la melodia origina, b) las violas y el clarinete que emiten solamente la base original la melodia
LADb- RE- SOL- FA. Es necesario aclarar sobre este evento sefialado, que estos motivos
melodicos aparecen entrecortados por silencios de corchea.

Debido a lo arriba expuesto, se realizé un Anélisis Paradigmatico, que busca relacionar
la melodia antes descrita con sus anteriores apariciones, con el objetivo de comprender mejor
las relaciones que se producen durante las diferentes etapas en que esta melodia se ha desplegado

y se va desarrollando, por lo cual se muestra abajo la siguiente imagen:
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Figura 1.3.4.1.3. Andlisis paradigmatico, comparativo
c.68-69, c.73-75, 68-69, 73-74, 75-76, 90-93.

Al observar la ilustracion del Andlisis Paradigmatico en la Figura 1.3.4.1.3., nos
percatamos que: todas las melodias (0 gestos melddicos) coinciden en la altura de los sonidos
verticales, en donde la base desde la que parten el resto de las melodias es la de los dos primeros
fragmentos mostrados arriba en el grafico LAb- RE- SOL- FA. El resto de los motivos
melddicos son expansiones y variaciones de la melodia antes citada, siendo en detalle la nueva
melodia ampliada, para el resto de los casos, la secuencia de LAb, SOL, FA#, RE, Mlb, MlI
natural, SOL, FA#, FA natural. Referente a la ritmica de cada motivo melédico notamos
similitudes y diferencias, ya que: las primeras dos melodias estan compuestas solo por corcheas,

mientras que el tercer y el cuarto motivo son nonillos de fusa con una semicorchea la final, y



101

por otro lado, el quinto ejemplo es una imitacion contrapuntistica construida con corcheas,
ademaés de que la Gltima melodia de la gréfica esta principalmente construida con negras. De
aqui, podemos observar las variaciones son esencialmente ritmicas, manteniendo secuencias de
alturas.

Adicionalmente al analisis arriba expuesto, es necesario realizar el Andlisis
Paradigmatico sobre los pequefios motivos melddicos ejecutados entre los compases 90 al 93,
area musical de aleatorismo controlado en donde participan: la flauta, el clarinete, los violines

primeros y las violas; a lo cual se muestra abajo la imagen de la Figura 1.3.4.1.2.:
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Figura 1.3.4.1.4. Reduccidn. ¢.90-93.

Como se observa en el Andlisis Paradigmatico de la Figura 1.3.4.1.2, se aprecia
primeramente una disposicion aleatoria de los motivos meléddicos/ritmicos alli ilustrados, estos
presentan con frecuencia silencios entre sus intervenciones, acompafiados por varios simbolos
de barras oblicuas (“\”y /"), sugiriendo ritmos rapidos y figurajes con variada cantidad de notas
(2, 3, 4 y 5 notas se alternan con silencios). No obstante, el punto en comdn de estas estructuras
es que estas se basan en las dos melodias analizadas en la Figura 1.3.4.1.1., 1) LAb, SOL, FA#,
RE, Mlb, Ml natural, SOL, FA#, FA natural y 2) LAb, RE, SOL, FA natural, siendo el segundo
una seleccion de cuatro notas del primero, siendo un desarrollo del motivo expuesto en el

compas 68. Por lo tanto, para de ampliar el conocimiento sobre las similitudes y diferencias
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entre los motivos musicales aqui ilustrados, se muestra a continuacion el Anélisis Paradigmatico
de la Figura 1.3.4.1.3.:

(Referente a los compises originales desde el 90 al 93) /’——_\-\

b I) /‘\ /_\ b ) m
(Lo o] o hwne P hel she Pioie T Pl _ha ral® i1y TR P i "

Flauta
(Simplificado
sin silencios)

arco
con sord.

alla punta /"\
SooVioin1 | o b gy | er R e e s P o o st be ehe it b2
(Simplificado {77 i i i I i it e i i s i 1 i
sin silencios) [&f

Clarinete
(Simplificado [/
sin silencios)

con sord.
Solo Viola
(Simplificado
sin silencios)

Figura 1.3.4.1.3. Analisis Paradigmético ¢.90-93.

Luego de analizar la gréfica de la Figura 1.3.4.1.3., entendemos que ritmicamente todos
los motivos escritos estan construidos con ritmos de fusa (excepto las Gltimas notas de la flauta
que son nonillos de semicorchea), también vemos que la linea melddica mas extensa es la de los
violines primeros mientras que la més breve es la del clarinete. Nos interesd analizar el
fragmento sustrayendo los silencios originalmente escritos en la partitura para compactar las
melodias hacia la izquierda, lo que nos permite una lectura mas lineal y directa de las alturas;
en consecuencia, se percibe que la melodia y las ritmica de los dos primeros fragmentos
coinciden (a excepcién del final de la flauta); asi como también, notamos que el tercero y el
cuarto fragmento encajan ritmica y melédicamente. De esta manera, notamos que las alturas del
motivo del compés 68 aparece aqui desarrollado con gran rigurosidad, tanto en lo aleatorio y
como en la melodia mesurada de la trompeta y el corno inglés.

Finalizando la segunda semifrase de este Fragmento N, vemos que al inicio del compés
94 los instrumentos arriba sefialados realizan un silencio de corchea, para luego atacar con el
acorde de SOL- FA#- LAb- FA que se prolongara hasta el compas 95, lugar donde se produce
otro ataque del acorde antes descrito en ff en donde participan todos los instrumentos de la
orquesta. Antes de concluir el Analisis Inmanente de esta Seccion 1V, mostramos el Analisis
Segmentario/Estructural correspondiente con el Fragmento N, en donde se conectaron los
Fragmentos L y M ya analizados, ya que estos guardan una relacién Estructural/Musical. Es por

esto, que presentamos abajo el Analisis de Crecimiento del SAMeRC “L-M-N":
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9T |viclonchelos + Contrabajos + Percusion) 35{25} [Sopranos + Contraltos 2.40
+ Flauta + Clarinete] (come ingiés + Trompetz)
2.30 aq(r)
[oboey | Parcusidn)
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75 76 77 78 T3 20 21

Complementarias
-

Funciones

10K
Werdas + 11K
J9Ph ‘ s 10Ph (35) 11Ph.r(2.10) ey

(vicdoncellos + (Fagot + violas + viglonchelos + Fizuta + Clarinete +
Contrabajos) Contrabajos + Percusion # Piano} Vigfines 1ros +violas)

Figura 1.3.4.1.4. Anélisis de Crecimiento SAMeRC c.75-95.

Concerniente a la grafica superior, primero percibimos la frase desplegada entre los
compases 75 al 80 (Fragmento L de la Seccion 111) la cual cumple una funcién transicion que
denominamos 9T, esta contiene en su inicio un duo entre el oboe y el clarinete con imitacién
contrapuntistica (compases 75 al 76) lo cual etiquetamos como 2.30, esto viene acompafiado
por los contrabajos y los violonchelos a lo cual denominamos /9Ph, luego se presenta desde el
compas 78 al 79 una ritmica que es tocada por la percusion la cual denominamos 4Q(r) siendo
una estructura ambigua del tipo ritmico, ya que el disefio musical que presenta no se asemeja ni
se emparenta con los otros elementos musicales que la rodean, culminando esta frase con un
cierre abrupto en ff el cual definimos como 10K del tipo cadencial. Posteriormente, se presenta
la frase denominada Fragmento L de la Seccidn I11 que se extiende desde el compés 81 al 86, la
cual despliega una melodia que etiquetamos como 3S(2S) y es cantada por las sopranos y las
contraltos, dicho acontecimiento musical es acompafiado por una textura 10Ph(3S) la cual esta
construida por elementos de la melodia antes mencionada. Concluyendo con el Fragmento N de
la Seccion IV (compéas 87 al 95), lo cual definimos como un breve desarrollo de algunos
elementos presentados previamente durante la Seccion I11, como es el caso de dos estructuras
sefialadas en el grafico como 2.40 y 11Ph.r (2.10), respecto a la primera (compas 90 al 93) esta
es otra presentacion de la melodia 2.10 interpretada ahora por el corno inglés y la trompeta; en
cuanto a la segunda estructura (compas 90 al 93), se trata de una textura densa con elementos

melodicos/ritmicos ejecutados con aleatoriedad controlada; todas estas actividades son
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precedidas y producidas en paralelo por la formas ambiguas 5.1Q(N) (compés 87 al 92) y
5.2Q(N) (compés 91 al 93). Estas Ultimas, las etiquetamos como ambigua porque consisten en
diversos sonidos fonéticos (palabras, silabas) producidos por el coro, en donde no hay grafia de
notas convencionales ni se detectan patrones musicales relacionables con el resto de los sucesos
anteriores y posteriores; todo esto desencadena en 11K (compases 94 al 95) que es una estructura
cadencial en donde toda la orquesta participa al final en el Ultimo acorde con matiz ff, que sirve

de puente para la siguiente seccion.
1.3.4.2.- Andlisis Poético de la 4ta estrofa (Seccion 1V)

En esta seccion, el narrador recita los cuatro versos de la cuarta estrofa de la poesia, los
cuales cada uno de ellos estan ubicados en los compases 90, 91, 92 y 93 respectivamente de la

partitura. La estrofa expresa lo siguiente:

A la dama espafiola de quien fuera su huésped
le dice adids y agrega con gallardo ademan:
- - “Aun me queda aliento para besar sus manos” - -
y una venia subraya la palabra final.

En este nuevo texto se observa la correspondencia simbdlica entre: 1) del primer verso:
[dama esparfiola]- huésped; 2) sobre el segundo verso: adios- [gallardo ademan]; 3) en el tercer
verso: aliento <besar> manos; y 4) en el cuarto verso: subrayada- [palabra final]. Al respecto,
es notable como en toda la poesia la frase “--...Aln me queda aliento para besar sus manos...--”,

3

es el Unico fragmento que esta entre estos dos signos: “--”. También es caracteristico, que el
poema completo tiene siete estrofas (cada uno con cuatro versos) expresado en veintiocho lineas,
en la cual la frase antes descrita representa el inicio de la segunda mitad de todo el texto (linea
quince). Otros elementos de los elementos referenciados que se logran comprender, es que el
sujeto referido en el verso es “una dama espafola”, siendo Bolivar el “huésped”, quien
l6gicamente cabria ser la esposa de Joaquin de Mier, Isabel Rovira y Davila*®®, o alguna otra

dama de su familia, Por tltimo, se genera la interrogante sobre el cuarto verso “y una venia

40 En el Diccionario de Historia de Venezuela de la Fundacién Polar indican que Joaquin de Mier y Benitez, “en
1819 contrajo matrimonio con Isabel Rovira y Davila, natural de Supia (provincia de Popaydn), de cuya unién hubo
8 hijos”, quien presumimos presencié la muerte del Libertador en 1830. Disponible en:
https://bibliofep.fundacionempresaspolar.org/dhv/entradas/m/mier-y-benitez-joaquin-de/



https://bibliofep.fundacionempresaspolar.org/dhv/entradas/m/mier-y-benitez-joaquin-de/
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subraya la palabra final” ;ja qué palabra se refiere? Una venia es una cortesia, un saludo
solicitando un permiso y la “palabra final” es una metafora del fin, la ultima respiracion -ese
aliento que aun le queda para besar sus manos, esa cortesia-, el tltimo mensaje dicho por la voz
del moribundo. Toda la estrofa expresa la dificultad y el esfuerzo que implican para Simén

Bolivar, en su etapa enfermiza, las cortesias minimas.

1.3.4.3.- Analisis Poético-Musical de la Seccion 1V

El elemento mas evidente por resaltar es el hecho de que se emplean los efectos fonéticos
basados en la aleatoriedad controlada del grupo coral sobre la palabra “Soledad” por un lapso
de tres compases (compas 87 al 89), que participa a capella. Este suceso otorga especial
preponderancia a esta palabra sobre todo el discurso musical de la Seccion 1V, la cual es una
reminiscencia que viene de la estrofa anterior -es justamente la palabra final de la estrofa
anterior-, que se superpondré en los compases siguientes con el discurso del narrador en la
estrofa actual.

Por otro lado, en relacion con el texto poético de la cuarta estrofa, la orquesta y el coro
ambientan dos atmdsferas estilisticas particulares y contrastantes: 1) el coro con sus
intervenciones de aleatorismo grupal expresa dos tUnicas palabras “Soledad” y “Adios”,
palabras cargadas de significado: la soledad y la despedida de la muerte proxima, que son
enfatizadas por el efecto y la repeticion continua*!, 2) los instrumentos de la orquesta entra en
¢.90 (luego de 3 compases a capella) ejecutando dos planos de la secuencia melddica con gestos
aleatorios: A) la melodia de la trompetas mas corno inglés: LAb- RE- SOL- FA,; al tanto que B)
los violines primeros y la flauta realizan la variacion cromatica de: LAb- SOL- FA#, RE- MlIb-
MI, SOL- FA#- FA; mientras que C) las violas y el clarinete tocan la base melddica (con motivos
acortados) de: LAb- RE- SOL- FA brindando un espacio cromatico, con gestos inquietos,

variados, alternando con silencios breves.

“I No podemos dejar de mencionar que la eleccién de la palabra “Soledad” y “Adiés” como formas de énfasis,
producen una curiosa conexion entre una palabra significativa de la estrofa anterior (la palabra final de la 3era
estrofa, “su propia soledad”) y otra de la 4ta estrofa, que se estd desarrollando en este episodio de la obra (inicio
del 2do verso: “le dice adids,,,”), que consideramos estan cargadas simbdlicamente del significado tragico que
promueve este fragmento musical de ambiente suave pero cadtico y confuso.



106

Por otro lado, observamos que es la primera vez durante toda la obra que al narrador se
le otorga una estrofa completa (la cuarta del poema) -generalmente se le ha otorgado dos versos
por intervencion y, ademas, en esta oportunidad, para ser recitada en paralelo con el
acompariamiento de la orquesta y el coro (susurrando con aleatorismo). Asi como también es la

Unica excepcion dentro de la obra en donde el coro no repite el texto.
1.3.5. Analisis de la Seccion V

La seccion V la dividimos en tres fragmentos: N que comprende los compases 96 al 106,
O que abarca los compases 106-108 y P entre los compases 109 y 118. En esta area, el

compositor crea la musica relacionada con la quinta estrofa del poema.

1.3.5.1. Fragmento N (Del compas 96 al 106)

Beh. Beih.

Beh Beh.

Figura 1.3.5.1.1.- Intervencion coral ¢.96-102 usando “canto hablado”.

En el Fragmento N (c.96), sin intervencion del narrador, el coro participa empleando la
técnica del Sprechgesang (“canto hablado”). En detalle, la frase comienza desde la segunda
corchea del 2do tiempo del compas anterior (95), con una armonia en las cuerdas de ritmos
largos ligados (principalmente redondas), la cual en concreto es MI- FA- FA#- SOL- SOL#.
Luego, en los siguientes compases se producen diversas inversiones y cambios en la disposicion
de las notas del acorde sefialado. Todo ello con un predominio del matiz pp. A todo esto es
importante aclarar, que la accion aqui descrita contiene la indicacion técnica de siempre vibrato

lento.
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Figura 1.3.5.1.2. Bloques armonicos tipo cluster, cada cantante individualmente elige una nota
del rango y la fila de cantantes completan el rango.

Continuando con la linea de pensamiento anterior, vemos que en el coro se despliegan
(Ver Figura 1V.5.2), series de blogues arménicos (en Bocca Chiusa) similares a los que realiza
las cuerdas en ese mismo lugar, estos son representados por pequefios rectangulos de bordes
negros y fondo blanco, en conjunto con un paréntesis que muestra el rango de notas que cada
cantante elige individualmente y la fila de cantantes completan el rango indicado del cluster,
todo ello con un matiz p y vibrato lento, buscando un timbre disonante pero muy delicado.
Especificamente, cada una de las voces del coro muestra un rango armonico particular, los
cuales son: A) los baritonos (entre SOL#2 al RE3), B) los tenores (desde el MI3 al SIb3), C) las
contraltos (con el borde inferior el DO#4 al superior SOL4) y D) las sopranos (entre el LA4 al
RE#5). Por otro lado, notamos que cada voz del coro independientemente interrumpe esta
actividad solamente cuando le toca hacer el canto de la melodia, cambiando su rol. Con el fin
ampliar la comprensién relatada en los dos parrafos superiores, se presenta a continuacion dos

graficas de Analisis Postonal:



A) Compds 95 al 106, Cuerdas,
Estructura Original: [(N. E. =[4. 5. 6.7, 8]).
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Figura 1.3.5.1.3.- Analisis Postonal c. 95-106, 96-100, 103-106, 96-98 y 100-106

D) Compis 96 al 103, Sopranos,
Estructura Original: [(N. E. =[9, 10, 11,0, 1,2, 3]).

F.N.=(9,10, 11,0, 1,2, 3).

F.P.=(0,1,234,5,6).
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Figura 1.3.5.1.4.- Anélisis Postonal, ¢.96-103, 98-106, 95-106.

108

Podemos comprender sobre las dos imagenes de arriba, que todos los conjuntos

analizados son cldsteres, en donde todos los grupos que van desde la letra A hasta la E son

subconjuntos de grupo F (el cual contiene todas las 12 notas cromaticas). Otra caracteristica de

interés resaltar, es que las sonoridades B, C, D y E; poseen todas la misma Forma Prima, NUmero

Forte y Vector Intervélico. Por ultimo, es importante aclarar que las letras “C” del Vector
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Intervalico (conjunto F) significa el nimero 12, lo que significa que se repiten doce veces dichos

intervalos®.

1.3.5.2. Fragmento O (Semifrase entre el Compas 106 al 108)

5y

Figura 1.3.5.2.1.- Fragmento del ¢.106-108. El acorde inicial es desplegado mel6dicamente en

orden ascendente con algunas resonancias en maderas y cuerdas.

El Fragmento N finaliza con el acorde del compas 106, lugar en el que la frase finaliza

drasticamente con el matiz de ff. A partir de alli, comienza el Fragmento O, con un breve inciso

instrumental (c.106-108) en donde participan todos los instrumentos de la orquesta excepto los

metales. Concretamente, los nuevos instrumentos que aparecen en el compas 106 realizan las

siguientes armonias: el piano (sistema inferior) y la marimba tocan: RE#- MI- LA- Slb; mientras

42 La nomenclatura con las letras de: A, B, y C; es una propuesta presentada por Solomon. L, (2005) en su “Tabla
de conjuntos de clases de tono”, como solucidn a la incidencia de colocar valores superiores a una cifra -es decir
con dos cifras- dentro de los corchetes para el calculo de los Vectores intervalicos, dichas letras que en concreto
corresponden con los nimeros: 10, 11y 12.
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que, otra vez, el piano (sistema superior) y el vibrafono ejecutan: DO- REb- FA#- SOL. Es de
notar, que esta disposicion melddica son las mismas notas del acorde inicial en compéas 106
desplegadas en orden ascendente (Ver Figura IV.5.1.5). EI compositor también incluyo las notas
en resonancias, generando un acorde por acumulacion, en maderas y cuerdas. Con el objetivo
de desarrollar la informacion antes expuesta, se muestra a abajo la ilustracion del Analisis

Postonal:

Forma Prima B) Comps 106, Forma Prima

A) Compis 106, =(0,1,6,7). Piano M.D + Vibrifono, =(0,1,6,7).
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Estructura Original: . =41 N.E.=[0, 1,6, 7]). . =4-1.
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Estructura Original: (N. E. = [3.4,9, 10,0, 1,6,7)).  Forma Normal Niimero Forte = 8-28.
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Figura 1.3.5.2.2. Andlisis Postonal c.106.

Con relacion al Analisis Postonal desplegado en la Figura 1.3.5.2.2, observamos que las
estructuras de alturas A y B son subconjuntos pertenecientes a la sonoridad C. De igual forma,
se percibe en los grupos A y B que los digitos de sus Notaciones Enteras coinciden con sus
Formas Normales. También vemos, que los acordes A y B, estan construidos por una sucesion
de un semitono continuando con una cuarta justa seguida por otro semitono. Finalmente,
entendemos que la Forma Prima de la estructura C, en concreto F. P. = (0, 1, 3, 4, 6, 7, 9, 10),

s una sucesion simétrica de un semitono mas un tono producido de forma continua cuatro veces.
1.3.5.3. Fragmento P (Frase entre el Compas 109 al 118)
En primer lugar, se observa durante esta frase que el narrador reanuda su participacion

en este lugar. La melodia es presentada por solos de vientos maderas en el siguiente orden: 1ro)
el oboe (compas 108 al 111), 2do) el clarinete (compéas 110 al 113), 3ro) el fagot (compéas 113
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al 116), y 4to) la flauta (compés 116 al 118); sin embargo, se debe aclarar que esta melodia es
una reproduccion casi idéntica de la melodia desplegada con anterioridad por las voces del coro
en el Fragmento N. Concretamente, la principal diferencia entre ambos lugares consiste en el
lugar del compas en donde estos comienzan; ya que, en la frase anterior se inicia desde la
segunda corchea del 2do tiempo del compéas 96, mientras que en la melodia aqui estudiada este
ocurre en la anacrusa del compéas 109. Asi mismo, la segunda diferencia relevante es que aqui
se toca la melodia en la octava superior (con excepcion del compéas 115 donde el Fagot tiene
que ascender al LAb2)-. Otro tdpico que es necesario mencionar, es el referente a los reguladores
y a los matices, ya que se observan algunas diferencias entre ambos fragmentos. Debido a la
gran similitud y a los puntos de comparacion entre las melodias de los Fragmentos N y P,
efectuamos el siguiente Analisis Paradigmatico:
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Figura 1.3.5.3.1. Andlisis Paradigmatico ¢.96-98 comparando elementos con
¢.108-111, 98-100, 110-113, 101-103, 113-116, 103-106 y 116-118.

Luego de analizar la informacion suministrada en la Figura 1.3.5.3.1, entendemos
primeramente que las melodias estudiadas se emparentan de la siguiente manera: 1)

contraltos/oboe, 2) tenores/clarinete, 3) baritonos/fagot y 4) sopranos/flauta; ya que estas
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analogias sefialadas coinciden perfectamente en los aspectos ritmico-melddico. No obstante, se
detectan algunas diferencias y contrastes en otros aspectos, tales como: A) el cambio del timbre,
ya que en el primer caso es la voz humana, al tanto que en el segundo son los vientos madera;
B) el registro cambia cuando se presentan las melodias por segunda vez, ya que esta asciende
una octava superior en: el oboe, el clarinete y la flauta; aunque en el caso del fagot esta se sitda
una octava inferior); C) la manera de la emision de las notas, donde notamos en las voces del
coro los nucleos de las notas escritas con “x” y entre paréntesis la indicacion de “hablado”, al
tanto que vientos madera tienen la grafia tradicional de las notas; D) referente a las
articulaciones, vemos que las voces del coro no presentan ninguna, mientras que en los vientos
maderas se perciben ligaduras y portatos (-), aunque solamente en la flauta tiene escrito staccato
y acento al final del fragmento, E) en cuanto a los matices, en ambos casos se despliegan
basicamente los mismos, sin embargo los simbolos de los reguladores (las lineas que abren y
cierran) solamente se proyectan en los vientos maderas y no se muestran en el Coro (no obstante,
estos tiene las palabras de dim., y cresc.).

Por otro lado, nos concierne explicar que existen dos estructuras de alturas verticales con
la siguiente secuencia de notas: A) DO#- MI- SOL-SIb y B) RE#- SOLb [enarmdnico de FA#]-
LA- DO. Referente a esto, es importante aclarar que estos acordes aparecen a lo largo de esta
area musical con diferentes modificaciones en la disposicién de sus notas y en diferentes
inversiones. Por lo tanto, se enuncia seguidamente los lugares donde ocurren estos cambios,
para lo cual solamente sefialaremos la nota que cambia en el bajo: 1) en el primer grupo de
acordes se observa: a) DO#2 entre el compas 109 al 110, b) MI2 desde el compéas 111 al 113, ¢)
en el compas 115 con anacrusa DO#3 y d) desde el compéas 116 hasta el 118 SOL1; 2) referente
al segundo conjunto de armonias observamos: a) RE#3 desde el compéas 110 hasta 112, b) DO4
entre los compéas 113 al 114y ¢) en el compas 117 al 118 RE#3 (aunque, en este lugar se mezclan
las estructuras arménicas A y B produciéndose otro acorde). Adicionalmente, es importante
afiadir que estas armonias en algunos momentos se mezclan, esto ocurre solamente durante el
lapso de una corchea, especificamente cuando esta terminando uno de estos bloques arménicos
se conecta inmediatamente con el siguiente que comienza. Como consecuencia de lo aqui
enunciado, se hace necesario graficar y analizar las estructuras de alturas verticales sefialadas,

lo cual se muestra abajo en la imagen del Analisis Postonal:
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Figura 1.3.5.3.2. Anlisis Postonal ¢.109-110.

Sobre el Andlisis Postonal de arriba comprendemos que: las Formas Normales y las
Formas Primas de las estructuras de alturas verticales B y C despliegan los mismos valores
(respectivamente segln cada caso); los subconjuntos A y B poseen las mismas caracteristicas
de: Forma Prima, Numero Forte y Vector Intervalico; aunque cada uno de estos tienen diferente
Notacion Entera y Forma Normal; los acordes etiquetados como A y B son tradicionalmente
denominados como Séptimas Disminuidas (o Dominantes 9b sin la fundamental); el conjunto C
de este analisis también se encuentra en el Analisis Postonal del Fragmento O (conteniendo las
mismas notas y etiquetado en ese lugar como C); la diferencia entre estos es la forma en que se
originan, ya que en la presente frase, este se construye por la superposicion de dos acordes de
Séptimas Disminuidas (los cuales distan uno del otro por un semitono), mientras que en el
Fragmento O este se produce por la fusiéon de dos acordes con la Forma Prima = (0, 1, 6, 7).

Con el fin de concluir todos los procedimientos analiticos de esta Seccion V, se ilustra a
continuacion la grafica del Anélisis de Crecimiento del SAMeRC “N-O-P”, en donde se
establecen las funciones estructurales que ocurren en esta area musical, con esto creemos que
se comprendera mejor esta seccion desde la perspectiva formal/segmentaria y sus respectivos

roles:
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6.1P [Contralto, Tenor, Baritono y Soprana) 10T 6.2P (Oboe, Clarinete, Fagot y Flauta)
[Fiane + Parcusion +
+vientos Maderas
+ Cuerdas)

Funciones
Bdsicas

103 | 104 | 105 | 108 | 107 | 108

105 111 | 112

116 | 117 118

ioo | 1ol | 102 110 113 | 114 | 115

Funciones
Complementarias
-

| 12.1Ph {Cuerdas + 2l Coro cuande ne canta s melodiz) 12 .ZPh |Cusrdas + Corno + Vientos Maderas cuanda no tocen Iz melodia)

Figura 1.3.5.3.3. Analisis de Crecimiento SAMeRC ¢.95-118.

Se aprecia grosso modo sobre la Figura 1.3.5.3.3, la presencia de cierto balance y simetria
en el disefio estructural de las frases y semifrases de esta &rea musical, esto es debido a que: las
funciones 6.1P y 6.2P son practicamente iguales desde el punto de vista melddico/ritmico; de
igual manera sus texturas de acompafiamiento 12.1PH y 12.2PH se asemejan notablemente, ya
que estas fueron construidas con una técnica de orquestacion en donde se les asigné a los
instrumentos involucrados una disposicion y funcionalidad similar; inclusive los conjuntos de
alturas verticales que denominamos C (tanto en el Fragmento O como en el presente P) poseen
ambas las mismas Forma Normal, Forma Prima, NUmero Forte y Vector Intervalico; siendo

entonces acusticamente la misma sonoridad.

1.3.5.4. Analisis Poético de la 5ta estrofa (Seccion V)

En esta Seccion V observamos que coro canta la quinta estrofa de la poesia completa. El
respecto, los versos fueros escritos en la partitura para ser cantados en el siguiente orden: 1) el
primer verso desde el compas 96 al 98, 2) el segundo verso entre el compas 98 al 100, 3) desde
el compas 101 al 103 se percibe el tercer verso y 4) el cuarto verso desde el compéas 103 al 105.

La estrofa se expresa de la siguiente manera:
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Dorados tamarindos dieron vida a su Gloria
en vispera del transito, ya roto el ideal.
Recogieron los arboles el rumor de su acento
y lo retuvo el agua del vasto litoral.

Referente a este nuevo texto, detectamos algunas relaciones simbolicas entre las cuales
sefialamos: 1) en el primer verso [Dorados tamarindos] > vida-Gloria; 2) dentro del segundo
verso: vispera < transito- [roto ideal]; 3) durante el tercer verso: Recogieron> arboles-rumor<
acento; 4) en el cuarto verso: retuvo> agua- [vasto litoral]. En general, se perciben las palabras

bR 1Y b AN1Y EE 1Y

que describen detalles de la naturaleza: “dorados tamarindos”, “arboles”, “agua”, “alto litoral”,
en conjuncion con palabras referidas a acciones humanas: “Vida”, “Gloria”, “Ideal”, “Acento”.
En detalle, se denota en el primer verso a los tamarindos que con el color dorado (que es el brillo
del oro, metafora de lo valioso) como frutas (elemento natural) que recuerdan la vida y la gloria
pasadas. El segundo verso nos muestra la valoracion de toda una vida, un dia antes de la partida
a la otra vida, en especial, la espera continua del no cumplimiento (al menos no por completo)
de la aspiracion deseada (el ideal roto). En este caso, la referencia parece clara, se logré la
independencia de la corona espafiola, pero no la estabilidad necesaria para el mantenimiento del
suefio de la América unida, la Gran Colombia®®. Luego el tercer y cuarto verso, retoman el uso
de imagenes de la naturaleza que pudimos ver en el primer verso. El tercer verso considera que
los arboles como seres inamovibles del ambiente los cuales absorben la esencia del personaje
(Bolivar), un retorno del espiritu a la naturaleza. El dltimo verso comprende el paisaje de la

inmensidad de la playa acogiendo simbolicamente al Libertador.

4 para precisar un poco las fechas a que se hacen referencia en el poema en relacién al ideal bolivariano. Este
ideal roto, cumplido en parte: la independencia de Venezuela en cuyo proceso Simoén Bolivar tuvo un papel
protagonico, junto a otros prdceres, siendo 1811, con la firma del acta de Independencia un hito crucial. En estos
afos, se promovieron tres periodos de independencia, que alcanzaron cierta estabilidad y seguidos de una caida
en medio de los esfuerzos de la corona espafiola por recuperar el territorio: Primera Republica (1810-1812),
Segunda Republica (1813-1814), Tercera Republica (1817-1819) y luego la creacidn de la Gran Colombia en 1819
con el Congreso de Angostura y su disolucidn se dio en 1830 (afio de la muerte de Bolivar), en donde cada pais
fue separandose como republicas soberanas. El territorio que logré abarcar la Gran Colombia, cuyo nombre oficial
era Republica de Colombia, son los actuales estados de Venezuela, Colombia (en aquel tiempo conocida como
Cundinamarca o Nueva Granada), Panama y Ecuador.

Bricefio Perozo, M. Pérez Vila, M. (s.f.). Gran Colombia. En: Diccionario de Historia de Venezuela. Fundacion
Empresas Polar. Disponible en: https://bibliofep.fundacionempresaspolar.org/dhv/entradas/g/gran-colombia/
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1.3.5.5. Andlisis Poético-Musical de la Seccion V

Durante el Fragmento N (c.96) vemos que el texto es realizado por el coro sobre dos
bloques arménicos de cllsteres o manchas sonoras. En concreto este acompafiamiento se
manifiesta de dos modos: 1ro) cuando la armonia es presentada por las cuerdas y 2do) con las
voces del coro (en especial, cuando alguna de estas no ejecuta la melodia), presentadas en divisi
a 6 voces completando una cuarta aumentada. Otros detalles de interés, es que en el
acompariamiento de la cuerda predomina el pp y la indicacion técnica de vibrato lento (tanto en
el coro como en las cuerdas). Aqui el cluster se presenta en registro medio con apoyo del
Contrabajo en registro grave.

Luego en el Fragmento P (c.109), notamos que la relacion musica-texto en este lugar es
similar a la de la frase homéloga (Fragmento N), ya que esta contiene exactamente la misma
quinta estrofa de la poesia, pero aqui es recitada por el narrador. Ademas, percibimos que la
melodia de los vientos madera es idéntica a la realizada por el coro en la frase homdloga (c.96),
por eso a pesar de que el narrador no contiene una ritmica musical escrita, se evidencia la
intencion de reiteracidn que el compositor propone y se pueden equiparar simbolicamente. Sin
embargo, notamos que los versos de la poesia estan dispuestos sobre cada compés para que se
aproximen a la métrica de la melodia (de forma similar a la realizada por el coro en el Fragmento
N). Otros elementos por considerar, es que el texto es recitado sobre acordes de séptimas
disminuidas los cuales son DO#dis7 y RE# dis7; asi como también, vemos que la
instrumentacion es diferente a su frase homéloga, porque aqui se combinan las sonoridades de
las cuerdas y los vientos maderas con el corno; también volvemos a ver la indicacion de vibrato
lento.

En general, se presenta un ambiente cromatico con manchas sonoras de suave intensidad,
dispuestas con una orquestacion liviana y cuidadosamente escrita, que otorgan un caracter
tragico y devastador para acompariar el canto-hablado del coro, lo cual afianza simbolicamente
lo dicho por el poema, que en este caso, es el “ideal roto”, la vispera de la muerte, el sentimiento
de derrota, sus glorias pasadas, en su relacién con el entorno natural (el litoral, la costa, el mar,

los arboles -los dorados tamarindos-), signos que se interrelacionan en buena forma.
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1.3.6. Analisis de la Seccién VI

La seccion VI fue dividida en cuatro fragmentos: Q que comprende los compases 118 al
123, R comprendida entre los compases 123-142, S entre los compases 143-144 y T entre los

compases 145-154. Esta seccion desarrolla musicalmente la sexta estrofa del poema.

1.3.6.1. Fragmento Q (Compés 118 al 123)

Debido a la naturaleza de las partes que componen esta frase, fue necesario subdividir la
misma en dos semifrases contrastantes, las cuales son: Q.1 (entre los compases 118 al 121) y
Q.2 (compases 121 al 123)

1.3.6.1.1. Q.1 (primera semifrase entre el compas 118 al 120)

Comenzando el analisis del fragmento Q.1 categorizamos la funcion de esta semifrase
del tipo Transitorio (puente). Seguidamente, observamos que aqui se presenta una vez mas la
sonoridad del tipo “Armonia de Timbres”**, por consiguiente, este se emparenta con otros
fragmentos analizados en los compases: 49 al 50 (Fragmento F.3), 56-58 (Fragmento H) y 106
hasta el 108 (Fragmento O). Concretamente, se sefiala la base de la estructura armoénica de este
breve fragmento: DO- DO#- RE#- LA- Slb- SOL- FA#- MI- FA- SOL#- RE- SI, claramente
una serie dodecafonica, cuyas alturas van apareciendo desde lo agudo hacia lo grave (orden
descendente) en las primeras 9 notas y de lo grave hacia lo agudo (orden ascendente) en las
ultimas 3 notas de la serie. Por otro lado, esto implica la busqueda por parte del compositor de
lograr un acorde abierto que incluya las doce notas de la escala cromatica - que sera desarrollada
mas adelante-, usando intervalos muy abiertos (con clara predominancia de séptimas mayores y
menores). La secuencia descendente desde agudo al grave desde las primeras 9 notas esta cargo

del piano con pedal sostenido. Las duplicaciones de las primeras 9 notas son alternadas -con

44 Como hemos especificado, en momentos anteriores de este analisis inmanente, la armonia de timbres es una
variacién de la melodia de timbres o Klangfarbenmelodie weberniana, cuya diferencia radica en que no hay
melodia sino una acumulacién armdnica que se logra por acumulacién de resonancias y duplicaciones donde cada
nota tiene disciplinadamente un timbre distinto. Es una forma de orquestacion muy caracteristica en la obra E/
Ocaso del Héroe de Rugeles.
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mucha sistematicidad- entre un instrumento de viento-madera y un instrumento de cuerda,
siempre de agudo hacia el grave. Las Ultimas 3 notas, que van en orden ascendente, son

asignadas a los metales junto al vibrafono.
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Figura 1.3.6.1.1.1.- ¢.118-120 Serie dodecafdnica orquestada muy cuidadosamente logrando
un acorde abierto en todos los registros

Debido a todo lo manifestado en el parrafo anterior y con el fin de entender las relaciones

de alturas aqui enunciadas, se presenta abajo el Analisis Postonal correspondiente:
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Figura 1.3.6.1.1. Analisis Postonal 118-120.

Respecto con el Andlisis Postonal arriba ilustrado, se decidié primeramente graficar el
conjunto A que es la mezcla de todos los instrumentos participantes, comprobamos, de esta
manera, que estamos ante un Cluster con las doce notas cromaticas; por consiguiente, el resto
de las colecciones B, C y D son los subconjuntos producidos por la division de dicha sonoridad
en tres segmentos mas pequefios. En efecto, luego de un analisis minuciosos entendemos que:
1) la sonoridad de alturas verticales D en su Forma Prima (0, 3, 6) es un subconjunto del grupo
B en su Forma Prima (0, 1, 3, 4, 6), ya que los tres valores del conjunto D pertenecen al bloque
sonoro B; 2) la coleccién D en su Forma Normal y en su Forma Prima es una triada disminuida;
3) en subconjunto C es un Cluster de cuatro notas cromaticas, 4) el grupo B es una sucesién de
cinco notas en donde encontramos las distancias intervalicas de un semitono méas un tono

seguido de otro semitono mas otro tono.

1.3.6.1.2. Q.2 (segunda semifrase entre el compas 121 al 123)

Esta semifrase se basa armonicamente en el acorde primordial del Fragmento Q.1, que
fue construido con la serie dodecafonica, DO- DO#- RE#- LA- Slb- SOL- FA#- MI- FA- SOL#-
RE- SI. Empero, la peculiaridad de este fragmento es su construccion ritmica que sera

desarrollada por la reiteracion. Esta reiteracion ritmica es una variacion o reexposicion
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complejizada de un momento del inicio de la obra, que es la segunda semifrase del Fragmento
B (compas 19 -20). Especificamente, al igual que su anélogo, se establece un proceso de
crecimiento en las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo superpuesto a otro proceso de
decrecimiento de las subdivisiones ritmicas. El proceso de crecimiento (voz 1) emite la
frecuencia numérica de 2- 3- 4- 5- 6- 7- 8; esto corresponde con: dos corcheas, tresillo de corchea,
cuaterna de semicorchea, cinquillo de semicorchea, seisillo de semicorchea, septillo
semicorchea, y ocho fusas. Conjuntamente, se superpone la variante invertida decreciente del
mismo proceso (8- 7- 6- 5- 4- 3- 2), en donde se cumple la misma relacion de valores ritmicos
sefialada, la cual llamaremos Voz 2. La Voz 1y Voz 2 estan a cargo de maderas y cuerdas de
forma alternada. Por otro lado, observamos que los vientos metales se anexan a esta actividad
de crecimiento y decrecimiento con diferencias generando voces nuevas y logrando complejizar

mas aun la estructura ritmica. Podemos ver un cuadro numeérico de las divisiones de los figurajes

ritmicos:
Crecimiento 2345678 |Maderasy cuerdas: Oboe, Fagot, Violines I, Violas
Decrecimiento 8765432 |Maderasy cuerdas: Flauta, Clarinete, Violines Il y Violoncelos
Crecimiento - -23456 |Metales: Corno
Crecimiento - 234567 |Metales: Trompeta
Crecimiento - - -2345 |Metales: Trombén

Tabla 1.3.6.1.2.1.- NUmeros representando subdivisiones ritmicas en la reiteracion de nota del
acorde dodecafonico en ¢.121-122.

Debido a todo lo aqui comentado, se presenta seguidamente el Analisis Paradigmatico

abajo:
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Figura 1.3.6.1.2.1. Analisis Paradigmaético c. 121-122.

Luego de estudiar la grafica superior de la Figura 1.3.6.1.2.1. (c.121-122), entendemos
que se puede establecer una analogia directa con el Analisis Paradigmatico realizado en el
Fragmento B.1 en la Figura 1.3.1.2.1. (c.19-20). Por consiguiente, se observan las siguientes
concordancias y diferencias entre estos dos fragmentos: A) para facilitar el estudio en ambos
analisis se emparentd el ritmo de dos corcheas sobre el mismo lugar, entonces los instrumentos
gue ejecutan este proceso en sentido decreciente (8- 7- 6- 5- 4- 3- 2) culminan su participacion
con esas dos corcheas, mientras que los que tocan las subdivisiones ritmicas en modo creciente
(2- 3- 4- 5- 6- 7- 8) inician con esas dos corcheas; B) en esta area musical intervienen también
los vientos maderas y metales, pero en el Fragmento B.1 solamente se presentan las cuerdas; C)
laarmonia de la Figura 1.3.1.2.1., es una triada de DO# disminuido, al tanto que en la 1V.6.1.2.1
se trata de un Cluster de las doce notas cromaticas; D) el matiz en el Fragmento B.1 solamente
es fff, sin embargo en el Analisis Paradigmatico superior se ven el P seguido de un Cresc..
Simultaneamente, cuando nos enfocamos en la Figura 1.3.6.1.2.1., notamos elementos Unicos,
tales como: 1) cada uno de los instrumentos involucrados ejecutan una sola nota de la escala

cromatica, 2) en la intervencion de los vientos metales se presenta la secuencia (2- 3- 4- 5- 6- 7-
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8) parcialmente; 3) los vientos metales comienzan la secuencia ritmica en lugares diferentes al
resto de la orquesta a modo de canon ritmico.

Por otro lado, es prudente mencionar que en el segundo tiempo del compas 122
interviene la marimba y el vibrafono con un trémolo entre dos notas, el acorde resultante de
dicho evento es: FA- SOL- LA- SI. Concluyendo, vemos el final abrupto de esta semifrase frase

en el compés 123 con un ataque violento en ff, que nos lleva al siguiente fragmento.

1.3.6.2. Fragmento R (Compas 123 al 142)

En primer lugar, es prudente informar que este extenso fragmento instrumental fue
segmentado en cuatro frases mas pequefias: 1) R.1: desde el compés 123 al 128; 2) R.2: entre
los compases 129 al 132; 3) R.3: ubicada desde el compas 133 al compéas 135 y 4) R.4: entre
los compases 136 al 142. La razon de esta division es que se encontraron diversos cambios

estructurales y variaciones ritmicas entre estas cuatro frases.

secco

senza ped.

Figura 1.3.6.2.1.- Cluster del piano (c.123) que abarca desde Do#4 hasta Do5

Inicialmente se produce entre el compas 123 al 124 un cluster en el piano con las doce
notas cromaticas, el cual se distribuye de la siguiente manera: 1) sistema inferior = DO#- RE#-
FA#- SOL#- LA#, lo cual corresponde con las cinco teclas negras y 2) sistema superior = RE-
MI- FA- SOL- LA- SI- DO, que son las siete teclas blancas; ambas son escalas de tonos enteros
gue cuando se superponen brindan la totalidad cromatica de la 4ta octava. En consecuencia, el
acorde de cluster del piano sera la base armonica sobre la cual se sustentaran las demas
estructuras de alturas verticales en este Fragmento R. Ahora bien, observamos que el resto de
los instrumentos orquestales en conjunto también ejecutan las doce notas cromaticas arriba
analizadas, esto acontece luego de la intervencidn del piano, siguiendo las mismas notas en los
mismos registros, como podemos apreciar en la Figura 1.3.6.2.2, lo cual, podemos afirmar que

es una reiteracion orquestada del cluster presentado por el piano. A partir de aqui cada
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instrumento tendra la misma altura y el desarrollo seran a través de reiteraciones y cambios de

naturaleza ritmica.

Instrumento Nota
Flauta Sib4
Oboe Sol#bh4
Clarinete Mi4
Fagot Re4
Corno Re#4
Trompeta La4
Trombon Do#4
Violines | Si4
Violines Il Sol4
Violas Fa#4
Violoncelos Fad
Contrabajos Do4
Esto implica la combinacidn de las 12 notas cromaticas distribuidas en

12 instrumentos de la orquesta (construyéndolo gradualmente hasta
m%ﬁ gue aparece completo en ¢.127).

; Estas son las mismas notas en sus mismos registros del clUster del
% R — piano (c.123). Cada instrumento tendrd una nota durante toda la

e seccion. El desarrollo sera ritmico.
Vi

V2

Figura 1.3.6.2.2. Distribucion del cluster del piano presentado ¢.123 en la orquesta hasta el
final del fragmento en c.142.
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Figura 1.3.6.2.1.1.- Reduccion ritmica compases 123-128

Ahora veamos como se desarrolla la parte ritmica que es predominante en esta seccion.
En los compases 123-128, comienza el desarrollo ritmico del cluster referido en la seccion
anterior. EI compositor le asigna una nota a cada instrumento que mantendra hasta el final de la
seccién completa (R, ¢.123-142). El pulso y lo ritmico es remarcado por una articulacion
staccato, pero a la vez por el figuraje reducido, es decir, el compositor indica semicorchea y
silencio de semicorchea para acentuar mas el staccato. Igual sucede con los tresillos, el
compositor remarca el staccato, haciendo el figuraje reducido: anota tresillos de semicorcheas
alternados con silencios de semicorcheas. No obstante, en la figura 1V.6.2.1.1, presentamos los
ritmos de forma esquematica colocando el figuraje sin reducir para poder ver mas claramente
los ritmos que el compositor indica, entendiendo la intencidn de la acentuacion de la articulacion
en staccato.

El cllster es presentado por el piano en ¢.123-124 hasta 3er tiempo, y luego el piano
pausa y el cluster es tomado por la orquesta, con entradas por secciones, primero, las cuerdas,
luego las maderas, haciendo corcheas y contratiempos de semicorcheas. Luego entran los
metales, haciendo corcheas (Trompeta, una por pulso, y Trombon, 2 por pulso) y tresillos

(Corno), para darle finalmente la entrada a la percusion (Wood Blocks y Gran Cassa). Este
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pequefio fragmento estd marcado por las entradas secuenciales de cada seccion orquestal para
promover la acumulacion del tutti de 12 instrumentos, que se lograra al inicio del siguiente
fragmento. Este fragmento es gobernado por el predominio de los ritmos binarios (corcheas y
semicorcheas a contratiempo y con apenas una introduccion de un tresillo un poco después de

transcurrida su mitad (compas 126 desde el 3er tiempo, a cargo del corno).

R2

I il el sl v s
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o
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Figura 1.3.6.2.2.- Reduccion ritmica de los compases 129-132.

Do

Ahora bien, este nuevo fragmento (c.129-132), tiene ahora el tutti completo de los 12
instrumentos (del cluster entre Do#4 a Do5). A los ritmos binarios ostinato de la percusion y el
piano, se le superponen (divisiones ternarias), la que viene del corno, luego las cuerdas y un
poco después las maderas y finalmente todos los metales, logrando asi -a partir del 2do tiempo
del ¢.130- la polirritmia la percusién y piano en divisiones binarias (corcheas) y los demas
elementos de la orquesta en divisiones ternarias (tresillos). Luego de ello, regresa gradualmente
el predominio de lo binario cerca del final del fragmento (3er tiempo del compéas 132). Esta
seccion esta regida por la continua polirritmia de hemiolas entre lo binario y lo ternario,

haciendo cambios continuos en la orquestacion.



126

w
w
[

FL-Ob.

Cl-Fg.

\‘> f’@*- t"go

N
\

T

EEEE AL

aT . .
. o o
i, ety —— > VTV T
st By — 7

3 J—

[__18inario [__]Ternario [__] Divisiéna5s
Corcheas con puntillo Negras con puntillo
alternadas alternadas

Pno.

Figura 1.3.6.2.3.- Reduccion ritmica de los compases 133-135.

Este fragmento nos muestra un momento climético de superposiciones ritmicas en los
primeros tres compases (¢.133-135), que podemos observar divisiones a 5 (quintillos de corchea
en la flauta), tresillos de negras (en el clarinete), el ostinato de ritmos binarios (corcheas en
metales, percusion y piano) y un desarrollo ritmico muy curioso de corcheas con puntillos
alternadas (2 veces) y luego negras con puntillo alternadas (2 veces) hecho por la cuerdas, siendo
con la novedad de ser una articulacién ligada en contraste con el staccato general. EI compas
final del fragmento (c,136), esta construido con un predominio total de tresillos de negras
alternadas entre los distintos instrumentos (mas el piano en redonda). Este fragmento es el
climax ritmico por la diversidad de figurajes presentados, que luego contrasta con un ritmo claro

en tutti en el compas final.
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Figura 1.3.6.2.4.- Reduccion ritmica de los compases 136-142.

Tras un compas (137) con ritmos binarios hecho en tutti por los 12 instrumentos, dentro
de los compases 136-145 (frase R.4), observamos dos procesos particulares: un distanciamiento
ritmico o prolongacion de silencios entre los sonidos (cada vez que ocurre un sonido, el silencio
se amplia una corcha adicional), mientras que el otro proceso de una reduccion gradual de la
orquestacion.

Concluimos el estudio del fragmento R, con la proyeccién del Analisis de Crecimiento
del SAMeRC “Q-R” el cual se presenta abajo, en donde comprenderemos las interacciones

estructurales y segmentarias producidas entre los Fragmentos Q y R:
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117 12K(1r) 6.1Q(r) 6.2Q(r) 6.3Q(r) 6.4Q(r)

(Piano + vibrdfono | (Tutti) (Cuerdas + vientos Madera + (Cuerdas + [cuerdas + (Cugrdas+

+Vientos Maderas Vientos Metales + Caja China + Wientos Madara + vizntos Maders + \‘I!E"T“ Tiadsra +

+ Vientos Metales Bomba) vientos Metzles + Viantos Matales + vientos Metales +

+ Cuerdas) Caja china + Caja Ching + Caja China +

Bombo + Bombo + Bomba +
Fiano) Piana] Piana)
n
H
5
wg
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i | L
s 118 |119 [120 | 121 | 122 | 123 | 124 | 125 | 128 | 127 | 128 | 128 | 120 | 131 | 132 | 133 | 134 | 135 | 136 | 137 | 133 | 139 | 140 | 141 | 142
H
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58
30{ N] 13K{4.4Q} (Gradual dizelucidn
| (Piano) del Tutti desplegado arriba)

Figura 1.3.6.2.4.5. Analisis de Crecimiento SAMeRC c¢.118-142.

Al analizar la ilustracién superior entendemos que: los compases 118 al 122 (acorde
imbricado de forma acumulativa desde el agudo hasta el grave) corresponden con el fragmento
Q, este se subdivide en Q.1y Q.2, las siglas 11T corresponde con la semifrase Q.1 que tiene una
funcién de transicion. Ahora bien, las nomenclatura 12K(r.1) es una variacion del fragmento B,
gue es un blogue ritmico denso basado en la funcion r.1 (compas 19 al 21), aunque aqui la
orquestacién es mas numerosa y la armonia es un cllster de una serie dodecafonica.
Subsecuentemente, desde el compéas 123 al 142 se despliega el periodo de frases R, este se
subdivide en cuatro frases: R.1, R.2, R.3 y R.4, las cuales respectivamente corresponde con las
funciones: 6.1Q(r), 6.2Q(r), 6.3Q(r), y 6.4Q(r); este proceso se clasific6 como una funcién
musical ambigua Q, porque en esta area no presenta una melodia ni una cadencia armonica
particular; no obstante, en el discurso musical de este lugar predomina el elemento ritmico (r),
que establece la unidad dentro de la estructura. Por otro lado, las siglas 3N(O) se refieren al
piano ejecutando el cluster de doce notas cromaticas al inicio del periodo de frases R (compés
122 al 123), lo cual es el sustento armanico de esta area. Por Gltimo, la funcion complementaria
13K(4.4Q) debajo de la gréafica, representa la conclusion del fragmento R mediante la disolucion
gradual de los sonidos por la reduccion en la frecuencia de los ataques ritmicos y en la

disminucion en la orquestacion.
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1.3.6.3. Fragmento S (Compés 143 al 144)

Lo primero que observamos en esta breve semifrase es su naturaleza recitativa, por la
integracion del narrador, a la vez de 2 ataques. El primer ataque de la nota FA# (duplicando en
octavas que hace funcion de pedal) sobre el primer tiempo del compéas 143 en ff y sffz con
acentos en los instrumentos que participan, donde el narrador declama el primer verso con la
libertad del calderon; seguidamente, vemos que en el compas siguiente solamente toca el crotalo
el FA# dentro de un calderon, mientras el narrador declama el segundo verso de la estrofa. El
pedal como forma de recitativo con el narrador, que aqui es FA#, también estuvo presente en el
compés 75-80, pero con la nota FA natural. Respecto a la sonoridad del FA# aqui sefialada,
detectamos su relacion con otras estructuras similares, que se sitan en otros lugares de esta
obra, estas son: 1) el acorde dodecafonico ubicado en el primer tiempo del compas 123
(fragmento R); 2) la armonia el primer tiempo del compas 106 (fragmento O); 3) la sonoridad
de alturas verticales del compas 95 (fragmento N). Por tal razon se proyecta abajo el siguiente

Analisis Paradigmatico:

Grupo A, Compds 95. (Tutti+ Marimba + Vibrdfono)

[ per—

gé% »““?ff —

Grupo A

Grupo B.Compds 106, (Piano + Marimba + Vibed fono

[ ——

Grupo B o
i
L41 it ; ' -
S
Grupo C.Compds 123, (Tutti+ Marimba + Vibrifona)
§ 5 vowr 115 Viteidom)
éi hh“ﬁé = ; -
Grupo C Nid

>3 :?‘j ] 7 t =

S
Grupo D, Compis 143,
(Flauta + Obae + Fagot + Trombdm + Piano + Crétalos + Caja China + Bombo +Valonchelas + Contrabajos)

5, u%
S 61 7 ¥ & =
Grupo D ; :ﬂ" -
ﬁ ~—
Lid
(=)

Figura 1.3.6.3.1. Analisis Paradigmatico c.95, 106, 123, 143.
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Se percibe respecto a la Figura 1.3.6.3.1, que todos los grupos alli ilustrados despliegan
caracteristicas similares: ocurren en el primer tiempo del compas (segun cada caso)
produciéndose un ataque contundente de alturas verticales y que marcan el inicio de un nuevo
fragmento musical (semifrase, frase o periodo de frase). Todos estos acordes tienen el FA#
dentro de su composicion -el cual es el pedal en cuestion del recitativo en que estamos-, y son,
ademas, sonoridades que incluyen superposicion de segundas menores y en el caso de la Gltima,
que es un acorde en disposicion abierta que tiene todo el espacio cromatico -por ser producto de
una serie dodecafonica-, por lo que podemos evidenciar que la presencia del cromatismo vertical

parece ser una normativa en su construccion.

1.3.6.4. Fragmento T (Compas 145 al 154)

Con el fin de facilitar la comprension del fragmento T, lo segmentamos en dos areas: 1)
T.1: compés 145 al 150 y 2) T.2: compases 150 al 154.

1.3.6.4.1. T.1 (primera semifrase entre el compas 145 al 149):

# ~ n - - n I P | s
5 =—F—FF > f ; e e e e e e
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~del sofindor de America, A tempo ; Libertad!
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del Chuijote v el Crizto

que amd la Libertad.

Figura 1.3.6.4.1.1.- Final del recitativo del narrador e intervencion coral posterior. c.144-150.
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Tras el recitativo del narrador, ahora, en la semifrase T.1, divisamos la reaparicion del
coro en dindmica piano, donde intervienen las voces femeninas. Las sopranos cantan (compas
145 al 146) al unisono con las contraltos la nota pedal FA#, con la aparicion de una disonancia
de corte expresivo-una segunda menor en sentido ascendente-, nota SOL (en el primer tiempo
del compas 146) que canta la soprano, para luego volver al FA# en unisono (en el segundo
tiempo del mismo compés). Esta disonancia tiene un proposito expresivo por el regulador que
la conduce. Esta forma de conduccién disonante sobre el pedal sera usada en los siguientes
compases

Consecutivamente, notamos la segunda intervencion del coro (compés 146 al 147) con
presencia masculina, el baritono toma el pedal de FA# -doblados por el fagot- y la melodia ahora
estd ejecutada por los tenores -doblados el clarinete. Los tenores ejecutan un salto de octava
(FA#3 al FA#4), sobre el cual se desarrolla en sentido descendente, realizando en su ondulacion
melddica en grados conjuntos, que resuelve en DO4, a la cuarta aumentada de los baritonos.

Subsiguientemente, en la tercera intervencion coral (c.148 -149) el FA# sigue teniendo
su presencial como pedal, ahora en las contraltos, mientras la melodia corre a cargo de las
sopranos, que inicialmente secundan el pedal, pero luego asciende en grados conjuntos
cromaticos hasta el LA, para luego descender nuevamente al unisono de donde retomar el
sentido ascendente en las Ultimas cuatro notas ahora un sentido ascendente, la cual coincide con
una nueva intervencion del coro masculino

Las voces masculinas intervienen para completar el timbre coral total secundando al
principio el FA# pedal, luego con presencia de alturas cercanas al FA#: SOL#, LA en las
sopranos y Ml en los Tenores (ver 3er del compéas 149), para luego organizar una resolucion
armonica en movimiento contrario, junto con las voces femeninas, que conducen a un acorde
DO#, SOL#, Mib, LA, que revisaremos enseguida.

Nos interesa explicar las sucesiones armonicas de la semifrase T.1, las cuales se
focalizandonos en la resolucion del compas 149 -a partir del 3er tiempo- al 150), en detalle dicha

actividad expone las siguientes alturas:

3er tiempo 4to tiempo Compés 150
Sopranos SOL# LA Si DO DO#
Contraltos FA# FA# LA SOL SOL#
Tenores FA# Ml Ml FAnat Mib
Baritonos FA# FA# RE DO LA
Pedal Violoncelos FA# FA# FA#
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Debido a la diversidad armdnica de este lugar, es necesario mostrar el siguiente Analisis
Postonal graficado abajo:

A) Compis 149, Violonchelos +

B) Compis 149, Violonchelos +
Contraltos + Sopranos:

- F.N.= F.P. = Tenores + Contraltos + Sopranos: F.N.= F.P.=
(N. E. = [6. 8]y (6. 8). (0, 2). (N.E.=[6.4,9]). ) 4. 6.9). (0.2, 5).
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Figura 1.3.6.4.1.1. Analisis Postonal c¢.149-150.

Dentro de la grafica del Analisis Postonal superior, observamos las siguientes
peculiaridades: 1) se asociaron dos tipos de conjuntos los basicos y los alternativos, estos
respectivamente se ilustraron con las siglas: C.1-C.2, D.1-D.2, E.1-E.2; en donde los grupos
bésicos contiene la cifra “1” al lado de la letra e incluye el FA# pedal que tocan los violonchelo;
al tanto que, los grupos alternativos poseen el niimero “2” al lado de la letra y contiene el acorde
del coro sin el FA# pedal de los violonchelos; 2) notamos que los grupos: A, B, C.1,C.2y D.2,
no manifiestan intervalos de segundas menores ni cuartas aumentadas; 3) los acordes E.1y E.2
son los Unicos que contiene un intervalo de segunda menor y cuarta aumentadas; 4) el conjunto
C.1 contiene la estructura de escala pentatonica mayor.5) precisamos algunos conjuntos que en

su forma prima son subconjuntos de otras agrupaciones, siendo los casos de: a) el grupo A: F.
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P.=(0, 2), es subconjunto de todos los otros acordes (a excepcion del E.1y E.2); b) las armonias
B:F.P.=(0,2,5),yD.2: F. P. = (0, 2, 7), son subconjuntos de la coleccion C.2: F. P. = (0, 2,
5, 7); ¢) el grupo D.2 también es subconjunto de las armonias C.1: F. P.=(0, 2, 4,7,9),y D.1:
F.P.=(0,1,2,7).

1.3.6.4.2. T.2 (segunda semifrase entre el compas 150 al 154):

Comenzando el fragmento T.2 vislumbramos la reaparicion del narrador en el compas
151-153, diciendo 3 veces, la palabra “Libertad”. En segundo lugar, nos encontramos que el
ultimo acorde de la semifrase anterior (T.1), es decir: (FA# pedal del violoncelo)- LA- Mlb-
SOL#- DO# (acorde coral duplicado por fagot y metales), que se mantiene desde el primer
compas (c.150) de esta semifrase T.2., hasta el primer tiempo del compés 151, mientras que los
vientos metales, el fagot y los violonchelos la extienden hasta el primer tiempo del compés 152.
Desarrollando esta informacién, observamos luego que sobre la armonia sefialada se realiza un
ataque de la nota FA#, reiterando el pedal (con piano y crotalos), esto acontece en la segunda
corchea del tercer tiempo del compas 150, accion en la que intervienen los contrabajos -
afiadiéndose a los violoncelos que finalizan en el compés siguiente. Los contrabajos seguiran
sosteniendo dicha nota pedal durante todo T2, incluso hasta més alla, en el compéas 159.

Ulteriormente, a partir del compas 152 se produce una Armonia de Timbres,
construccién acumulativa de timbres que generan la estructura armoénica: FA#- LA- RE#, en
donde el orden en que interviene los instrumentos participantes en dicha armonia es el siguiente:
FA# (contrabajos continuando el pedal); LA (violas); RE#, armonico producido por los violines
segundos; otro FA# que es también un armoénico ahora ejecutado por los violines primeros,
reforzado por un ataque de crotalo con arco. Adicionalmente, observamos que esta sonoridad se
emparenta con dos sucesos similares, en concreto nos referimos a los fragmentos O (compas
106 al 108) y Q.1 (solamente desde el compéas 118 al 120); por lo tanto, se expone abajo el

Andlisis Paradigmatico en donde se establece el nexo comparativo entre las areas sefialadas:
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Compiis 118-120):

Piano + Vibrifono +

Vientos Maderas + (Compis 152-154):
(Compis 106-108): Vientos Metales + Crdétalos +
Piano + Marimba + Cuerdas. Cuerdas.
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Figura 1.3.6.4.2.1. Analisis Paradigmatico ¢.106-108, 118-120 y 152-154.
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Con relacion a la ilustracion superior, detectamos las siguientes conexiones entre las tres
semifrases analizadas: 1) los tres casos los definimos con nuestra categoria de “Armonia de
Timbres”, que incluyen notas sostenidas que se extienden hasta el final de las frases,
produciéndose esto la acumulacion progresiva de sonidos; en los tres escenarios participa la
cuerda; 3) en todas las areas estudiadas ; y la resonancia de sonidos percusivos (con lasciar
vibrare) y las notas sostenidas son el punto comun.. Por Gltimo, observamos algunos elementos
particulares de cada fragmento, tales como: a) las Formas Primas de cada frase son: Fragmento
O:F.P.=(0,1,3,4,6,7,9,10), Fragmento Q.1: F.P.=(0, 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 10, 11), que
es acorde dodecafdnico, Fragmento T.2: F. P. =(0, 3, 6), que la sonoridad del acorde disminuido,
subconjunto de todos los anteriores.

Concluyendo el analisis musical de la Seccion VI, se despliega a continuacion el

Analisis de Crecimiento del SAMeRC que corresponde con los fragmentos Sy T:

12T 7P [sepranas + Crétalo, Tenor + Clarinete, Sopranas + Oboe + Trompeta) 14K (Ataque del Contrabajo + Piano + Cratalo sobre el FA#,
[Flauta + Obae + seguido por la trizda disminuida de RE# expuesta por los:
Fagot + Trombdn + Violines Primeros + Violines Segundas + Violas)

Piano + Critalos +
Cgja Ching+ Bombo+
Vicdonchelos +
Contrabajos)

Funciones
Basicas

1432 ‘ 144 145 | 145 | 147 ‘ 143 ‘ 145 150 | 151 | 152 | 153 ‘ 154

Complementarias

Funciones

13P h [viclonchelos, Contraltos + Corno, Barftonas + Fagot, Tenor + Tromban)

Figura 1.3.6.4.2.2. Anélisis de Crecimiento SAMeRC c. 143-154. (Fragmentos Sy T)

Se puede visualizar dentro de la Figura 1.3.6.4.2.2., que: entre los compases 143 al 144
se ilustré lasigla 12T, ya que en dicha area musical se efecttia una funcién transitoria (Recitativo
del narrador anunciado la hora final de Bolivar); luego la funcion secundaria 13Ph esta
constituida principalmente por la nota pedal de FA# que realizaran los violonchelos desde el
compas 145 al 149, donde los movimientos melddicos realizados por algunas voces del coro
(doblado por los vientos madera) estadn enmarcados como 7P, porque estos cumplen una funcion

principal mientras que las diversas voces del coro e instrumentos en el lugar antes sefialado
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fueron graficados con 13Ph, porque estos acompafian a la melodia principal antes descrita. Por
otro lado, la nota pedal de FA# presentada por los contrabajos (compas 149), que esta duplicada
por el piano y el crotalo, es la base de la triada disminuida de RE#, la cual se genera como una
Armonia de Timbres con el resto de las intervenciones de las cuerdas, este procedimiento lo
denominamos como 14K, ya que establece un punto de conexion cadencial con la subsiguiente

Seccién VII.

1.3.6.5. Analisis poético de la 6ta estrofa (Seccion VI)

En esta seccion VI el narrador recita la sexta estrofa completa de la poesia, la cual se cita

a continuacion:

Diciembre 17. San Pedro Alejandrino®.
El reloj dio la una y paro su tic tac.*®
Hora final del héroe, del sofiador de América,
del Quijote y el Cristo que amo la libertad.

En especifico, los lugares en donde aparecen por primera vez el texto de arriba son los
siguientes: 1) el primer y segundo versos se despliega en el compéas 143 y 2) el tercer y cuarto
versos estan escritos en el compés 144. Algunos detalles que notamos sobre este texto, es que:
A) el primer verso describe una fecha y lugar en particular; B) el segundo verso se refiere a una
hora en especifico; C) el momento de la muerte de Bolivar es descrito en el tercer verso, en
donde se establece la relacidon simbdlica entre héroe = sofiador de América; D) la cuarta frase se
hace la comparacién simbdlica entre: Quijote - Cristo = libertad. Adicionalmente, también se
asocian mediante el simbolismo a las siguientes secuencias de palabras: a) reloj> una> tic-tac>
hora y b) América- libertad. De esta manera, la estrofa busca establecer conexiones de tiempos
concretos (la fecha precisa, la hora exacta de la muerte, el momento en donde se detiene el tic-
tac del reloj de la vida), el momento final del héroe en su debacle para luego idealizarlo como

sofiador de la union de Ameérica. La referencia vuelve aqui a su ideal de la Gran Colombia que

4 La Quinta de San Pedro Alejandrino fue fundada en 1608, y fue el lugar en donde el Libertador Simén Bolivar
paso sus ultimos dias y en la cual fallecié el 17 de diciembre de 1830. La Quinta se encuentra ubicada en el barrio
Mamatoco, en la ciudad de Santa Marta, del departamento del Magdalena, Colombia. La Quinta de San Pedro
Alejandrino que es actualmente un museo.)

46 E| Libertador Simén Bolivar, murid en esta hacienda el 17 de diciembre, de 1830 a la una de la tarde.
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lamentablemente acab6 justo ese mismo afio con su muerte -tal como comentamos en el analisis
poético de la estrofa anterior-. Por otro lado, también es pertinente mencionar que el autor del
poema, busca poner al mismo nivel de trascendencia el ideal de Bolivar con otros sofiadores
como Cristo, el personaje central de la religion cristiana, y el Quijote, el personaje mas universal
de la literatura espafola, simbolizando el sacrificio y la fe en el caso de Cristo y la justicia, la

cortesia, el coraje y la vida errante en el caso de El Quijote.

1.3.6.6. Analisis Poético-Musical de la Seccion VI

Luego de una seccidn instrumental bastante amplia (c118-143), nos topamos con la
primera aparicién de la sexta estrofa de la poesia (compas 143 al 144). Aqui observamos que el
narrador, en solo, tiene cierta libertad temporal para recitar dicho texto; la razon de esto es que
en cada compés (143 y 144) tiene escrito dos calderones -un calderon cada 2 versos-, justo antes
del primero interviene al inicio la orquesta con un sforzato en tutti dejando resonancias, mientras
que en el segundo solo participa el narrador apenas precedido una sonoridad liviana del
vibrafono con arco. Por otro lado, notamos que los ataques de la orquesta antes del primer
calderon y luego del vibrafono da preeminencia a la nota FA# con los matices de sffz y ff.

Subsiguientemente, vemos en la primera intervencion del coro (compas 145 al 146) que
se destaca la palabra “Héroe”, esto ocurre mediante el regulador que abre y cierra en las sopranos
con las contraltos, ademas del doblaje del crotalo sobre las notas SOL y FA#. Luego, en la
segunda participacion coral se resalta la palabra “...sofiador...” (compas 146), esto es debido al
regulador que abre escrito en los tenores y baritonos doblados por el clarinete, ademas del salto
intervalico de octava sobre la nota FA#; asi como también, precisamos el énfasis que adquiere
la palabra “América” (compds 147), por el ritmo de saltillo (corchea con puntillo mas
semicorchea), seguido por un salto intervalico de cuarta aumentada (DO- FA#) realizado por el
crétalo en ritmo de semicorcheas. Posteriormente, en la tercera intervencion de coro (compas
148 al 150) se presenta un movimiento melddico cromatico ondulatorio, donde se manifiesta la
secuencia de palabras “...del Quijote y el Cristo...”, dicha actividad es realizada por las sopranos
y contraltos dobladas por el oboe, en este pasaje hay un regulador que abre y cierra, ademas que
las notas producidas por el cromatismo son las siguientes: FA#- SOL- SOL#- LA- SOL#.
Ulteriormente, En la cuarta intervencion del coro (compéas 149 al 150) ocurren diversas
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peculiaridades, tales como: a) que la melodia de las sopranos dobladas por el oboe y la trompeta
se produce en grado conjunto en direccion ascendente, siendo las notas de: FA#- SOL- LA- SI-
DO- DO#), esta se construye sobre la secuencia de palabras “...que amo¢ la libertad...”, la cual
contiene un regulador que abre y se dirige a un f; b) en ese mismo lugar participa el coro
completo doblado por: el tromboén, el corno, la trompeta, el fagot y el oboe; todo esto produce
un densidad en la armonia y el timbre; c) en la Gltima silaba de la palabra “Libertad” (compas
150) se emite un acorde complejo: (FA#)- LA- DO#- MIb- SOL#.

En el ¢.145-50, para el tercero y cuarto verso de la estrofa (“Hora final del héroe, del
sofiador de América, / del Quijote y el Cristo que amo la libertad”), la textura coral de corte
melédico, es acompafiada por una orquestacién que mantiene un pedal de Violoncellos FA# en
comienza muy liviana y se engrosa hacia el final en la palabra “Libertad” con la aparicion de
los instrumentos de viento-metal. EI pedal crea un momento de expectativa que cierra con el
canto la estrofa. También es curioso mencionar que no fueron asignados para el canto coral los
primero y segundo versos del poema, sino solamente al narrador en su primera intervencion
(“Diciembre 17. San Pedro Alejandrino / El reloj dio la una y paré su tic tac”).

Otras caracteristicas de la relacion musica-texto para destacar en esta seccion VI, es las
tres veces que el narrador exclama la palabra “jLibertad!” (compas 151, 152 y 153), cuestion
que no ocurre en el poema, sino en la obra musical. De tal forma que ocurren dos singularidades:
1) durante la emisidn de estas tres palabras se produce la nueva Armonia de Timbres que es la
triada disminuida de RE# en las cuerdas y 2) después de la tercera exclamacion el crétalo toca
un FA# con arco (aproximadamente a mitad del compas 152), reafirmacion del pedal con que
inicia la frase. Todo ello nos da la impresion que genera una relacién por reiteracion entre el
simbolo de la Libertad y el pedal de FA# sobre el que se edifica la frase cantada con que cierra
esta sexta estrofa, mientras la masica sigue desarrollandose sin pausas hacia los textos que
vienen. Sin embargo, también podemos pensar que el FA# aparece justo cuando muere Bolivar
por lo que quizé tiene una vinculacion mortuoria, un asombro y las 3 reiteraciones de la palabra

Libertad pueden ser un reclamo pendiente.
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1.3.7. Anélisis de la Seccion VII

La seccion VII fue dividida en seis fragmentos, los cuales son: la letra U que abarca
desde el compas 155 al 159, la letra V que se despliega entre los compases 159-164, la letra W
ubicada desde el compéas 165 al 170, la letra X que se proyecta desde el 170 al 180, la letra Y
que va desde el compés 181 al 192, y finalmente, la letra Z que esté entre los compases 192 al
210 con que termina la obra. Esta seccion comprende el desarrollo musical correspondiente a la

7ma estrofa del poema.

1.3.7.1. Fragmento U (compas 155 al 159)

155
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Figura 1.3.7.1.1.- Intervencion coral compases 155-159.

Esta frase estd dominada por el coro. Los eventos musicales de este fragmento U se
producen sobre el acorde de RE# triada disminuida (RE#- FA#- LA). Tal armonia inici6 desde
el fragmento anterior (T.2) y se continla produciendo durante toda esta frase. Luego, notamos
en la primera intervencion del coro (compas 155 al 156) la presencia de una melodia, efectuada
en unisono por los tenores y los baritonos (doblados por el trombdn y los violonchelos), que
consiste en una melodia cromética descendente que comienza con la nota FA# y culmina en DO
natural. Por ultimo, acotamos sobre la Ultima nota del coro, que alli paralelamente el vibrafono
toca las notas de MI-SOL# en disposicion vertical (intervalo de tercera mayor), lo cual ademas
aparece doblado por el clarinete (MI) y la flauta (SOL#).
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Posteriormente, durante el compéas 156 al 157 ocurre la segunda participacion del coro,
en donde las sopranos y la contralto cantan la tercera mayor de MI1-SOL# descrita en el parrafo
anterior (ahora doblada por la marimba, el clarinete y la flauta). Conjuntamente al finalizar el
evento anterior, vemos entre el compas 157 al 158 la tercera repercusion del coro, en donde se
exhibe una melodia en los tenores doblados por el trombon y los violonchelos, dicho evento
consiste en una melodia cromatica en direccion ascendente, en la cual la nota mas grave es SOL#
y la nota mas aguda es RE. Simultaneamente, sobre la Gltima nota de la tercera incidencia coral
(segundo tiempo del compas 158), se produce un ataque del piano quien ejecuta dos notas(FA
en octavas, sistema inferior, y DO# en octavas, sistema superior); lo cual produce en
consecuencia el intervalo de FA- DO#.

Finalizando la descripcion del fragmento U, precisamos la cuarta intervencion del coro
entre el compas 158 al 159, en donde se proyecta una melodia en las sopranos (dobladas por el
oboe y el clarinete), que ocurre en paralelo con otra melodia cantada por los baritonos (doblados
por el corno y el fagot). En especifico, notamos que ambas melodias tienen como pauta el
cromatismo y se efectian en un movimiento contrapuntistico contrario. Por otro lado,
observamos que: la voz ascendente parte desde el DO# y llega hasta el FA#; al tanto que la voz
descendente inicia con el FA (natural) y se detiene sobre el DO (natural), y ambos motivos se
ejecutan con tresillos de corcheas. Por ultimo, es importante mencionar que el acorde producido
al final de esta melodia es RE# 7dis (RE#- FA#- LA- DO). Debido a todos los eventos armoénicos
descritos en este fragmento U, se considera prudente proyectar abajo el siguiente Analisis
Postonal:

B) Compiis 159,
Cuerdas sin Violonchelos +
Cuerdas sin Violonchelos. Soptanos + Baritonos

Estructura Original: Estructura Original:

(N.E.=[6,9,3]). - (N.E. =[6,0,9. 3]).
N.F. =310, #8 ;

V. L = [002001 .

A) Compids 155 al 159,

fo e EEO
A — F.N.=(3.6,9).

28,
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C) Compis 156 al 157,
Cuerc in Violonchelos +

EN. E.P.

ENE
=(0,1,35,6) =(1,3,5,6,9). =00,2.4.5.8).

bo

s
N. F.=5-26.
V.L =[122311].
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N.F.= 5712
V.1 =[22212 H
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Figura 1.3.7.1.2. Andlisis Postonal ¢.155-159.
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Referente a la Figura 1.3.7.1.2., podemos entender que el conjunto de la letra A, es
subconjunto de las otras sonoridades de alturas verticales: B, C y D (aunque en el caso del
conjunto D, este enunciado ocurre solamente con las Notaciones Enteras y las Formas Normales,
pero no con la Forma Prima). El grupo B se produce por la adicién de una tercera menor sobre
la ultima nota del acorde A, entonces el conjunto A es una triada disminuida mientras que el B
es una tétrada disminuida. La coleccion C es el Gnico elemento que posee un indicador de
relacion Z (5Z-12). La armonia C también contiene una disposicion particular en los intervalos
de sus Formas Normal y Prima, ya que inicia con un semitono, luego sigue con dos tonos
consecutivos y finalizar con otro semitono; tal disposicion refleja un disefio simétrico. Por
ultimo, los grupos C y D son los Unicos que contienen un intervalo de segunda menor, lo que
implica un sabor més disonante.

Por otro lado, es conveniente comprender las relaciones paradigmaticas que ocurren
entre la actividad coral de este lugar con la intervencion de coro en el fragmento C; la razén de
esto es que se observan similitudes principalmente del tipo melddico/ritmico entre ambos

segmentos. Por lo tanto, proyectamos abajo la siguiente grafica del Analisis Paradigmatico:
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P . aresc. ) 7,/‘_‘\ - _ —
s [E e T R e e man——n
g1 Flam Al As f T T T 1 EmELEe = ¢ — .‘ ‘:}1 4
Contraltos
Tenores
B P : , . . . Thebe b be g '
wor TR g el F e A==
. (Compis 155-159) o = P : — ,«_}‘
Sopranos g)i = |,( 2 ﬁ'\ J J J J )gm fS = = 7#U JCiE r tﬁ[’ p [ |I
[y 3
P — =
o | 4 - EE==cc==cr— 1 = : = I
. .
e (s e =TI E - 1
¢ = e s =T 'u;, JHJI L # e i e o g = e t i
» — —— P—v——mf—
woono |94 2 2 B 2 et o Sud v - l = i= === da

Figura 1.3.7.1.3. Analisis Paradigmatico ¢.23-30 y 155-159.

Luego de estudiar detalladamente la ilustracion superior de Analisis Paradigmatico,
logramos establecer diversas analogias que se manifiestan entre ambos segmentos musicales,

de las cuales destacan: 1) en ambas frases se despliegan melodias cromaticas en las voces del
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coro; 2) se evidencia el contrapunto cantado por el coro en ambos lugares, siendo ejecutado en
el fragmento C principalmente por las sopranos y los tenores, mientras que en el fragmento U
esto ocurre al final de la frase entre las sopranos y los baritonos; 3) en los dos lugares vemos
que algunas voces repiten notas en especifico con un ritmo variado, esto ocurre con las contraltos
y los baritonos en la frase C (c.23-30), al tanto que en la frase U (c.155-159), esto acontece
solamente en la segunda intervencion coral de las sopranos con las contraltos; 4) en ambos
escenarios, se detecta un proceso dindmico creciente, el cual inicia con sonidos suaves y
concluye en sonoridades voluminosas, en detalle vemos que en el fragmento C esto es
progresivo porque se detecta la secuencia de: p, cresc., sfp, regulador que abre y ff; mientras
que en el fragmento U el procedimiento es escalonado, produciéndose en cada una de las cuatro
intervenciones corales el patrén de un p seguido por un regulador que abre y cierra (aunque la
ultima intervencién tiene un mf en el centro de los reguladores); 5) el orden de las intervencion
de las voces en el coro es escalonado, siendo este ejecutado de la siguiente manera: en el
fragmento C, se intercala cuatro veces una entrada de las contraltos y baritonos seguida por una
de las sopranos y tenores para luego, finalizar con el coro completo; al tanto que en el fragmento
U, siempre se disponen las voces a ddo con el orden de tenores mas baritonos, sopranos mas

contraltos, tenores solos y finalmente, sopranos méas baritonos.

1.3.7.2. Fragmento V (compas 159 al 164)
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Figura 1.3.7.2.1.- Intervencion coral, ¢.159-164

Lo primero que percibimos en el fragmento V (c.159-164), también con predominancia

coral, es la emision de las palabras “Wao”, la cual estd construida armonicamente por un
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intervalo de cuarta aumentada de las notas DO- FA#, siendo las notas de DO cantadas por los
tenores y los baritonos, mientras que los FA# son interpretados por las contraltos y las sopranos.
A su vez podemos notar, que primero intervienen las contraltos y los tenores desde el tercer
tiempo de compas 159, para luego afiadirse escalonadamente a la actividad la participacién de
las sopranos con los baritonos en el compéas 161; se debe acotar sobre este evento, que estas
palabras tienen las indicaciones técnicas de divisi., y el signo de prolongacion de trino,
sugiriendo distintos ritmos en cada voz. Adicionalmente, se percibe el siguiente orden en la
ejecucion de los matices y reguladores: a) en compas 159 aparece un pp, b) en los compases 161
y 163 tenemos la secuencia de p y cresc., ¢) en el compas 162 observamos un mf seguido de un
dim., y d) la actividad concluye con un ff en el compés 164, lo que indica una dinamica
ondulatoria. Es prudente mencionar sobre la actividad coral aqui descrita, que esta se puede
emparentar con otros dos fragmentos musicales en donde también se emiten sonidos
onomatopéyicos, estos segmentos musicales son: el fragmento F (compéas 42 al 49) y los
compases 81 al 93 (parte del fragmento M y N). Por lo tanto, se muestra a continuacion cuatro

ilustraciones de Analisis Paradigmatico.
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Grafico Paradigmatico V.1(a)
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Figura 1.3.7.2.2. Grafico Paradigmatico c. 42-49, Aleatorismo controlado sobre la palabra “Paz” y sonidos consonanticos “rrr” y “gh”

Gréfico Paradigmatico V.1(b.1)
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Figura 1.3.7.2.3. Grafico Paradigmatico c. 81-86, sonoridad ondulatoria “Wa-0"" en Contraltos.
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Gréfico Paradigmético V.1(b.2)
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Figura 1.3.7.2.4. Gréfico Paradigmaético ¢.87-93. Aleatorismo controlado sobre las palabras “Soledad” y “Adios”

Grafico Paradigmatico V.1(c)
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Se aprecia sobre las cuatro ilustraciones superiores (Figuras I: 3.7.2.2, 3.7.2.3,3.7.2.4y
3.7.2.5), que estas presentan el elemento comun de los sonidos onomatopéyicos producidos por
el coro. Donde es importante aclarar, que las Figuras 1.3.7.2.3 y 1.3.7.2.4 pertenecen al mismo
fragmento, pero debido a la extension de la imagen esta tuvo que ser segmentada en dos partes.
Consecuentemente, detectamos las siguientes coincidencias entre estas: 1) es evidente la
emision de los sonidos onomatopéyicos en las cuatro ilustraciones, los cuales en cada situacién
proyectan lo siguiente: en la Figura 1.3.7.2.2 observamos los sonidos: “Paz”, “Pa”, “z”, “r”, “rrr”,
“Gh”y “Ah”; en los escenarios de las Figuras 1.3.7.2.3 y 1.3.7.2.5 notamos las silabas de: “Wao”,
y también separadas, “Wa” y “O”; en la Figura 1.3.7.2.4 observamos: “Soledad”, “So”, “Le”,
“Dad”, “Ledad”, “Adi6s”. Todas las ilustraciones tienen escrito el signo de un trino. En todos
los casos el ritmo es largo (redondas ligadas) o indeterminado (sin una grafia convencional).
Todos los sectores estudiados poseen la indicacion de divisi en la idea de convertir el coro en 8
voces, buscando mayor diversidad. Adicionalmente, también divisamos semejanzas parciales
en estos eventos, entre las cuales destacan: la simbologia de flechas dirigidas hacia abajo y
barras gruesas en disposicién horizontal solamente aparecen en las Figuras 1.37.2.2 y 1.3.7.2.4.
Unicamente en las Figuras 1.3.7.2.3 y 1.3.7.2.5 encontramos alturas concretas, siendo la nota de
FA natural en el primer evento, mientras que en el segundo escenario es el FA# en las sopranos
mas las contraltos y el DO natural en los tenores y los baritonos. La indicacién de susurrado
podemos precisarla Unicamente en las Figuras 1.3.7.2.2 y 1.3.7.2.4. Finalmente, durante el
estudio se precisaron caracteristicas particulares de cada ilustracion las cuales no son
compartidas por los otros segmentos musicales, de las cuales podemos resaltar: en la Figura
1.3.7.2.2 se observa un doble glissando en movimiento contrario sobre sus Gltimos dos compases;
dentro de la Figura 1.3.7.2.3 se presenta una melodia en las sopranos (con canto ordinario); en
la Figura 1.3.7.2.4 no se observan matices ni reguladores y vemos que las entradas del coro
ocurren de forma escalonada.

En otro orden de ideas, es necesario explicar que la actividad coral de este fragmento V
es acompafada por las cuerdas, quienes en concreto realizan las siguientes armonias: 1) el
acorde de RE#dis7 (FA#- DO- LA- RE#), proveniente de la frase anterior, se producen
solamente en la primera mitad del compéas 159. Desde el compés 160 hasta el segundo tiempo
del 165, se emite la triada disminuida de FA# (LA- DO- FA#). En la segunda mitad del compas

165 tenemos un unisono de Sl natural. Es importante afiadir, que las cuerdas despliegan una
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actividad diversa de matices y reguladores este lugar, doblando el movimiento dinamico
ondulatorio del coro que varia de pp a mf y viceversa en cada compas.

En conjunto a las actividades relatadas sobre el fragmento V, también precisamos una
Armonia de Timbres en esta area musical, la cual ocurre dos veces en sentido ascendente, en el
compas 160 primero aparece el LA en el sistema inferior del piano, DO también con el piano,
que paralelamente es doblado por campanas tubulares, corno y trompeta; en el compas 161
vemos la sucesion de notas de FA#-LA. Esto es ejecutado en ritmo de dos corcheas el sistema
superior del piano, en conjunto con el glockenspiel, el clarinete y la flauta; vemos escrito en
compas 162 en ritmo de tres semicorcheas con la estructura de alturas verticales de FA#- LA-
DO, lo cual es interpretado por el trombon: (FA#), el corno (LA) y la trompeta (DO). En segundo
lugar, detectamos la segunda produccién de la Armonia de Timbres, en donde podemos observar
que: dentro del compas 162 se emite LA en el fagot y DO interpretado por el clarinete; luego,
en el compas 163 un FA# tocado por el Oboe. También notamos en el mismo compas la
ejecucion de la triada disminuida de FA# (FA# LA- DO), especificamente Fagot (DO),
clarinete (LA), Piano (sistema superior), glockenspiel en tremolo de octavas (LA); flauta (FA#).
Por Gltimo, detectamos en el tercer tiempo del compas 164 que todos los instrumentos de viento
madera y metales, conjunto con la percusién y el piano; asi como también, con las cuerdas (en
pizz., con vibr.) hacen el unisono de Sl, en donde en el caso particular del clarinete y el corno,
estos extienden el valor ritmico de la nota con una ligadura que culmina en el tercer tiempo del
compés 165. Esta seccion nos demuestra un desarrollo timbrico muy profuso enriquecido por

notas tenidas y secas con ritmos, asi como reguladores dindmicos que ondulan en cada compas.
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1.3.7.3. Fragmento W (compas 165 al 170)
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Figura 1.3.7.3.1.- Intervencion coral y cuerdas, ¢.165-170

Al inicio del fragmento W, percibimos la participacion del coro quien canta en unisonos
y octavas la nota de Sl natural. EI movimiento musical de esta melodia se centra en la ritmica,
de la cual se distingue: 1) en los compases 165 y 166 detectamos el ritmo de galope en la
intervencion coral en dos oportunidades, el cual en concreto se emite con dos semicorcheas mas
una negra la primera vez y con dos semicorcheas méas una corchea la segunda vez; més adelante,
en ¢.166 y 167 con dos ocasiones sincopas de corchea mas negra; y luego en c.167 al 168,
predominan los tresillos de corchea. Adicionalmente, acompafiando la intervencién del coro
vemos a los violines primeros y segundos mas las violas realizando un pedal de la nota Sl natural.
Asi mismo, en los instrumentos graves (los violonchelos, los contrabajos, el fagot, el clarinete
bajo y el trombdn), se manifiesta una melodia cromatica en direccidn descendente en ritmo de
blancas, que inicia con la nota Sl y termina en la nota Ml.

Finalizando la descripcion de esta frase, divisamos en el compas 169 a la orquesta y el

coro interpretando un intervalo de quinta justa en disposicion vertical, especificamente son las
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notas de MI-SI. A su vez, observamos que los participantes de este fragmento musical realizan
una secuencia de matices y reguladores en forma sostenidamente creciente. Ahora bien, en la
relacion forma/estructura que se manifiesta entre las tres primeras frases de la seccion VI, de
los fragmentos U (c.155 al 159), 2), V (c.159 al 164), y W (c.165 al 170), podemos revisar el

Analisis de Crecimiento del SAMeRC correspondiente:

8P (Coro + Vientas Maderss + 7Q(/3S) icoral 45 (Cora)
Corna + Tromban + Vielonchelos +
Marimba + Vibréfana)

15K (vicionchelos + Contrabajos + Fagot +
Clarinste Bajo + Trombisn)

13T {vientos Madera + Vientos Metales +
Glokenspiel + Campanas Tubulares +
Vibrafona + Marimba + Piana)

Funciones
Bdsicas

Complementarias

Funciones

16Ph (viclines = violas + Piana +
| 14Ph(14K) jcuerdss sin los Viclenchalcs) 15Ph jcuerdas completa) Crotalos + Gong + Metales)

Figura 1.3.7.3.1. Analisis de Crecimiento SAMeRC c. 155-170.

Al observar detalladamente la grafica superior, entendemos la funcionalidad o roles que
realiza cada uno de los fragmentos alli segmentados de la siguiente manera: primeramente el
indicador 8P se refiere a la funcién principal que realiza el coro (compases 155 al 159); dicha
actividad es acompafiada arménicamente por las cuerdas sin los violonchelos, esto lo
etiquetamos como 14Ph(14K), acotando que el “14K” entre paréntesis se refiere al origen de
dicha sonoridad, que es la triada disminuida de RE# del fragmento T. Vemos el evento 7Q(/3S)
efectuado por el coro, lo cual en concreto es un desarrollo mas extenso de los efectos aleatorios
presentados entre los compases 81 al 87 (fragmento M). Esto es acompafiado por la textura de
las cuerdas con redondas ligadas, que corresponde con el acorde de: LA- DO- FA# (FA# triada
disminuida), dicho suceso se denomind como 15Ph. En paralelo se observa la nomenclatura 13T
gue es una funcion Transitoria, que consiste en una serie de notas (misma armonia anterior)
desplegada como una Armonia de Timbres de cierto desarrollo ritmico y dindmico, en donde
participan: los vientos madera, los vientos metales, la percusion y el piano. Por otro lado, la cifra
4S es la nota de Sl (en unisono y octava) ejecutada por el coro. Dicha sonoridad es la respuesta

discursiva/musical a la funcion 8P. Conjuntamente la textura de acompafiamiento 16Ph es
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interpretada principalmente por los violines y las violas. Por ultimo, sobre esta misma area
musical se despliega la funcion /15K, que es conducida por los instrumentos graves de la
orquesta, en donde mediante una melodia cromatica descendente, que parte de un SI'y culmina
en un Ml natural, se genera la tensién musical que se resuelve con el intervalo vertical de quinta

justa (MI-SI) sobre los compases 169 al 170. Esta sera la ultima intervenciéon del coro.

1.3.7.4. Fragmento X (Frase entre el Compéas 170 al 180)

X.1 X.2 X.3

175 e

|

41
]
sy N

Figura 1.3.7.4.1. Fragmento X ¢.170-180
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El fragmento X tiene un corte netamente instrumental. Este segmento musical consiste
en una extensa Armonia de Timbres, que hay que estudiar con cuidado. Por esta razon esta frase
se subdividié en tres partes, el cual entonces queda fragmentada de la siguiente manera: a) X.1
(c.170 al 172), X.2(c.173 al 179), y X.3(c. 179-181).

Figura 1.3.7.4.1.- Fragmento X.1 (c.170-172), cuerdas.

En esta semifrase solamente intervienen las cuerdas, quienes se despliegan
arménicamente de forma escalonada en sentido ascendente (desde los instrumentos de registro
grave a los agudos). La diversidad sonora es ampliada por el uso del divisi. Al final del compas
172 la acumulacién escalonada de sonidos nos lleva al siguiente acorde resultante: MI1- MI2-
S12- MI3- SOL#3- SI3- RE4(b)- MI4- FA#4, que es una sonoridad de una serie armoénica
comenzando desde MI1. realizada con dindmica pp y en la basqueda de un sonido plano, por la
indicacion non vibrato.

En el fragmento X.2 (¢.173-178), continda produciéndose la Armonia de Timbres que
comenzo en la semifrase X.1, aunque ahora aqui se afiade la participacion de los vientos madera
y metales en compafiia de la percusion; por lo tanto, esta combinacion de sonidos desencadenara
en un acorde mas voluminoso y denso al final de este segmento, aunque su resultado es una
textura bien luminosa y consonante. En consecuencia, el orden de las nuevas intervenciones que
se adjuntan a este proceso: 1) MI2 (clarinete bajo), MI3 (trombon), SI3 (corno), M4 (fagot),
SOL#4 (trompeta), S14 (vibrafono), RE5b| (oboe), MI5 (divisi inferior de los violines primeros),
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FA#5 (divisi superior de los violines segundos), SOL#5 (flauta), LA#5b| (divisi superior de los
violines primeros), SI5 (divisi inferior de los violines segundos), DO#6 (marimba). MI5 (divisi
superior de las violas), RE6b| (divisi inferior de los violines primeros) FA#5 (divisi inferior de
las violas), RE#6b| (divisi superior de los violines segundos). La acumulacion de alturas
presentadas también de forma escalonada, da como resultado la sonoridad: M12- MI3- S13 M14-
SOL#4- S14- RE5(b)|* - MI5- FA#5- SOL#5- LA#5(b)|- SI5- DO#6- MI5- RE6(b) |- FA#5-

RE#6(b)|, siendo las notas subrayadas repeticiones de octavas o notas del fragmento X.1; por

consiguiente, las Unicas notas nuevas son: LA#5(b)- DO#6- RE#6(b)|. Todas dindmicas van en
pp con la indicacion non vibrato, buscando un sonido plano. Todas estas alturas resultan en la
serie armonica desde MI2. Si sumamos las sonoridades del fragmento X.1, con estas nuevas del
fragmento X2, observamos 2 series armonicas superpuestas, una desde MI1 y otra desde MI2.

En relacion con el fragmento X.3 (c.179-180), vemos que el piano adquiere
protagonismo en este lugar, porque este despliega una melodia ascendente que comienza y
termina con la nota FA# fundamentada en el modo dorico de MI Mayor, la cual es ejecutada en
el sistema inferior en ritmo de corchea, al tanto que en el sistema superior ocurre en sincopa de
una semicorchea desfasada (produciendo una sonoridad de “eco”). Es importante aclarar, que
este suceso ocurre conjunto a la Armonia de Timbres expuesta en los fragmentos X.1y X.2, la
cual al afiadirse el LA natural del piano resulta en el siguiente acorde: MI- SI- FA#- SOL#- LA-
RE(b)- LA#(b)- DO#- RE#(b); en donde los instrumentos participantes hacen un regulador de
cresc., que llega hasta el ff (compas 180) y que tienen escrito vibrato, generando contraste con
los 2 fragmentos anteriores, que venian de un sonido plano (sin vibr.). Luego en el Gltimo
compas de la frase, detectamos que el piano, la marimba y el vibrafono tocan en unisono el Ml
natural sobre la segunda corchea del tercer tiempo en ff con acento.

Luego de exponer los acontecimientos musicales del Fragmento X, entendemos que es
necesario explicar las emisiones de alturas producidas en este lugar, por lo tanto, se ilustra a

continuacion las siguientes dos gréaficas de Analisis Postonal:

47 En adelante el signo l delante de una nota nos indicard un cuarto de tono hacia abajo.
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A) Compas 170 al 172, Cuerdas.
Estructura Original: (N. E. =[4, 11, 8, 2,6]).
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B) Compids 173 al 178, Vientos Maderas + Vientos Metales + Vibrifono + Marimba + Cambios de notas en las Cuerdas.

Estructura Original: (N. E. = [4, 11, 8, 2., 6, 10,, 1, 3,]).
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C) Compis 178, Marimba +
Div 1 de los Violines lros +
Div 1 de los Violines 2dos.
Estructura Original: (N. E. = [10, 1, 3,]).
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Figura 1.3.7.4.2. Anélisis Postonal ¢.170-172.

Respecto con la Figura 1.3.7.4.2., se informa que el criterio para la seleccion de los
acordes fue el siguiente: el conjunto A (c.170 al 172), el grupo B (c.173 al 178). En la sonoridad
C solo se distinguieron las alturas del conjunto B que se emiten exclusivamente en el compas
178. De esta manera entendemos que: los segmentos A 'y C son subconjuntos de la coleccion B;
solamente en el conjunto C percibimos que su Notacién Entera es igual a su Forma Normal; por
otro lado, vemos que la Forma Prima de la coleccion C es un subconjunto de la Forma Prima
del segmento B. Los célculos de las Formas Primas en los Grupos B y C conllevaron a la
inversion de alguna de las permutaciones de sus Formas Normales, esto produjo que se
invirtieran el sentido original de las flechas para la grafia de los cuartos de tonos, aclarando que
los cuartos de tonos con las flechas apuntando hacia abajo estdn més cerca de la préxima nota
inferior y viceversa. Complementariamente, es preciso ilustrar la siguiente Grafica de Anélisis

Postonal que se expone abajo, en la cual se prosigue con el estudio de este Fragmento X:
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D) Compds 179, Piano. Estructura Original:
(N.E.=[6,8,9,11,1,3,4).
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Estructura Original: (N. E. = [4, 11,6, 8, 9,2, 10~ 1, 3°]).
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Figura 1.3.7.4.3. Andlisis Postonal ¢.179.

En primer lugar, sobre la imagen arriba mostrada se sefiala que el grupo D (piano en el
compas 179) en su distribucion original despliega el modo dorico de la escala de MI Mayor;
que ademas en su Forma Prima (0, 1, 3, 5, 6, 8, 10) es la estructura de la escala diaténica; sin
embargo, en dicha Forma Prima cuando se asciende desde el DO Natural se obtiene el modo
locrio, que segun las alteraciones del calculo concierne con la escala de REb Mayor. Por otro
lado, al estudiar en detalle el eneacordio del conjunto E encontramos que el acorde E es la
supercoleccion de notas que abarca a los otros grupos analizados (A, B, C y D) en sus
Notaciones Enteras. Se colocé entre paréntesis el LA natural del piano, porque este es el Unico
sonido nuevo que aqui se manifiesta, lo cual también se subray6 en el calculo de su Notacion
Entera (9). En detalle, las distancias intervalicas entre los sonidos del conjunto E en su Forma
Prima, es la siguiente: semitono- cuarto de tono (ascendente)- semitono- tono- cuarto de tono

(descendente)- cuarto de tono (ascendente)- semitono-tono.
1.3.7.5. Fragmento Y (frase entre el Compas 181 al 192)
Al comenzar el estudio del fragmento Y se vislumbra la reincidencia del Narrador en su

ultima intervencion. Este fragmento fue segmentado en tres semifrases: Y.1 (c.181 al 183), Y.2
(c. 184 al 187), Y.3 (c.188 al 192).
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181

"E Glizs 5l B T,

Figura 1.3.7.5.1.- c.181-183

En este segmento musical Y.1 (c.181-183) observamos, que se despliega un nuevo efecto
musical en los violines primeros y segundos (ambos subdivididos con divisi), en detalle se trata
de un glissando de arménicos sobre ciertas cuerdas especificas de dichos instrumentos, que
oscilan en sentido ascendente y descendente para repetirse constantemente, siguiendo un ritmo
distinto por cada instrumento. Por ello, calificamos esta actividad del tipo “espontaneidad
controlada”. A su vez sefialamos, que estas intervenciones entran por turnos de forma
escalonada y haciendo que cada fila tenga asignado una cuerda distinta para el glissando de
armonicos. Asi el escalonamiento de las entradas, acata la secuencia cuerda SOL (Violines II,
divisi inferior), cuerda LA (Violines 1, divisi inferior), cuerda RE (Violines I, divisi superior),
cuerda MI (Violines 11, divisi inferior), de esta manera, al incorporarse todos los violines los
glissandos de armonicos abarcan todas las cuerdas del instrumento, todo ello en una dinamica
piano.

En segundo lugar, comprendemos que el efecto musical arriba descrito se soporta sobre
un acorde extenso de notas largas ligadas (principalmente de redondas) ejecutado por las cuerdas
graves en un matiz pianissimo, SIb1 (contrabajos), SIb2 (divisi inferior violoncelos), FA3 (divisi
superior violoncelos), RE4 (divisi inferior violas), LAb4(b)]“® - (divisi superior violas);
produciéndose entonces el acorde de Slb D7 con una de las notas alterada en un cuarto de tono
descendente. Debido a lo antes expuesto, efectuamos el Analisis Postonal correspondiente, en

donde se expliquen las interacciones resultantes entre los acordes presentes en esta semifrase,

48 Recordemos que el signo J, delante de una nota indica un cuarto de tono hacia abajo.
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por lo cual se proyectan a continuacién las Figura 1.3.7.5.1.2. Ahora bien, si realizaramos el
Analisis Postonal de los glissando de armonicos que efectdan los violines (en divisi) en forma
aislada -entre los compases 181 al 189- notamos que por ser estos el recorrido de 5 elementos
de la serie armoénica, todos estos comparten la misma Forma Prima (0,4,7), Nimero Forte 3-11
y Vector Intervalico [001110], ademéas que las Formas Normales de todos estos Grupos se
interpretan como acordes de triada mayor.

E) Compis 183 al 189, Todos I
Estructura Original: (N. E. = [

F.N.=(6,7,8911,1,2,4). EP.=(0,1,2 375,78, 10).
- = = hho"
é SF4 hh fo8 ﬁﬂ#o
N.F.=8-23.
V. I =[465472).
0 - - - - ﬁ“ ‘):
(o g oo hﬂm"
G) Comps 183, Cuerdas completas.
Estructura Original: (N. E. =
[10,5,2, 8,,7.9.11, 4.6, 1]).
F) Compds 181 al primer tiempo del 184,
Violas + Violonchelos + Contrabajos.
“structura Original: = 5.2
Bstructura Original: (N. E=[10,5,2, 8. & _ 5 5. 8. 10). F.p. = (0, 258
bo M‘o" bo
o i
N.F.=4-27.
VoL =[012111).
9 5o o
o
i é’ e S0
bo

N
N

F.N.=(4.5,6,7, 8,9 10,11, 1,2). F.P.=(0,1,2,3,4,5,6,7,9,10).
é - gg B

vy T

_— N.F.=103.

V. L = [889884].

é%’ :ﬁﬂgﬁ

Figura 1.3.7.5.2. Andlisis Postonal, ¢.183-189 y ¢.181-184.
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Cuando analizamos la imagen arriba proyectada, comprendemos que la mezcla de todos
los glissandos de armonicos se enmarco dentro del Grupo E (Glissandi de arménicos en de todos
los violines), este exhibe una estructura de alturas verticales de ochos sonidos, con Forma Prima,
(0,1,2,3,5,7,8,10), Numero Forte 8-23, con profusion de sonidos vecinos. Ademas, el conjunto
F (acorde de Violas, Violoncelos y Contrabajos) contiene un cuarto de tono descendente
LAb(b)| en su Notacion Entera, el cual caso seria equivalente a una tétrada de SIb Dominante
7 con ligera variante del cuarto de tono. El cuarto de tono aparece por ser el arménico 7 de la
serie armonica con base en Slb. Por otro lado, la armonia F en su Forma Prima encaja como

subconjunto del Grupo E. Ahora bien, la coleccion de notas G estd constituida por todos los
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sonidos del fragmento, es decir los conjuntos: A, B, C, D, Ey F; ésta en detalle, es un decacordio
(ue posee una estructura intervalica caracteristica en su Forma Prima (0,1,2,3,4],5,6,7,9,10)%,
la cual es: semitono- semitono- semitono- cuarto de tono (descendente)- semitono- semitono-
semitono- tono- semitono, es decir, el Nimero Forte 10-3” con un elemento variado en un cuarto
de tono; por lo que este conjunto esta constituido por seis semitonos, un cuarto de tono
(descendente) y un dnico tono.

Y.2 Y.3

Suextrafia vaz profética  mix alta que los Andes,  Cada vez que remace Su mensaje recobra

se escucha todavia, mds sonora que el mar. I conclenci del mundo, fulgor de eternidad.

Figura 1.3.7.5.3.- Fragmentos Y.2 (c.184-187) y Y.3 (c.188-192)

4 En esta investigacion meditamos mucho cémo adaptar la teoria postonal a este momento particular que incluye
cuartos de tonos. Sin embargo, nos convencimos que un pensamiento abierto y no dogmatico, nos permite indicar
que el cuarto de tono, en este caso, es apenas una variante minima en la estructura (dentro de la escala cromatica)
que conlleva el elemento estudiado y no una escala microtonal. Asi nos permitimos indicarlo con el signo |
indicando la variante.
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En el fragmento Y.2 (c.184-187), correspondiente a los primeros 4 compasee de la
Figura 1V.7.5.3, ocurre la ultima intervencion del narrador. Percibimos que contindan
emitiéndose los glissando de armonicos tocados por los violines (esto inici6 desde el fragmento
Y.1). De igual modo, vemos la reincidencia del ritmo de galope (una corchea seguida de dos
semicorcheas) tocado por el redoblante (c.184-188) que se mantiene a la par de la intervencién
del narrador. Este elemento ritmico y timbrico fue presentado anteriormente en el Fragmento C
(compés 24 al 28) y es retomado aqui. Subsiguientemente, avistamos el desenvolvimiento de
una nueva Armonia de Timbres, que es una acumulacién gradual de alturas que incluso se
prolonga hacia la siguiente semifrase Y.3, la cual pasaremos a revisar de inmediato para luego
realizar el Analisis Postonal de ambas semifrases Y.2 y Y.3.Particularmente, el orden en que se
presenta esta nueva estructura armoénica es la siguiente: SIb2 (divisi inferior de los violonchelos),
FA3 (divisi superior de los violoncelos, SIb3 (trombon), RE4 (fagot), FA4 (corno), LAb4(b)|
(divisi inferior de las violas), Slb4 (trompeta). DO5 (divisi superior de las violas), RE5
(clarinete), todas con indicaciones non vibrato, en la busqueda de un sonido plano y en dindmica
piano. Consecuentemente, la suma de todos estos sonidos es alcanzada en el compés 187: SIb2-
FA3- SIb3- RE4- FA4- LAb4(b)- Slb4- DO5- RE5

En la semifrase Y.3 (c.188-192) continta desplegandose la Armonia de Timbres emitida
en el fragmento anterior Y.2; por lo tanto, nos interesa observar el orden en que se presentan los
nuevos sonidos: 1) MI5(b)| (el oboe), FA5 (flauta), la emision contigua de las notas SOL5-
SOL5#-LAS (fusas) ejecutada por el vibrafono. Al combinarse el acorde final de la semifrase
Y.2 con las nuevas notas del fragmento Y.3 se produce una nueva estructura de alturas verticales,
la cual en concreto es: Slbl- SIb2- FA3- SIb3- RE4- FA4- LAb4(b)|- Slb4- DO5- RE5- MI5(b)-
FA5- SOL5- SOL5#-LA5, cuya sonoridad es alcanzada en el compas 189 donde ademas se

coloca un regulador que abre hacia fortissimo. Las notas subrayadas que aparecieron en la
semifrase anterior y se repiten en este lugar, mientras que las alturas sin marcas son los nuevos
sonidos que aqui se originan, los cuales en particular son: MI5(b) |- SOL5- SOL5#-LA5. Luego,
entre el compas 190 al 191 los metales y maderas callan y ocurren tres ataques de Slb en octavas
con ritmos de corcheas, que son ejecutados por: el piano, el glockenspiel y el vibrafono; es
importante afiadir, que los violines primeros y segundo también participan en la emision del Sib,
aunque estos lo hacen con armoénicos en dos octavas y divisi, con sus alturas sostenidas que

conectan con la primera corchea del compés 192.
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Esta es una de las acumulaciones de timbres (armonia de timbres) mas importantes de
toda la obra, y cuya sonoridad esta construida sobre la serie arménica de Slb, por ello, aparecen
en algunos puntos cuartos de tono. Los fragmentos X (170-180) y Y (181-192) son las dos
acumulaciones timbricas climaticas de la obra, teniendo ambas, gran amplitud de duracion y
estdn muy cuidadosamente orquestadas.

Debido a los acontecimientos aqui expuestos, en donde se conectan armonicamente los
fragmentos Y.2 y Y.3, consideramos fundamental analizar desde la Postonalidad los hechos alli
ocurridos, por lo cual se proyecta a continuacion Figura 1.3.7.5.4:

A) Compds 184 al 187, Violas + Violonchelos + Contrabajos + Metales + Clarinete + Fagot,

Estructura Original: (N. E. =[10, 5, 2, 8,0]). .
e 2y b ;J\‘ US = | FN-GI0035) BR-0uh469
= e e ot

-2 Th VL =[032221].
gs =" = s =
! = — = = é’ =3 “"Ehﬂ“
B} Compds 188, Tutti la Orquesta sin los Vielines,
Estructura Original: (N E. = [10, 5, 2, 8, 0,4, 7, 97)
bl v 4 ¢ =4 5.7 8. 9 2 F.P.=(0,1,3, 3.5, 6, 8 10).
b F.N.=(4,5,7, 89, 10,0,2).
sgsls. £ i
bt ri B | e b
N.F.=822.
V. 1. = [463562]
s b s

C) Compis 188, Oboe + Vibiifono.
Estructura Original: (N. E. = [4,. 7. 8, 9]).
P - )
2 h-ﬁ.h"‘ F.N.=(4,7.8.9. F.P.={0, 1,2, 5)

B3 g 2
& W7 = fo
ﬁﬂ
M. F =44,
V.L =[211110]
) [ 1
oy I:
Lih Lo
o Thlew
D) Compds 189, Tutti la Orquesta (incluyendo los Violines).
Estructura Original: (N.E. =[10,5, 7, 2, 8,9, 11, 0,4, 6, 1]).
&
F.N.= F.P.=
Iy (4 5,6,7, 8,910, 11,0, 1, 2). (0y,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10).
& £ B 2o
e o1 4 n#)
N.F.=11-1
b [ e V. L= [AAAAAS]
===z 7
T ——1— W‘hg@ qhﬁhh;ﬁ
> 4 TiTiTH
b
b e

Figura 1.3.7.5. 4. Andlisis Postonal c. 184-189.

En relacién con la Figura 1.3.7.5. 4., ya sabemos que esta involucra la asociacion de
acordes emitidos durante las semifrase Y.2 y Y.3, en donde vislumbramos que los conjuntos A

y B de este Analisis Postonal manifiestan coincidencias idénticas en sus Formas Primas con
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otros Grupos Ay B de la Figura 1.3.7.4.2. (Fragmento X), en detalle se trata respectivamente de
los NUmeros Forte 5-34 y 8-22. La sonoridad C se constituye con las notas tocadas por el oboe
y el vibrafono en el compés 188, que es un tetracordo que en su Forma Prima tiene la secuencia
de intervalos de: semitono- semitono- tercera mayor (con un cuarto de tono ascendente); siendo
esto los unicos nuevos sonidos del Fragmento Y.3. Por otro lado, la coleccion B es el
superconjunto que abarca a los Grupos A y C. Por altimo, la estructura de alturas verticales D
es un undecacordio que representa a todos los sonidos emitidos por la orquesta en el compéas
189; este contiene solamente semitonos por lo que es un cluster de once notas; sobre el cual
acotamos, que este incluye dos cuartos de tono en direccion descendente.

Para concluir el analisis del fragmento Y, buscamos entender las interacciones entre las:
semifrases, texturas, motivos, instrumentos y sonidos, que se producen entre este lugar y el

fragmento X, a través del Anélisis de Crecimiento del SAMeRC “X-Y™:

9P (6T, 7.1T, 7.2T, 10T, 11T, 14K) (rusiia 14T 10P(9P) (rutti 1= orquesta 17K
Orquests] (Cuerdas) sin 05 Viglinzs ni 2 Redoblants) [Vialines +
Pisno
Percusidn ]
16K 8Q(N} jvicines|
(Piana +
WMarimba+
i vibrifano £)
5
g8
o ‘
28
I s s A I Ay
5| 170 | 171 ‘:172 | 173 ‘174 |1.75 | 176 | 177 |us | 173 |1su 181 |IEE |1sa ‘ 185 | 185 ‘ 186 | 187 188 | 183 | 190 | 191 ‘192
F
/17Ph
[Violas +
Vislonchelos + 18Ph(/2r)
‘ Contrabajas) (Redoblante)

Figura 1.3.7.5.4. Analisis de Crecimiento SAMeRC c. 170-192.

Luego de estudiar la Figura 1.3.7.5.4., entendemos que: la funcién 9P consiste en una
extensa Armonia de Timbres, la cual estd influenciada y es el desarrollo de otras estructuras
similares ubicadas en otros sectores de la partitura; por esa razén, se coloco entre paréntesis las
fuentes que se relacionan con este evento musical; no obstante, se puede discernir que dicho
fragmento X adquiere identidad propia por lo tanto es un material musical Primario. Entre el
compas 179 al 180 se modifica ligeramente la labor que realizan algunos instrumentos en el
suceso anterior, ya que ahora estos cumplen una funcién cadencial graficada como 16K, siendo

ejecutada por: el piano, la marimba y el vibrafono. Por otro lado, se despliega un nuevo evento
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musical en las cuerdas, el cual consiste en un material transitorio, este inicia en el compas 181
y es sefialado como 14T. Internamente dentro del acontecimiento anterior se subdivide otro rol
musical que desempefian las cuerdas graves (violas, violonchelos y contrabajo), esto consiste
en la textura de acompafiamiento /17PH. Paralelamente, los violines realizan sonoridades
“efectistas” tocando glissandos de armonicos hasta el final del compas 189, las cuales
nombramos 8Q(N). Desde el compés 184 hasta el primer tiempo del compés 188 el redoblante
interpreta un ritmo de galope, el cual proviene de otro motivo ritmico manifestado en el
fragmento C, por esto nombramos esta actividad como 18PH(/2r). La cifra 10P(9P) se
manifiesta desde el compas 184 al 190, la cual es un Armonia de Timbres influida por el evento
9P. Por ultimo, la estructura 17K la reconocemos como un evento cadencial que conecta esta
frase con la siguiente, esta se proyecta entre el compas 190 hasta el primer tiempo del compas
192, en especifico es la nota de Slb es tocada por los violines con armdnicos acompafiados por

el piano y la percusion.

1.3.7.6. Fragmento Z (Compas 192 al 210)

El Fragmento Z es el Gltimo segmento de esta partitura, debido a su extension fue
necesario subdividirla en tres frases, resultando en lo siguiente: Z.1 (¢.192 al 198), Z.2 (c.198
al 202) y Z. (c.203 al 210), donde finaliza la obra.

Dentro del fragmento Z.1 (c.192-198) detectamos por Ultima vez la exhibicion una
Armonia de Timbres, esta se distribuye con entradas escalonada y se ordena, por primera vez,
desde los sonidos agudos hacia los graves alcanzando la mayor acumulacién de sonidos en el
€.197: SOLG6 (piccolo), FA#6 ( glockenspiel con trémolo), FA6 Natural (b)| (divisi inferior de
los violines segundos), M16 (divisi superior de los violines primeros), RE6 (oboe), DO#6(b) | *°,
SI5 (divisi inferior de los violines primeros), LA5 (vibrafono), SOL5 (divisi superior de los
violines segundos), FA5(b)| (divisi superior de las violas), RE5 (divisi inferior de las violas),
SlI4 (trompeta), SOL4 (fagot), RE4 (divisi superior de los violonchelos junto al corno), SOL3
(segundo divisi inferior de los violonchelos junto con el trombdn), SOL2 (contrabajos). Esta
serie de intervenciones deriva en la siguiente armonia: SOL6- FA#6- FA6(b)|- MI6- REG6-

50 Recordemos que el signo | delante de una nota indica un cuarto de tono hacia abajo.
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DO#6(b)- SI5- LA5- SOL5- FA5(b)|- RE5- Sl4- SOL4- RE4- SOL3- SOL2, que la serie
armonica con base en la nota SOL. A lo cual se debe agregar, que en este suceso musical
predominan los matices de sfp y p; sin embargo, hacia el final de la frase vemos en el compéas
196 un regulador que abre (cresc.), esto desencadena en un f seguido con un regulador que cierra

(dim.) sobre el compas 197, para conectar con un p en el compas 198°%,

Figura 1.3.7.6.1.- Fragmento Z.1. ¢.192-198

En conjunto a los acontecimientos del parrafo anterior, precisamos al piano tocando una
melodia descendente en ritmo de corcheas sobre el compas 196, esta comienza y termina con la

nota LA, lo cual corresponde con el modo dérico de la escala de SOL Mayor. Dicha actividad

51 El autor es muy cuidadoso con las dindmicas, sin embargo, en nuestro analisis no nos proponemos ahondar
en ellas.
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es efectuada dentro del sistema inferior del piano en ritmo de corcheas; al tanto que, en el sistema
superior se imita tal accion con una semicorchea desfasada (que produce un efecto tipo “eco”).
Se debe aclarar, que este suceso se desarrolla con el matiz de p seguido por un regulador que
abre (cresc.) para enlazar en el compas 197 con un f. Debido a la pluralidad de alturas verticales

narradas en este fragmento Z.1, se consideramos relevante disponer el siguiente Analisis

Postonal:
A) Compds 192 al 197, Tutti la Omquesta (Sin el Piano).
Estructura Original: (N. E.=[7, 6, 5%, 4,2, 1%, 11, 9]).
- o = - = b
h: f— —_ _= = —
i
[
e
LD TWRE e = //-::\%
 —— —— i — " { -; £ e = R
{4 (3 1 i i 7 - b 8 34
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9: 2 - - - - ﬁf ﬁﬁ = él
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B) Comps 196, Piano.
F.N.= Estructura Original:
F.P.= N.E.=[9.7,6,4,2,0, 11]). L N.= P =
(142,4,5.6,7.9, 1. 0 s sy 10). I /_______’\ ,:,_l?_‘,_ 11.0,2, 4). Lll 3,5,6,8,10)
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b s PR T M e
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C) Compas 196, Tutti la Orguesta + Piano.
Estructura Original:
(N.E.=[7.2.9,11, 5% 1% 4, 6, 0]).
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Figura 1.3.7.6.2. Analisis Postonal c. 192-197.

En primer lugar, con relacion a la Figura 1.3.7.6.2., comprendemos que los acordes de
este lugar: A, B y C; muestran valores idénticos en sus: Formas Primas, Numeros Forte y
Vectores Intervalicos; al ser comparados con algunos datos de las Figura 1.3.7.4.2., y 1.3.7.4.3.
(Fragmento X); especificamente, se trata de las siguientes coincidencias: el segmento A de este
lugar tiene el mismo Numero Forte 8-22 que el conjunto B de la Figura 1.3.7.4.2. Por otro lado,
el grupo B del presente estudio exhibe idéntico Nimero Forte 7-35 que el conjunto D de la

Figura 1.3.7.4.3. Asi también, la coleccion de notas C en esta area coincide numéricamente con
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el acorde E de la Figura 1.3.7.4.3., ya que ambos poseen el Namero Forte 9-9. Esto significa que
estos conjuntos son construcciones comunes hechas con la acumulacion de sonoridades de la
serie armonica. Sin embargo, también observamos caracteristicas particulares en el Andlisis
Postonal del fragmento Z.1 que son diferentes a su homologo del fragmento X: primeramente,
el orden de aparicion de los sonidos en esta frase Z.1 es descendente de agudo a grave, mientras
que en su homologo de la frase X los sonidos discurren en sentido contrario. En segundo lugar,
la escala del piano etiquetada en esta frase con la letra C ocurre en sentido descendente de agudo
a grave, mientras que el blogue sonoro E de la Figura 1.3.7.4.3. el movimiento es ascendente.
Finalmente, en las alturas que indica la Notacién Entera del grupo C del presente Analisis
Postonal solamente se divisan dos cuartos de tonos: la nota 5| y lanota 1, esto ocurre diferente
en las Figuras 1.3.7.4.2. 1.3.7.4.3., ya que en dichos lugares encontramos: 2|, 10| y 3] . Las notas
no coinciden porque la serie armonica tiene bases distintas, la primera en Ml y la actual en SOL.

Para esta etapa del Analisis Inmanente se han precisado tres Armonias de Timbres
(acumulaciones timbricas) que se despliegan sobre la seccién VII, X (c.170-180), el Y.2-Y3
(c.184-192) y Z.1 (c.192-198) respectivamente. Por este hecho efectuamos el Analisis
Paradigmatico enfocado en el estudio de las semejanzas y las diferencias entre estos eventos, lo
cual podemos apreciar en las Figuras: 1.3.7.6.3., 1.3.7.6.4., y 1.3.7.6.5.:
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C) Fragmento Z.1,
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Figura 1.3.7.6.5. Anélisis Paradigmatico ¢.192-198
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En las tres areas analizadas se las alturas estan basadas en la serie de los arménicos, en
donde observamos que en el Fragmento X se desarrolla la secuencia basada en la nota de Ml
natural, en el fragmento Y.2-Y3 la sucesién se fundamenta en Slb, y en el fragmento Z.1 se
expone una cadena de armoénicos soportada en el SOL natural. Por otro lado, la trayectoria del
movimiento melddico/armonico en los dos primeros escenarios es en direccion ascendente (de
grave a agudo), pero en el Ultimo caso este se desplaza descendentemente (por lo cual este inicia
con la nota més aguda de la serie armoénica). En todos los casos participan todos los instrumentos
de la orquesta. En los fragmentos X y Z.1 participa el piano efectuando una escala del modo
ddrico, aunque en la primera situacion es en direccidn ascendente y en la segunda es descendente.
Observamos una constante participacién de la percusién, aunque distinguimos que: en todos los
escenarios intervienen el vibrafono y el piano; mientras que el glockenspiel toca solamente en
los fragmentos Y.2-3 y Z.1, la marimba participa sélo en el fragmento X y el redoblante solo
actla en Y.2-Y.3. Por otro lado, divisamos similitudes en la emision de matices y reguladores,
manifestarse en los tres eventos secuencias que parten en p, se desarrollan con cresc., que
finalizan con ff; sin embargo, se detectan peculiaridades en cada frase, tales como: a) en el
fragmento X predomina el pp; b) en el fragmento Y.2-3 se ejecuta solo p; c) en el fragmento Z.1
aparecen escritos sfp y esta concluye solamente con f. Notamos en los segmentos X y Y.2-3 las
indicaciones de non vibr (sonido plano), que luego resuelve a vibr.(sonido ondulado), al final
de las frases cuando aparece el regulador de cresc. Por otro lado, el Fragmento X representa la
Armonia de Timbres mas larga en tiempo de las tres analizadas. Por otro lado, el fragmento Y.2-
Y.3 es el unico lugar estudiado en donde los violines interpretan glissandi de armonicos vy,

ademas, solo en este lugar el redoblante produce el ritmo de galope junto con el narrador.
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Figura 1.3.4.6.6.- Fragmento Z.2 (c.198-202)

Ahora bien, pasemos al estudio de la frase Z.2 (c.198-202). Alli observamos una serie
de cuatro melodias cromaticas que despliegan un movimiento contrapuntistico contrario, en
donde la relacién intervalica entre las voces que se dirigen en la misma direcciéon (ya sea
ascendente o descendente) es de una tercera menor. Dicha actividad es ejecutada principalmente
por las cuerdas (sin los contrabajos) y los vientos maderas, con algunas participaciones
eventuales del piano y la percusion. Detectamos en estas estructuras sonoras los ritmos de:
cinquillo de semicorchea, seisillo de semicorchea, septillo de semicorchea, y ocho fusas; los

cuales se intercalan entre otros valores largos de: una negra, una blanca y una redonda. De esta
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manera, observamos una disminucion en la duracion de figuraje ritmico para el primer caso

(cinquillo, seisillo, septillo y fusas), y una aumentacion para el segundo caso (negra, blanca,

blanca con puntillo, redonda). Este proceso de disminucion y aumentacion va en crescendo.

Con miras a comprender mejor los sucesos de este fragmento, realizamos la siguiente

segmentacion y andlisis Postonal correspondiente:
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Figura 1.3.7.6.7. Segmentacion y Analisis Postonal ¢.198-201.

En relacion con las cuatro figuras superiores, vemos que todos los grupos de notas alli

dispuestos pueden ser sintetizados en dos acordes: la estructura numerada como N. F. =4-26 en

el tercer acorde, esta se interpreta como una tétrada menor; mientras que el N. F. =3-10 se

manifiesta en tres de los cuatro acordes estudiados. Este esencialmente es una triada disminuida.

Consecutivamente, procedemos a evaluar las comparaciones Paradigmaticas que surgen

dentro de esta area musical (Z.2); asi como también, se hace esencial examinar las afinidades

producidas entre este lugar con otros eventos proyectados durante el fragmento A (c.1-14), por

lo cual se exhibe abajo dos imagenes de los Analisis Paradigmatico:
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Figura 1.3.7.6.8. Andlisis Paradigmatico ¢.198-200

La ilustracion superior estudia el area de los compases 198 al 200 desde la perspectiva
ritmica y melddica, sobre la cual primeramente percibimos la superposicién de melodias
cromaticas organizadas en funcién a la subdivisién ritmica de la unidad de tiempo, esto ocurre
en la frecuencia de: cinquillo de semicorcheas- seisillos de semicorcheas- septillo de
semicorcheas- grupeto de ocho fusas. Dicho disefio musical esta enlazado con el evento
desplegado entre los compases 1 al 14 (fragmento A), ya que en ambos lugares ocurren
melddicas cromaticas que presentan un proceso de incremento en las subdivisiones ritmicas del
pulso. El segundo aspecto de homologacion entre los dos segmentos musicales es el movimiento
contrario de las voces, reiniciandose la primera nota de las melodias cada dos compases en el
periodo de frase A, mientras que en esta semifrase las notas cambian cada vez que aumenta la
subdivision ritmica de la unidad de tiempo. De igual modo, vemos que ambos fragmentos
contienen orquestaciones exuberantes en donde participa todas las secciones instrumentales; asi
como también, entendemos que en ambos lugares ocurre un crecimiento dinamico acumulativo,

el cual consiste en el aumento de la intensidad del matiz cada vez que se manifiestan cambios
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ritmicos. Por otro lado, una caracteristica particular del presente Analisis Paradigmatico es el

rango y alcance de la melodia, aspecto estudiado en la siguiente Figura 1.3.7.6.6.:
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Figura 1.3.7.6.9. Andlisis Paradigmatico ¢.198-200

El motivo de la gréafica del Analisis Paradigmatico superior es el de observar el disefio
de movimiento continuo que ocurre en la melddica cromatica, para esto suprimimos los valores
largos y solamente se muestran los motivos donde aparecen subdivisiones ritmicas en la unidad
de tiempo, en donde vemos que el cromatismo presente en la melodia se emite
ininterrumpidamente desde la primera nota del primer cinquillo hasta la tltima nota que es la
octava semifusa, por las razones explicadas en el parrafo anterior tal hecho no ocurre de igual
manera en el fragmento A. Concluimos que el paradigma comun entre los fragmentos Z.2 y A
es el movimiento contrario y cromatico.

Por otro lado, en el discurso musical de esta frase, divisamos a los vientos metales
realizando una serie de estructuras arménicas que no guardan relacién aparente con lo arriba
analizado, con el objetivo de visualizar la seleccion de los conjuntos de alturas verticales para
el Analisis Postonal de dicha area, se ilustra abajo el grafico Postonal de Segmentacién

correspondiente:
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Figura 1.3.7.6.10. Segmentacion para Analisis Postonal, ¢.198-201.

En la Figura 1.3.7.6.10., se observa la informacion relacionada a la recopilacion de los
grupos de notas y el Analisis Postonal correspondiente. En detalle entendemos que: las armonias
A, By C despliegan la misma Forma Prima con N.F. 3-8, lo cual es un acorde de tres notas con
la secuencia de intervalos de: un tono mas una cuarta aumentada. Por otro lado, notamos que el
Grupo D con N.F. 3-10 es la triada disminuida de MI.

Subsiguientemente se presenta el Analisis Paradigmatico que complementa el estudio
anterior, en donde se equiparan las acciones realizadas aqui por los vientos metales con algunos
eventos musicales producidos durante el fragmento A (c.1-14), ya que Se precisa una

interrelacion directa entre ambos segmentos, por lo cual se ilustra abajo la Figura 1.3.7.6.11.
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Figura 1.3.7.6.11. Andlisis Paradigmaético c.7-15 (Fragmento A) y ¢.198-201 (Z.2).

La primera impresion observable en la ilustracion superior es que los disefios musicales
de los dos fragmentos, el grupo A que expone a un semifrase del fragmento A (c. 7 al 15) y el
segmento B que corresponde con el area musical aqui analizada (c. 198 al 201), son
notablemente parecidos. El disefio ritmico de los dos segmentos es similar. La disposicién de
las armonias en ambos eventos se asemeja significativamente. El cruce del registro entre los
instrumentos en ambos segmentos es parecido, ya que algunas veces vemos al trombén realizar
la nota més aguda de cada armonia; asi como también, percibimos que la trompeta y el corno
intercambian posicion de alturas. La mayoria de los matices y los reguladores en los dos
escenarios son idénticos, ya que los acordes tienen sfp todas las veces, las hemiolas al final de
las frases contienen gliss., y en los dos Gltimos compases de ambos segmentos vemos el
regulador que abre (cresc.) que desemboca en un ff con acento. Por ello, podemos indicar que
es una especie de reexposicion variada en los momentos finales de la obra. Se detectaron
pequefias diferencias entre ambos eventos musicales, de las cuales destacan: el segmento A es
mas largo el B, los vientos metales emplean la sordina en grupo A, pero no en el B y, solamente
en el fragmento B se despliegan reguladores que abren (cresc.) después de los sfp.

Se concluye la descripcion de los eventos musicales del fragmento Z.2, con la ejecucion
de la triada de M1 disminuida tocada por toda la orquesta en el compas 201, la cual permanece
activa hasta el compas 210 (final de la obra). Dentro de este suceso musical encontramos algunos
detalles técnicos musicales, de los cuales sefialamos: 1) las cuerdas intervienen tocando en
tremolo y sul., ponticello; 2) los instrumentos de los vientos madera efectuan frullato; 3) los
vientos metales también ejecutan el mismo frullato, pero Gnicamente en el cuarto tiempo del

compéas 202; 4) el piano y la percusion tocan tremolo. Es importante mencionar, que la



175

informacidn aqui reportada presenta un disefio estructural caracteristico, ya que este presenta
similitudes considerables con segmento musical desplegado entre los compases 21 y 22

(fragmento B); por tal razdn se expone abajo el siguiente Andlisis Paradigmatico:

A) Compis 201 I
(V. M. Frulaio.) hg
Cuerdas. hg
A Trem. Sul Pont. —
P ! zZ
10N A
o 7
Reduccion Orquestal (VoM. Fnedato) - fF
Cuerdas, F
Trem. Sul Pont. |, :‘
-4
%
* fo
o
Vientos Metales ’Q * b §‘ - — = i
D4 = H
o -
-
>
B) Compas21-22 gy —
(V. M. Frulaio.) hg
Cuerdas. hh§
p Trem. Sul Pont. =
= z
{ P %
b Sub pp ————"""
Reduccién Orquestal (V. M. Frulato.)  Sub pp ——ao———
Cuerdas. z
Trem. Sul Pont. |, :,
O 4
P
= 3 q o
o
Sub
0L Frulato.
) Z
Vientos Metales r‘( 2 - .{ q!r‘i:H
7 4

J=

Figura 1.3.7.6.12. Analisis Paradigmatico, c. 201-202.

Al observar detalladamente la imagen del Analisis Paradigmaético superior, notamos que
los grupos A y B poseen un disefio ritmico similar. No obstante, ambos lugares despliegan
ligeras diferencias entre estos, entre las cuales subrayamos que el primer suceso se manifiesta
con un ff, mientras que el segundo presenta la progresion dindmica de sub pp, continuado por
un regulador que abre (cresc). Asi mismo, esta semifrase se relaciona con el fragmento B
(compas 20 al 21); debido a que en ambos estudios se presentan las siguientes semejanzas:
armonicamente la nota comdn del M1 natural, hay una proyeccién de valores largos de redondas
ejecutadas con trémolos; asi como también, hay una disposicion que abarca registros extremos

agudos con graves con gran presencia armonica en los agudos-. También es semejante la
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culminacion de la semifrase con la secuencia de pp seguido de un regulador que abre (cresc)

que concluye en un ff.
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Figura 1.3.7.6.13.- Fragmento Z.3 (c.203-210). El final de la obra

Concluimos este Analisis Inmanente con la descripcion de los eventos musicales de la
ultima frase Z.3 (c.203-210), que es el momento final de toda la obra. Esta coda se basa
armonicamente en la constante insistencia en la triada disminuida de MI. El acorde es sostenido
por las todas cuerdas menos los violines I, que iran disminuyendo en su orquestacion, hasta

retomar delicadamente, incluyendo los violines 1, en el acorde final. Por otro lado, sefialamos
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que algunos instrumentos tocan solamente en el primer acorde de esta frase para luego cesar su
participacion, estos son: el clarinete, el fagot, y en especial, todos los vientos metales. En
adelante, podemos observar la emision de una serie de ataques de corcheas (no mayor a dos
intervenciones por compas) entre el compas 202 al 209, donde intervienen los violines primeros,
el piccolo, el oboe, el piano y la percusion afinada. En la semifrase final de la obra entre el
compas 209 al 210, en donde notamos la presencia de la flauta, el oboe y el piano, el momento
de mayor delicadeza. Por ultimo, los violines primeros y segundos inician un armonico (mismo
lugar antes sefialado), siendo respectivamente las notas de SOL7 y MI6 con la dinamica de p; y
finalmente, en el Gltimo compéas 210, tocan todos los instrumentos aqui sefialados sobre un
calderon con la indicacion de lunga, efectuando reguladores que abren y cierran desde un p
hasta pp°2.

Terminado las técnicas de Analisis Musical para este estudio, se ilustra seguidamente la
ultima grafica del Analisis Inmanente, la cual se etiqueta como Analisis de Crecimiento del
SAMeRC “Z2”:

‘ 11P(9P] [Tuwtti Iz Orquesta) 12P[1P} (Tutti la Orguesta) 19K (usti 1z Orquesta) ‘ ‘

18K 15T
[Pizno) [vientos
metales)
202 203 | 204 205 206

Funciones
Basicas

207 | 208

209 | 210

132 | 183 | 134

135 138 157 132 | 199 | 200 | 201

Funciones
Complementarias

/9Q ‘

(Contrabsjos con Giiss.)

Figura 1.3.7.6.14. Analisis de Crecimiento SAMeRC ¢.192-210.

Dentro de la Figura 1.3.7.6.10., clasificamos la formula 11P(9P) como la Gltima Armonia
de Timbres presentada en esta obra, esta cumple una funcién principal y se encuentra

acompariada por el indicador de (9P), ya que esta se encuentra influenciada por la formula

52 Como nota final, reportamos que estd impreso al final de la partitura la siguiente indicacién de fecha de
culminacion: “Caracas, 25 de diciembre de 1982. Hora: 1:00 p.m.”



178

insertada en el paréntesis; luego se divisa la funcion cadencial 18K (c.196 al 197) interpretada
por el piano; seguidamente vemos que en el fragmento Z.2 (c.198 al 202), en donde se proyecta
una actividad principal etiquetada como 12P(1P), la cual consiste una series de melodias
cromaticas con subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo; dicho evento musical manifiesta
una relacion paradigmatica con la frase A (compéas 1 hasta el 14), por tal razon se ubico el
indicador (1P) cerca de esta. Dicho segmento es complementado por la formula /9Q, tiene
naturaleza ambigua expresada por diversos glissandos de los contrabajos; asi como también,
detectamos la funcidn de enlace 15T, que es producida por el acorde de MI disminuido emitido
por toda la orquesta (compas 201), con el cual se sustenta arménicamente la ultima frase de esta
obra; culminando con el sector musical denominado 19K, en donde se proyecta la frase final

conclusiva con al que termina esta obra.

1.3.7.7. Analisis Poético de la 7ma estrofa (Seccion VII)

En la seccion VII de nuestra segmentacion se desarrolla la séptima y Gltima estrofa de la
poesia, la cual se manifiesta por primera vez cantada por el coro desde el compas 155 al 159, en

donde se interpretan solamente sus dos primeros versos, los cuales citamos a continuacion:

Su extrafia voz profética se escucha todavia,
mas alta que los Andes, mas sonora que el mar.

Referente con la cita superior, observamos la relacion simbolica entre las palabras: 1)
extrafia > voz profética > se escucha > todavia; 2) Andes-mar, alta > Andes, sonora> mar. En
detalle sobre estos planteamientos comprendemos que: el primer verso hace memoria del
personaje (Bolivar), también se puede interpretar la “voz” como el legado o el mensaje del
libertador, en donde se denota que sus ideas trascienden en el tiempo en muchas esferas politicas
y éticas y se mantiene vigente en nuestros dias. Una voz extrafia ante lideres con otros propositos
lejanos a la union americana (en este caso, la Gran Colombia). EIl segundo verso equipara la voz
(o legado/mensaje) de Bolivar con elementos paisajisticos americanos, en especifico: con
espacios muy grandes y amplios como los Andes y el mar, en donde metaféricamente adquiere
la altura de la cordillera andina y puede alcanzar una extension tan profusa y prodiga como el

mar.
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Posteriormente vemos desde el compas 165 al 170 una vez mas al coro cantado parte de
séptima estrofa de la poesia, que interpreta por primera vez el tercer y cuarto verso, el cual en
concreto manifiesta:

Cada vez que renace la conciencia del mundo,
su mensaje recobra fulgor de eternidad.

La estrofa completa reaparece recitada por el narrador entre compéas 184 y 187. Sobre
este nuevo texto se presenta las siguientes relaciones simbdlicas: 1) renace> [conciencia-mundo],
2) mensaje> [fulgor-eternidad]. Concretamente sobre estas simbologias interpretamos que: se
destacan las palabras de renacer y mensaje (bolivariano) como forma de “conciencia del mundo™;
se convoca Yy espera que el mensaje bolivariano trascienda en el tiempo de forma muy reluciente

y brillante, con “fulgor de eternidad”.

1.3.7.8. Analisis Poético-Musical de la Seccion VI

Para los versos primero y segundo (c.154-159), observamos que el pedal de FA# - que
viene del anuncio de la muerte de Bolivar y la peticion anterior de “Libertad”’-, ahora abarca
varias notas del registro (FA#1, LA2, DO#5, FA#6), y el texto coral es acompafiado por
instrumentos de tesitura grave como el trombodn (“su extrafia voz profética”), que le otorga cierta
oscuridad timbrica, y luego percusion con flautas y clarinetes (“se escucha todavia™), luego
nuevamente el trombon (“mas alta que los Andes”) y por ultimo, viento-maderas, oboe, clarinete,
fagot y corno, que otorga por contraste cierta luminosidad (“mas sonora que el mar”). En la
primera intervencion del coro donde se cantan los primeros dos versos de la séptima estrofa de
la poesia (compés 155 al 159), vemos primeramente que se produce un énfasis ritmico sobre la
palabra “profética” cantada por los tenores y baritonos (compas 155 al 156), quizé debido al
ritmo de saltillo (corchea con puntillo mas semicorchea). Luego, se vislumbra en las proximas
intervenciones del coro melodias de desarrollo cromatico; sin embargo, la secuencia de palabras
“...se le escucha todavia...” (compas 156 al 157) que es cantada por las sopranos y contraltos
sostiene las mismas notas reiterando a modo de recitativo; de hecho, esta presenta una relacion
intervalica vertical de tercera mayor (MI- SOL#), la cual es apoyada previamente por un ataque
(del mismo intervalo mencionado) del vibrafono y la marimba; asi como también, esta

intervencion vocal es doblada por el clarinete y la flauta; concluimos que toda esta combinacion
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instrumental produce que la sucesion de palabras anterior tengan un resonancia parecida a la
luminosidad que brinda el intervalo de tercera mayor.

Es interesante observar que la frase “mads alta que los Andes” confiada a los Tenores
tiene un disefio ascendente, que vincula claramente alusion de la altura con un gesto melodico
ascendente. También notamos que el punto mas agudo de la melodia esta asignado a la palabra
“Andes” (compdas 158), una clara unién simbolica de altura y cordillera andina en el gesto
melddico. De igual modo, en la cuarta intervencion del coro “...mas sonora que el mar...”
(compas 159 al 160) se observan diversas peculiaridades: a) la melodia es cromatica con
movimiento contrapuntistico contrario entre las voces extremas; b) los intervalos verticales
iniciales son FA- DO# (anunciados un poco antes por el piano) y los finales DO- FA#, c) el
ritmo es de tresillos de corchea, d) la palabra “mar” se realiza sobre la armonia de RE# 7dis
(RE#- FA#- LA- DO) con el matiz de mf seguido por el regulador que cierra (dim) hasta un p.
Acotamos gue toda esta frase esta sustentada por en la triada disminuida de RE#, acorde sobre
el cual se produce un desarrollo timbrico-vocal con la palabra “mar” (c.159-164), de donde
aparece la emision del fonema “Wao” como desarrollo sonoro-fonético interpretada por el coro
(compas 159 al 154). Posiblemente haya una intencion de vincular el sonido timbrico-vocal
“Wao” con la ondulacion de las olas del mar. Este evento se proyecta en paralelo a una armonia
de timbres (acumulaciones armonicas que se construyen de sonidos superpuestos presentados
de forma gradual) en sentido ascendente ejecutada por los vientos maderas, los vientos metales,
el piano y la percusién, lo cual permite que se desarrollen con mas volumen orquestal las
sonoridades de este fragmento.

Ulteriormente, vemos que la melodia interpretada por el coro referentes al tercer y cuarto
verso de la séptima estrofa de la poesia (compas 165 al 170) no presenta movimientos de alturas,
ya que es una repeticion continua a modo de recitativo de la nota Sl en octava (SI3 y Sl4), que
manifiesta diversidad y variedad en el ritmo, actividad en la que se caracteriza: el primer verso
en ritmo binarios (“Cada vez que renace la conciencia del mundo™), y el segundo verso en ritmos
ternarios (“su mensaje recobra fulgor de eternidad”) . Esta actividad es acompafiada por un pedal
agudo sostenido en Sl (cuerdas) y una melodia cromatica descendente tocada por los
instrumentos graves de la orquesta, esta parte desde un Sl y termina en un MI (intervalo de

quinta justa), la cual se desenvuelve progresivamente con un crescendo y que se resuelve



181

verticalmente en la misma quinta (MI-SI) duplicada por las voces (SI) y la orquesta (MI-SI),
con la secuencia de matices de: f con dim hacia un p.

Finalmente, ya en un ambiente de dinamica piano y tras los desarrollos de sonoridades
basadas en armdnicos, entonces el narrador pasa a presentar, por segunda vez en la obra, la
séptima estrofa completa (compas 184 al 187). En este contexto encontramos glissandi con
armonicos tocados por los violines, asi como también, una Armonia de Timbres (acumulaciones
graduales de distintos timbres) fundamentada en el acorde de Slb mayor, en la cual se presenta
la serie de armdnicos (en este caso hasta el 7mo armonico) generando un ambiente colorido y
estable, e incluso, espacial y cosmico, que el compositor parece querer que asociemos como
idea sonora de la eternidad, una consonancia hecha de sonidos de la serie armonica, que incluso
presenta algunos sonidos microtonales (cuartos de tono). Por otro lado, también observamos
gue exactamente en los compases donde el narrador recita la Gltima estrofa de la obra (c.184),
se presenta la intervencién del redoblante (sin sonajero) tocando ritmos de galope (corchea mas
dos semicorcheas), que es una reminiscencia a la musica que acompafio los versos iniciales
(“Venia de batallas”), que asociamos a la idea de los caballos galopando en las batallas de la
época de Bolivar. La eternidad representada en sonidos de armdnicos y el galope de las batallas
son los simbolos que resuenan en este Gltimo verso segun la obra musical de Alfredo Rugeles

De esta manera, finalizamos el reporte analitico del nivel inmanente. Pasamos ahora a

revisar con detalle los elementos poiéticos.
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CAPITULO I1

NIVEL POIETICO

II 1. Estudio de 1a dimension Poiética

El andlisis de la dimensidn poética de una obra musical busca describir “el vinculo entre
las intenciones del compositor, sus recetas de fabricacion, sus esquemas mentales y el resultado
de este conjunto de estrategias, es decir, los componentes de la obra en su realidad material”
segUn indica Nattiez (1987; tomado de Couprie, 2003).%® En otro momento, Nattiez (1997)>*

definid la dimensidn poiética susceptible de ser analizada en una obra de la siguiente manera:

La dimension poiética: aun si, como aqui, estd desprovista de toda significacion intencional, una forma
simbélica resulta de un proceso creador que es posible describir o reconstituir; la mayoria de las veces, el
proceso poiético va acompafiado de significaciones que pertenecen al universo del emisor.

Si bien nos parece que toda accién compositiva es intencional, es posible que en ciertas
ocasiones el autor proceda intuitivamente mientras escribe sus obras.
Por un lado, esté el Andlisis Poiético Inductivo, el cual segin Nattiez (Ob cit): “es una

de las situaciones mas frecuentes del analisis musical: se observan tantos procedimientos

53 Nattiez, Jean-Jacques, Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgois, 1987, p. 124. En : Couprie.
2003. LA MUSIQUE ELECTROACOUSTIQUE : ANALYSE MORPHOLOGIQUE ET REPRESENTATION
ANALYTIQUE These de Docteur de 1’Université Paris IV, Discipline : Musique et Musicologie p.24

54 Nattiez, Jean-Jacques (1997). De la semiologia general a la semiologia musical EI modelo tripartito ejemplificado
en La Cathédrale engloutie de Debussy. En: Gonzalez Aktories, Susana y Camacho Diaz, Gonzalo Coordinadores
(2011). Reflexiones sobre semiologia musical. Universidad Autdnoma de México. Escuela Nacional de Musica
Ampliacién y revisién que, para su publicacion en este libro, el propio autor hizo del articulo “De la sémiologie
générale a la sémiologie musicale. L’Exemple de La Cathédrale engloutie de Debussy”, aparecido en Protée,
Québec, vol. XXV, no. 2, otofio 1997, pp. 7-20. Traduccion de Mario Stern.
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recurrentes en una obra o en un conjunto de obras que apenas se concibe que “el compositor no
haya pensado en ellos””.>®

Por otro lado, el music6logo puede proceder de manera inversa:

A partir de documentos exteriores a la obra —cartas, intenciones, eshozos— con la ayuda de los cuales
interpreta desde el punto de vista poiético las estructuras de la obra, de ahi el nombre de poiética externa.
Es el camino que la musicologia histérica tradicional ha practicado con mayor frecuencia.

A lo que agrega:

Es posible instaurar idas y venidas entre poiética inductiva y poiética externa. Por ejemplo, la hipétesis
poiética del analista se confirma a veces por los datos proporcionados segin la tercera situacién analitica.
A veces, el andlisis poiético inductivo descubre estrategias poiéticas que el analisis externo no habia podido
poner en evidencia (Ob Cit, p.25).

En el otro articulo de Nattiez (1982)%®, se precisan apuntes que permiten ahondar mas en
los planteamientos tedricos del problema poiético. Uno de los puntos a considerar se refiere a la
revision de la partitura, en donde se pueden extraer aspectos del analisis inmanente que poseen
pertinencia poiética; es decir, la presencia de elementos lo suficientemente recurrentes como

inducir que estos corresponden con estrategias creativas del compositor.

Hay dos formas en que los fendmenos catalogados por el anélisis neutral pueden considerarse poéticamente
pertinentes. En la medida en que el andlisis se ocupa de la partitura, éste es dirigido al Unico trazo dejado
por el compositor. Por lo tanto, es posible considerar que los rasgos recurrentes demuestran las preferencias
del compositor para ciertos procedimientos de composicidn; estas disfrutan de la presuncion de pertinencia
poética. Esta presuncidén se confirma particularmente si otras obras del mismo compositor contienen estos
rasgos (;no decimos “él estila hacer esto, €l estila hacer aquello?”’; o si nuestro conocimiento histdrico de la
evolucidn del lenguaje musical establece que, sobre la base de la herencia recibida y experimentada por
Varése cuando comenz6 a componer, decidi orientar su practica compositiva en tal o cual direccion. Este
procedimiento poiético puede ser calificado como inductivo:

Poiéticas <----- Nivel neutral

' poietics neutral level

Figura 11.1. Proceso de direccionamiento de la poiética inductiva.

%5 Se induce desde la revision del anélisis neutro (estructuras musicales) que el compositor uso esquemas o sistemas
de composicién particulares para la produccion creativa de la obra en revisién. Es decir, desde el nivel neutro
descriptivo se va hacia el proceso poiético inductivo.

56 Nattiez (1982). Varese's Density 21.5: A study in semiological analysis. Traducido al inglés: Anna Barry.
Music Analysis, Vol. 1, No. 3 (Oct., 1982), pp. 243-340.



184

Por otro lado, el Nivel Poiético Externo, es enunciado de la siguiente manera:

Pero es igual de factible comenzar con un elemento poético externo (un boceto, un borrador, un comentario)
y proyectarlo en la obra, ya sea analisis en consecuencia o reorganizar el nivel neutral, construido
independientemente desde el dato externo:

Datos poieticos ----------- > Obra o Nivel Neutral
wurq
[pnietic data | — — or
T neutral level

Figura 11.2. Proceso de direccionamiento de la poiética externa.

11.2. Aplicacion metodologica del Andlisis Poiético Externo

Durante este nivel se indagd sobre el contexto historico®” de la obra objeto de estudio lo
cual fue la técnica de recoleccion de datos. Luego de obtener la informacion antes descrita, el
investigador organizé los datos que tenian mayor relevancia para la investigacion dentro del
instrumento de recoleccion de datos, que fue el disefio y realizacion de una entrevista al
compositor Alfredo Rugeles. Asi también, se investigo sobre el proceso creativo del compositor
en su obra a través de varias sesiones de entrevistas hechas de forma presencial en 2017 en su
residencia en Caracas. Cabe destacar que el compositor de la musica estd vivo y fue hijo del
escritor del texto poético, lo cual nos brindé informacion de primera mano. Para ello, usamos la
técnica de la entrevista semi-estructurada con el compositor de la obra musical y se definieron
preguntas sobre aspectos puntuales de la partitura que prepararon el terreno a una conversacion
productiva. De esta manera, seguimos la idea enunciada por Nattiez (1982) en donde la partitura

brinda primeramente aspectos a ser tomados en cuenta en el orden creativo y que en nuestro

57“De manera inversa, el musicologo puede proceder a partir de documentos exteriores a la obra —cartas, intenciones, eshozos—
con la ayuda de los cuales interpreta desde el punto de vista poiético las estructuras de la obra, de ahi el nombre de poiética
externa. Es el camino que la musicologia historica tradicional ha practicado con mayor frecuencia” (p.25-26). En Jean J. Nattiez
titulado: “De la semiologia general a la semiologia musical. EI modelo tripartito ejemplificado en La Cathédrale engloutie
de Debussy”. Contenido en el libro Reflexiones sobre Semiologia musical,compilado por Gonzélez, S., y Camacho, C.
(2011).
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caso tuvimos la fortuna de contar con la informacion del propio compositor. Por otra parte,
durante la entrevista se abordaron temas relacionados con la relaciéon musica-texto y otros
elementos de orden estructural y simbdlico de la obra. Las entrevistas fueron registradas, a través
de la grabacion de Audio (técnica de recoleccion de datos), y posteriormente transcritas al texto
en digital (instrumento de recoleccion de datos), que esta disponible en el Anexo A (p.361) de

este Trabajo.

11.3. Analisis Poiético aplicado a la obra El Ocaso de Héroe de Alfredo Rugeles

Nuestro enfoque de analisis poiético se centrd en el disefio de preguntas que surgieron
del analisis inmanente y de los cuales teniamos sospechas -del tipo inductivo- de que fueron
estrategias poiéticas del compositor para crear la obra. En algunos casos estas sospechas fueron
confirmadas y en otros, nueva informacion sobre su propia obra aparecio de la voz del propio
compositor. Por ello, catalogamos nuestro analisis poiético desde un punto de vista externo,
basadas en las respuestas que dio el propio compositor a nuestras interrogantes. Estas fueron
sintetizadas en este capitulo y eventualmente las enfocamos desde la perspectiva inductiva.

Durante el estudio de EI Ocaso del Héroe de Alfredo Rugeles el principal documento
que soporta las acciones poiéticas del presente investigador, fue la entrevista realizada en dos
sesiones hecha en noviembre de 2017 y donde pudimos hacer un recorrido de la partitura y
captar elementos de interpretacion y simbolismos de la obra dados de primera mano. De ellas
se extrajeron puntos de pertinencia poiética que pasaremos a revisar en breve, lo cual nos
enmarca en el tipo de analisis externo, ya que recurrimos a un documento externo
principalmente para reconocer las intenciones y acciones compositivas que propiciaron la obra.
Como dice Nattiez hay en el proceso poiético un intercambio entre lo externo y lo inductivo ello
ha ocurrido en nuestro analisis, pero le dimos especial preponderancia a las pautas sefialadas,
las cuales son intenciones poiéticas expresadas en el documento de la entrevista al compositor,
aunque dejaremos entrever algunas hipotesis de tipo inductivo tras el analisis inmanente de la

partitura.

Los elementos identificados en el orden poiético fueron los siguientes:

1. Inteligibilidad del texto a través de la reiteracion
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Expectacion inicial

Ritmo motivico de galope (Venia de batallas)

La soledad musical como simbolo

Enfasis musical en palabras: mar, agonia, mortal, paz, soledad y libertad
Sonidos corales descriptivos del oleaje y del frio

Reminiscencia espafiola

Uso de la técnica de la klangfarbermelodie para la construccion de acumulaciones
sonoras

Efervescencia ritmica

Dualidad distante intervalica mayor-menor

Los instrumentos refuerzan el simbolismo de la letra.

Espacio ritmico minimalista

La desolacion, la muerte

Cromatismos del ocaso

La eternidad simbélica

Reflexiones finales

11.3.1. Inteligibilidad del texto a través de la reiteracion

Un aspecto destacable que el autor menciona en varios momentos de la entrevista fue su

intencion de hacer entendible el texto y para ello recurre a la accion poiética de reiterar el texto

tanto por el narrador como por el coro, de tal forma que el texto sea expuesto (en casi todas las

oportunidades) dos veces, una narrada y otra cantada:

Yo busqué, precisamente, para que el texto se comprendiera mejor, que todas las estrofas (que son siete
efectivamente) se repitieran; tanto una vez lo realiza el Narrador, como la segunda vez lo reitera el Coro, 0
al revés (primero el Coro y luego el Narrador). Esto es debido, a que muchas veces hay una dificultad con
los coros en general (con los que contamos en nuestro pais). Cuando llega la misica vocal, primeramente,
no articulan muy bien el texto, por eso muchas veces solamente se entiende la mitad del texto; o a veces, la
densidad de la musica (como el contrapunto, o secciones que no son homofénicas, etc.) hace mas dificil la
comprensidn del texto. Por todo esto, yo tome la precaucion de incluir en la obra las dos versiones, tanto la
version hablada como la cantada, reiterativamente (p.2)

Nos atrevemos afirmar que por esta razén la obra no fue disefiada para coro y orquesta

solamente, de esta manera, el narrador realiza la funcion de presentacion (o reiteracion) de cada

verso del texto con miras a su inteligibilidad a detalle.
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El texto ademas tiene una significacion especial por el parentesco del compositor con el
poeta, ademas de buscar destacar la calidad del mismo y que jamas sea arropado por el ambiente
musical. Podemos decir que fue una manera de balancear la inteligibilidad del texto desde el
punto de vista poiético como si esta accion fuera una pauta también de balance en dialogo con

la orquestacion.
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Venia de los Andes a morir frente al mar.
Una luz de agonia le quemaba los parpados.
Recit. TH t t t t 1
;En la frente va mustia,

qué palidez mortal !

Figura 11.3.1. Ejemplo de reiteracion del texto: narrador y posteriormente coro. Este
procedimiento fue usado como pauta poiética frecuente de la obra EI Ocaso del Héroe.
En otros momentos de la entrevista, el autor hace nuevamente mencion del asunto de la

inteligibilidad del texto incluyendo el apoyo en la afinacién cuando habla sobre el compas 51.

Este es el texto que ya habia dicho el Narrador: “la sierra con el alto penacho de su nieve” y “el mar con su
oleaje, de azul, de espuma y sal”. Como decia al principio, yo quiero siempre que el texto se entienda, esta
vez el Coro es como mas lirico, como mas cantabile -mas melddico efectivamente- y bueno para eso
aprovecho tanto la Flauta como la Soprano y después el Fagot con los Tenores (doblando), es un poco eso,

instrumentar y “melodizar” (si se puede decir), para hacer la mtisica mas expresiva, mas lirica, mas cantabile.
(p.12-13)

También una intencién importante para mi que se comprendiera el texto. Es importante que tanto el recitador
como el coro articulen bien el texto para que se entienda. Por eso esta reiterado, primero lo dice el recitador
y luego el coro o al revés. Esa es la idea. (p.30-31)

Me interesaba mucho que el texto se entienda. (p.27)

Igualmente, es importante observar los momentos reiterativos, en qué lugares de la
partitura ocurrieron y si existe alguna excepcion, asi como que tan sistematico fue el
procedimiento del compositor. Para ello es necesario revisar el cuadro de la Tabla I.3., (ubicado

en el capitulo I de la Fase Inmanente) en la cual se identificaron los momentos (por nimero de
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compas) en donde se exponen los textos, ya sea cantados por el coro o el narrador. En dicho
lugar, se observa la sistematicidad con que trabajo el compositor, siendo todos los textos
reiterados, con dos excepciones (posiblemente premeditadas por el compositor). Més ello no es
obstaculo para afirmar que la reiteracion es la generalidad. La primera excepcion es una estrofa
completa (4 versos): “A la dama espaiola de quien fuera su huésped / Le dice adids y agrega
con gallardo ademén / Aun me queda aliento para besar sus manos / y una venia subraya la
palabra final” (compases 90-93). La segunda excepcion es apenas 2 versos: "Diciembre 17. San
Pedro Alejandrino. / El reloj dio la una y paro su tic tac.” (compas. 143). Se puede argumentar,
que estas dos excepciones a cargo del narrador, buscan hacer un descanso al esquema reiterativo,
para luego retomarlo.

También menciona la importancia de apoyar al coro con guias de instrumento de la
orquesta para lograr la afinacion adecuada en diversos puntos ya como una pauta de

orquestacion y balance:

Bueno, es una cosa nueva, y eso esta reforzado con el Fagot, es decir, siempre hay guias como para ayudar
al Coro, asi como para entonarse, por eso esté este FA aqui (Rugeles ahi sefiala la partitura, compés 71-72)
que le da el FA una vez para ... “esta vez a Bolivar...”. Porque sabemos que los coros nuestros no son todo
musicos, entonces mucha gente necesita una referencia de oido, (p.15-16)

En otro punto de la entrevista el compositor indica la necesidad de amplificacion de la

voz del narrador con miras a lograr que el texto se entienda naturalmente:

El narrador tiene que estar amplificado. Es importantisimo que esté amplificado, porque si no, no se va a
escuchar. Asi el publico pueda escuchar y entender el texto. (p.19) Siempre trato de ayudar a la entonacién
del coro, porque nuestros coros, la mayoria de las veces, no siempre, no son profesionales, si no leen masica
es bueno que tengan una referencia en la orquesta que ayude a entonar. Ahi estdn doblados todos, no
exactamente, pero si con las notas de apoyo... El oboe, en cierto modo, tiene la idea de doblar la soprano,
el fagot a los bajos. (habla del ¢.145-155, p.24)

Ademas de la amplificacion, otro nuevo punto a favor del entendimiento del texto
durante la interpretacién, a esto se afiade el tradicional cuidado en la orquestacion del coro

cuando es frecuentemente apoyado por la orquesta.
11.3.2. Expectacion inicial
Al inicio de la obra (c.1-15), hemos organizado en fragmentos varios segmentos de la

obra. Asi identificamos el Fragmento A (D.C. al compés 15), en donde se observa cierto patrén

cromatico, el cual contiene varias peculiaridades: por un lado, un patron ritmico (donde hay:
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cuaternas de corcheas, tresillos, cuaternas de semicorcheas, cinquillos, seisillos;
progresivamente...) en los vientos maderas, por otro lado, una diferenciacion entre
articulaciones staccato, ligado; ademas, hay un proceso de intensificacion en los matices en los
vientos. El autor indico que este proceso de acumulacion, aceleracién ritmica y aumento de

intensidad busca crear una atmdésfera expectante hasta la primera intervencion del narrador:

“crear en esta primera introduccion es cierto caracter de expectacion, de que nadie se espera lo que viene,
es decir, preparar la atmosfera de la primera entrada del Narrador. Y efectivamente, hay un disefio cromatico
tanto ascendente como descendente en movimiento... Movimiento Contrario... Ademas, esto ocurre en
conjunto de algunas armonias con ciertos Sf. Algunas de las subidas son también coordinadas con algunos
de los instrumentos de las Cuerdas hasta un lugar donde finalmente entran todos” (p.4). El subrayado es
nuestro.

De esta manera, observamos la intencién de crear una primera seccion que busca
ambientar al auditor, preparar, mantener la atencion para lo viene. La seccidn se extiende (c.16-
22) desplegandose con cierta estabilidad desde el punto de vista arménico (porque esto brinda
la sensacién de haber llegado un espacio particular), bien sea por el ritmo de larga duracién en
las notas y/o por la repeticion constante (a distintos ritmos) con centro en la nota Mi. Esta
seccion fue analizada en el subapartado 1.3.1.1. Fragmento A del Analisis Inmanente (ver
capitulo ). De esta manera, podemos apreciar que dicha expectacion fue manejada en dos
tiempos para dar finalmente la entrada al narrador que da inicio a la exposicion de la letra del

poema.
I1.3.3. Ritmo motivico de galope (“Venia de batallas™)
Se identificd en varios lugares de la obra una célula ritmica que sospechamos esta

relacionada simbdlicamente con un elemento extrinseco. La cual es la siguiente: corchea y dos

semicorcheas. Es que llamamos Ritmo de galope, por su semejanza con el trote de un caballo.
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Figura 11.3.3. ¢.24-26. Encerrados en rectangulos rojos los ritmos de galope.

Este ritmo puede observarse entre el c.23-29, realizado por el redoblante y los
violonchelos. El autor menciona en la entrevista que dicho ritmo esta relacionado con el texto

en donde dice que el héroe “Venia de batallas...” y, por ende, representa el recorrido castrense:

... Ese lugar fue escrito conscientemente... como el texto del narrado dice: “Venia de batallas. Venia de
derrotas. Venia de los Andes a morir frente al mar”, entonces toda esta simbologia va a ser sefialada por los
instrumentos del Redoblante y Violonchelos (antes mencionados), por lo tanto, representan con esto la
cuestion militar. La batalla, la derrota, relacionado con ese ritmo. (p.6)

Entonces con ello, justificamos la relacion existente entre el texto “Venia de batallas...”,
lo militar y el ritmo de galope. Reminiscencias de dicho ritmo aparecen en varios lugares de la
obra. Por ejemplo, entre c. 69-75 en donde las voces masculinas del coro lo usan, bien sea con
notas repetidas (baritonos) o haciendo un fraseo mas melodioso (tenores). Asi también en el c.
165-170 en el coro. El ritmo de galope aparece expresamente en el ¢.184-188 ejecutado solo por

el redoblante como reexposicion del simbolo inicial de las batallas del ¢.23-29.
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J.J.: Ese ritmo de galope (compas 184) que hace el redoblante con lo que dice el texto de narrador, ¢Eso
tiene una connotacion simbélica?

A.R.: Claro, es el recuerdo del principio. “Venia de batallas...”. Un poco buscando unidad en los elementos
que aparecen. (p.28)

Sobre las reminiscencias mencionadas, tenemos la hipotesis -no expresada por el autor
en las entrevistas- que cada vez que aparece la resolucion ritmica de 2 semicorcheas hacia el
tiempo fuerte (esta resolucion aparece tras la repeticion del ritmo de galope) ya tiene contenida
la carga simbdlica de las batallas. Este tipo de reminiscencias aparece en varias construcciones
melddicas, por ejemplo, en el oboe del compés 109, en el fagot en el ¢.115-116 o flautaen ¢.118.
No obstante, no ahondaremos en este aspecto, que podria quedar para investigaciones futuras,
comprobar si esta carga simbolica es percibida o no como tal. Desde la parte poiética, podemos
mencionar que si bien no es intencion del compositor hacer que cada vez que aparece como
célula sin repeticidn sea este un elemento simbdlico, consideramos que es uno de elementos que
da coherencia a la obra desde el punto de vista del detalle de la composicidn. Habria que estudiar
qué tan frecuente aparece dicho elemento en la obra para establecer algln tipo de comprobacion

desde la 6ptica de la poiética inductiva, mas no externa, como ha sido nuestra investigacion.

11.3.4. La soledad musical como simbolo

El compositor hace mencion del simbolo de la soledad como parte de la agonia del héroe
Simon Bolivar, y lo alude como leitmotiv subyacente en varias partes de la obra. Primeramente,

lo sefiala en la revision de la primera estrofa del texto:

“donde el texto dice “jEn la frente ya mustia, que palidez mortal!”, es notable el énfasis que se le debe dar
a la narracion, porque la obra trata del “Ocaso del Héroe”, de la muerte de Simoén Bolivar. En este caso, lo
que trata de significar el poema, es sobre esa cara “palida” del libertador (en este caso); y después, su
momento de soledad, cuando mas solo se sinti6. El verso “jNadie sintid6 mas honda su propia soledad!”,
también tiene que tener ese dramatismo, el cual debe imprimir el Narrador”. (p.2)

De esta manera, el simbolo de la soledad tiene un punto climatico de expresion en la
obra entre el compas 75 al 81, en donde podemos observar que hay tres calderones seguidos,
siendo uno de ellos una Gran Pausa, en donde el narrador tiene como pauta el texto y es
declamado en dos partes: Los que partir le miran / se han quedado en silencio (G.P.) jNadie

sintid mas honda su propia soledad!
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Figura 11.3.4.1. c.75-77. Calderones y gran pausa
(detencion del tempo y del sonido) como simbolos de la soledad.

La orquesta acomparfia con pocos instrumentos: la primera frase con violonchelos méas
contrabajos y la segunda frase con resonancia de las campanas y el gran cassa. Tras preguntarle
al compositor, ¢Qué quieren representar en este lugar? ;Si tiene que ver algo con el texto? y
¢Como deberian ser interpretados -es decir, si es alguno mas largo que otro-? El respondio:

“Después, en el calderon, esto tiene que ser muy calmado, tu hace: 1, 2... seria aqui y “Los que partir le
miran se han quedado en silencio”, después de “silencio”, viene el Oboe (Rugeles ahi tararea la melodia...),
coma (dice Rugeles) gran pausa todo el mundo en silencio (o mas largo posible), €l dice: después - jPam!
- (Campana y Gran Cassa)... Entonces se espera que suene eso y que se decaiga un poco. Luego el narrador
dice: “iNadie sinti6 mas honda su propia soledad!” y después, - jPam! - ... - jPam! jPam!.

(...)’p.16
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De esta manera, la simplicidad de la orquestacion representa el estatismo: es decir, pausa

del discurso musical, esto conjunto al silencio brinda dramatismo al texto dicho por el narrador:

A. R.: Si, eso tiene que ser asi. Y genera una gran tension.

J. J.: Y también hay una relacion entre el texto y la musica.

A. R.: Si, si, justamente, la soledad, con la poca instrumentacion, pocos instrumentos, pero con mucha
fuerza.

J. J.: Que por cierto ahi tiene signo de exclamacion. Es el segundo lugar que tiene signo de exclamacién, y
bueno, ¢esos ataques son violentos?

A. R.: Si, debe ser durisimo, y el pizzicato igual.

Este es un momento en donde se afirma la soledad, tanto en el texto como en la musica,
vinculada en el caso de la musica en el uso de los silencios largos en el recitativo para lograr el
efecto dramatico del vacio de sonido. ElI compositor admite la relacion texto-musica en este
punto, en torno al simbolo de la soledad, el silencio, que acompafiaron en el ocaso de un héroe
y su final. Se puede ver un uso dramatico de las pausas silenciosas generando una tension tras
ataques violentos de pocos instrumentos.

Seguidamente, entre el compés 81 al 87, vuelve el texto ahora cantado por el coro y
asignado a las sopranos (junto a la flauta): Los que partir le miran / se han quedado en silencio

iNadie sintié méas honda su propia soledad!

que par-fir le  mi - Sehanque - ds - doen si-lm - cio MNa - die sin- 6 mis

Figura 11.3.4.2. ¢.81-84. Intervencion coral:
Los que partir le miran, se han quedado en silencio.

Hay un acompafiamiento sostenido hecho por las contraltos con algunas onomatopeyas
gue oscilan (Wa ~~~ O ~~Wa / Wao~~ Wao~ Wao) como un vibrato lento. Se incluyen ademas
pequefas intervenciones de campanas tubulares, lo que produce un efecto resonante. Toda esta
seccidn, esta bajo un matiz p, a lo que el compositor indica que refleja “el asunto del silencio y
de la soledad. Por eso es simple (si se puede decir) y sencillo, con poca instrumentacion (nada

populoso sino todo lo contrario), es un poco reservado, mds intimo” (p.17).
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Seguidamente entre el compas 87 al 93, hay un fragmento compuesto de efectos vocales
sonoros (susurros producidos aleatoriamente) hechos por el grupo coral y que estd construido
sobre la palabra “soledad”. Esto implica un nuevo énfasis en la palabra indicando el vacio del
Libertador en sus Ultimas horas, hay unas lineas gruesas, hay una flecha descendente.

El compositor menciona que cada persona del coro hace el susurrado o hablado de la
palabra “soledad”, deteniéndose en distintas silabas a diferentes ritmos (se busca que no haya
coincidencias entre voces). Mientras algunas voces hacen la palabra soledad completa y la
orguesta con pocos instrumentos hace un acompafiamiento aleatorio con notas lo mas rapido

posible y una melodia mesurada a cargo del corno inglés y la trompeta con sordina.

85
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Figura 11.3.4.3. ¢.87-88. Desarrollo aleatorio en susurros corales sobre la palabra Soledad.

Este fragmento (c.87) se asemeja al que se desarrolld sobre la palabra “paz” (c.42). Es
estructuralmente una reiteracion, aunque simbdlicamente trata otras dos palabras, primero,

“soledad” y luego, “adiés”. El compositor respecto a los compases 87-93 indica lo siguiente:

El coro lo que hace es apoyar algunas palabras de la que dice el narrador en el poema: soledad o adids. En
este punto son las dos palabras que se reafirman alli que se estan fusionando. Estas crean un ambiente, en
toda esta seccion (desde el compas 87, donde comienzan estas cosas), el coro solo. Después poco a poco
vienen las intervenciones del violin solo, la viola sola, la flauta y el clarinete, intervenciones que son
aleatorias. (p.19)

De esta manera, pudimos identificar tres momentos en donde el compositor menciona

que hay una relacion entre la palabra soledad y elementos musicales que buscan subrayarla.
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11.3.5. Enfasis en palabras: mar, agonia, mortal, paz, soledad y libertad

Se detecto en el analisis inmanente, que las palabras “agonia” (¢.30-31) y “mortal” (c.35)
cantadas por el coro estan pautadas sobre valores largos, por lo tanto, son ritmicas que se
prolongan. Por ello, le preguntamos al compositor si tiene algin simbolismo en la relacion

musica-texto, a lo que respondio:

LRI EEINNT3

Si, es para darle énfasis a la palabra: “mar”, “agonia”, “mortal”’; entonces, todo esto tiene que ver con la
busqueda de la expresion de estas palabras, para que se entiendan mas. Por eso se prolongan un poco mas.
De hecho, fijate, cuando el Coro (Tenores y Bajos) responden, no contindan el texto, sino que repiten sélo
la palabra agonia. (p.8)
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Figura 11.3.5.1. ¢.33. Enfasis del acento en la palabra mortal
con prolongacion musical en el acento de la palabra.

En otro momento de la obra la masica es construida sobre espontaneidad controlada.
Esto en conjunto al énfasis sobre la palabra “paz” (c.42-45) donde hay efectos vocales que
realiza el coro, en susurros aleatorios y sobre la palabra “soledad” y luego “adiés” (c.87-93).

Esta atmosfera de susurros dichos de forma aleatoria genera un ambiente de multitud de
gente hablando al mismo tiempo que brinda una cierta tensién. Esto fue indicado por el propio
compositor al final del paragrafo anterior: El coro lo que hace es apoyar algunas palabras de
la que dice el narrador en el poema: soledad o adios. En este punto son las dos palabras que
se reafirman alli que se estan fusionando (p.19).
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Figura 11.3.5.2. ¢.42. Enfasis por realizacion del efecto aleatorio coral
de susurros sobre las palabras Paz, Soledad y Adios.

Otro momento de énfasis en una palabra cuya reiteracién la carga simbdlicamente sucede
en los compases 145-155, entra el coro nuevamente diciendo el texto: Hora final del héroe, del
sofiador de América, del Quijote y el Cristo que am¢ la libertad. Hay una nota larga sobre la
silaba final de la palabra “Libertad” acompafiado por el reforzamiento orquestal por metales y

fagot. Y luego, el narrador expresa la palabra “Libertad”, tres veces.
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Figura 11.3.5.3. ¢.149. Enfasis del acento en la palabra Libertad
con prolongacion musical en el acento de la palabra. (reduccion de la partitura)

Al respecto, el compositor indica lo siguiente:

Eso es para reiterar precisamente la palabra “Libertad” que es tan importante, que hoy en dia tiene mucho
valor. Da la casualidad que sigue siendo vigente en ese sentido. La otra cosa que crea un poco de tensién,
cuando las mujeres cantan al principio, “Hora final del héroe”, en esa segunda menor (silaba hé), las
contraltos quedan en FA# y las sopranos hacen FA#, SOL#, FA#, también crea una cierta tension que hay
que enfatizar expresivamente. “El Quijote y el Cristo que amo la libertad”, por eso hay un crescendo alli,
“que amo la libertad”. Y lo que tocan también los metales refuerzan la palabra “libertad” (compas 146).

De esta manera, confirmamos la intencion del propio compositor en reiterar ciertas
palabras en la busqueda de cargarlas simbdlicamente en la obra musical: mortal (c.33-34), el
mar (c.29), la agonia (c.30-31) a través del recurso de asignar la silaba méas acentuada en notas
largas, la paz (c.42-45), la soledad (en tres oportunidades, ¢.75-81, 81-87 y 87-93), el simbolo
de la despedida (con la palabra adios, ¢.91-93) con el recurso del susurro coral aleatorio y
finalmente la libertad (c.149-150), volviendo nuevamente al recurso de asignar la silaba

acentada en la nota larga y luego reiterandola 3 veces con el narrador.
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11.3.6. Sonidos corales descriptivos del oleaje y del frio

La sierra con &l alto ¥ el mar con su oleaje

. enache de zu nieve de azul, de ezpuma ¥ zal.
Recit HH—2 s Ldeep :

Figura I11.3.6.1. ¢.46-47. Sonidos onomatopéyicos como efecto aleatorio coral (rrr, gh).

En los compases 46 al 48, hay una intencidn del compositor por evidenciar en el coro la
correspondencia entre las silabas y sonidos consonanticos con los simbolos enunciados en el
texto dicho justamente por el narrador en ese momento: La sierra con el alto penacho de su
nieve /y el mar con su oleaje de azul, de espumay sal. De ahi viene la correspondencia simbolica

entre el sonido rrrrrr para el frio por la enunciacion de “la sierra” y gh como el oleaje del mar.

J. J.: En este punto de la partitura también hay unas onomatopeyas con unas letras: “r”, “rrr” “gh” ;Eso
como lo deberia interpretar el coro mas o menos?

A. R.: Esto es gutural, y la “t” -rrrrrererrereererer-

J. J.: ¢Eso tiene una simbologia es decir representa algo?

A. R.: Claro porque estamos hablando, fijate yo estoy tomando estas silabas “de la sierra” -rrr- del frio con
la “r” y la “gh” del “mar” del oleaje -ghghgh-. La idea es imitar lo que esta diciendo el texto: “la sierra con
el alto penacho de su nieve” y “el mar con su oleaje, de azul, de espuma y sal”; ahi suena eso, eso si, tiene
que ser coordinado, que cuando €l diga el verso estén sonando estas “r”, cuando ¢l diga esto del mar -
ghghghg-

J. J.: Este efecto ondulatorio ¢tiene que ver con lo que usted quiere representar como el sonido maritimo?
A. R: Si, como las olas -gh u gh u-... Un poco eso. (p.11)

De esta manera, confirmamos con el testimonio del propio compositor, nuestra conjetura
sobre el uso de los sonidos consonanticos (de tipo onomatopeya) en la obra aqui estudiada, con
el fin de imitar mediante el sonido la realidad que buscan significar dicha palabra (o silaba), por

ende, podemos observar una relacion del tipo simbélica con una intencion icénica.
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11.3.7. Reminiscencia Espafiola

Otro punto pertinente de analizar Poiéticamente, implica la reminiscencia espafiola (en
especial, andaluza) que se encuentra esbozada musicalmente en arabescos en la musica que se
encuentra entre los compases 67-93, en especial en donde el texto menciona a un espariol hidalgo

que acompana al Libertador y a una dama espafiola.

en ese trozo de musicalmente hablando (compas 67-93), hay también ciertos giros que son escritos “a la
espaiiola”, los cuales son unos floreos muy arabescos, lo cual representa el pensar en musica en sentido
espafiol, que nos vienen (por supuesto) de Espafia, y esa conexién en este caso de Venezuela-Latinoamérica
con Espafia; por esto esas casi que “citas” (no son citas) que evocan un poco a la musica espafiola, y es una
cadencia casi “andaluza”. (p.3).

En otro punto de la entrevista, se retoma la conversacion sobre la reminiscencia espafiola
(p.14-15). Alli se indico que desde el compés 67 al 69, hay unos ataques percusivos insistentes
sobre la nota FA, acompafiados por la secuencia melddica: LAb, RE, SOL, FA; sobre esto se
muestran floreos cromaticos de tresillo de fusas, los cuales el compositor relaciona con un aire
espafiol-andaluz referente al texto “el espafiol hidalgo que le brindo su hogar”: “es un giro
espaiiol totalmente, a propdésito” (p.14-15). Dicho motivo reaparece en el compas 73.
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Figura 11.3.7.1. ¢.73-74. Floreo cromaético.

En este floreo cromatico, se observa una intencién que quiza podriamos asemejar a un
rasgueo de guitarra, asi como también la resolucion SOL, FA# hacia el FA natural, permite
recordarnos ese toque resolutivo de 2da menor descendente tipicamente frigio que el compositor
menciona como “a la espafiola”.

El compositor también indica que en el compas 72, en la parte del coro (tenores), la
melodia tiene un giro espariol-andaluz en donde puede observarse la aparicion de un sol bemol

al finalizar la frase melddica: “Ahi (compas 71-73) hay una especie de cadencia espafiola -
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andaluza- en el coro (Rugeles ahi canta el fragmento mencionado, la parte del texto... El espafiol

hidalgo que le brindé su hogar...)”

c.69-73
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Figura 11.3.7.2. ¢.69-73. Resolucién en cadencia frigia.

11.3.8. Acumulaciones sonoras con timbres (Armonias de timbres)

El procedimiento que inventd Anton Webern y fue usado posteriormente por
compositores como Ligeti o Berio, consiste en la construccion de una melodia que va cambiando
de timbre a medida que va transcurriendo, o lo que es lo mismo, va cambiando de instrumento,
e incluso también va haciendo saltos de registros. A esto se le llama Klangfarbenmelodie
(Melodia de Timbres). De esta manera, la melodia (siguiendo el serialismo de Webern) toma un
caracter amplio a nivel de tesituras y un dinamismo timbrico que la convierte en una serie de
puntos que no se entrelazan facilmente en la memoria y la percepcion, por lo que se ha
denominado también como “puntillismo”.

En el caso de Rugeles, €l ha usado dicho procedimiento para la construccion de acordes

orquestados segun esa premisa, lo cual puede observarse en distintos puntos de la obra:

Una especie de melodia de timbres que el acorde ya esta establecido aqui (compas 49 a partir del 2do tiempo),
y esto lo que hace es reiterarlo en distintos registros, efectivamente es como una melodia del timbre. Es mas,
el Sl del Piano es el mismo Sl del Contrabajo, el LA del piano aqui (sefialando la partitura) esta con el
Glockenspiel, el FA esta con el Trombdn y el DO# del Piano con la Flauta; obviamente, reforzando esas
notas que ademas quedan sonando, porque esta son mas atacadas pero desaparecen de alguna manera
(aunque esté el pedal puesto), pero se quedan en las mismas notas, y eso concluye aqui (compas 51, primer
tiempo) quedandose después del acorde de las cuerdas y del coro en bocca chiusa. (p.12)
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Figura 11.3.8.1. ¢.49. Sonoridades de timbres.

Especificamente, en lugar de una melodia se despliega un acorde caracterizado por la
variedad timbrica de los instrumentos involucrados en el evento, siendo entonces una estructura
armonica (sonidos simultaneos) que se va formando y variando secuencialmente en orden
ascendente mientras los instrumentos van entrando manteniendo resonancias, es decir, lo
enunciamos como la utilizacién del recurso de melodias de timbres para la estructuracién
secuencial de una estructura acérdica. Esto sucede en el compas 49 a partir del 2do tiempo, pero

también podemos observarlo e entre el compés 56 al 57.
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Figura 11.3.8.2. ¢.56. Sonoridades de timbres. (Partitura reducida)

De esta manera, observamos una reafirmacion del tratamiento de la sonoridad vertical
construida a la manera de una melodia de timbres hecho para una relacion arménica que se habia
usado previamente (tono, tercera mayor, y después un tritono). EI compositor indica que dicha
reafirmacion forma parte de la “busqueda de la coherencia” (p.13)

Justo luego, entre los compases 59 al 64, viene un interludio instrumental (c.59-64), en
donde hace uso de este recurso para organizar una melodia de timbres (precisamente una
melodia esta vez), dividiendo el timbre melddico en tres partes (mas no tan estricto como en el
puntillismo weberiano, en donde cada nota est4 en un instrumento diferente): tenemos entonces
una melodia que varia su timbre en tres momentos: la melodia esta a cargo del solo de
Violonchelo (del 59 al 64), que es doblado por los metales, en el orden: 1ro) el trombon, 2do)

el corno y 3ro) la trompeta; con algunas notas especificas que el vibrafono refuerza.
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Esto efectivamente es un interludio entre la primera seccion de la obra y lo que va a venir después, yo lo vi
asi, como un interludio, hay varios interludios en la pieza, y este es uno, este es el primero. Y efectivamente
esto es una melodia de timbres que esta reforzada. (p.14)
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Figura 11.3.8.3. ¢.59. Sonoridades de timbres. ¢.59-66 (reduccion de partitura)

Entre el compéas 106 y 109, observamos una melodia de timbres realizada por el piano,
que es reforzada por distintos instrumentos de la orquesta quedando prolongadas en el tiempo

como si fueran resonancias.

Este es un interludio... justamente aqui aprovecho de utilizar la melodia de timbres en donde las notas se
van atacando y al mismo tiempo, se van quedando sostenidas. Por ejemplo, este fagot, RE#, también lo toca
la marimba y el piano, y el MI, se queda en el cello, LA, también en el clarinete, después del Do... Estos
son los sonidos todos juntos, y aqui van apareciendo poco a poco, se atacan y se quedan, en el segundo
violin, tienes el Reb en el oboe, el SOLb en el violin, finalmente SOL natural en la flauta y sobre eso, hay
una melodia que recuerda lo que hizo el coro, pero ahora las notas afinadas. Son los mismos intervalos que
intentd cantar el coro (p.21-22)
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Figura 11.3.8.4. ¢.106-107. Sonoridades de timbres.

En ¢.106-107. El Piano y la Marimba hacen una melodia de timbres que es reforzada
(como unisonos) de forma distinta en cada nota. La secuencia alterna las cuerdas con los
instrumentos de viento.

Finalmente, entre el compéas 118 y 119 notamos una nueva construccion de sonoridades
verticales que inicia secuencialmente manteniendo sus resonancias, en las ocasiones anteriores
este proceso ocurrié desde el bajo hacia el agudo, aqui es inverso, desde el agudo al bajo: “Y
ahora (compas 118-119) se produce el efecto al revés, la misma idea de atacar las notas y luego

sostenerlas, pero van en cangrejo. Asi, empezara una nueva seccion” (p.22).
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Figura 11.3.8.5. ¢.118. Sonoridades de timbres.

Es conveniente observar que en los ¢.118-119, las notas que presenta el piano con pedal
son reforzadas alternativamente por un instrumento de cuerda seguido de un instrumento de
madera, desde el registro agudo en forma descendente hasta el registro grave. Luego, en ¢.120,
las notas son presentadas por vibrafono, esta vez forma ascendente de grave a agudo, y son
reforzadas por instrumentos de viento metal.

11.3.9. Efervescencia ritmica

A partir del 2do tiempo del compas 19 y en 20, observamos un crecimiento en la
subdivision ritmica de la unidad de tiempo: 2, 3, 4, 5, 6, 7 y 8 (dosillo, tresillo, semicorcheas,

quintillo, seiscillo, septillo y fusas) esto ocurre en los primeros violines y violas; mientras que
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ocurre el proceso contrario en segundo violines y violonchelos, ya que alli se reducen los valores
ritmicos de las subdivisiones por pulso: 8, 7, 6, 5, 4, 3, 2 (fusas, septillo, seisillo, quintillo,
semicorcheas, tresillo y corcheas). El efecto de este proceso, conlleva un incremento en la
cantidad de notas por pulso en los violines | y violas, mientras que en los violines Il y
violonchelos estos se reducen, lo cual produce su simultaneidad sin coincidencias ritmicas en

los pulsos de grupos distintos (salvo en los quintillos de cada una de las progresiones).

2345678 Violines I y Violas
8765432 Violines 11 y Violoncellos

En la figura siguiente se ve la progresién del figuraje ritmico distribuido segun el

esquema anterior:
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Figura 11.3.9.1. ¢.18. Efervescencia ritmica: en una linea crecen
las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo, mientras que en la otra decrecen.

Las notas repetidas generan el siguiente acorde:

B

Figura 11.3.9.2. ¢.18. Notas simultaneas.

Notese que este no es un acorde en términos armaénicos tradicionales, ya que presenta un
vacio entre el DO# y el SOL y una tesitura bastante amplia en su totalidad. EI compositor
menciono que dicho tratamiento ritmico fue tomado de la técnica puntillista que transmitieron

los compositores Webern, Ligeti y Berio en sus obras.
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A.R.: Esto (c.19-20) es un tratamiento técnico-ritmico, tanto de aumentacion como de disminucién, muy
empleado como técnica de musica contemporanea, que son valores de notas repetidas, esto es una especie
de “puntillismo” que se utiliza mucho en la musica del siglo XX, desde el “puntillismo” de Webern hasta
las obras de Ligeti, en fin, algo que también es muy caracteristico en Berio. Entonces bueno, esto se trata
de una técnica de notas repetidas que se denomina “puntillismo”. (p.5). Los subrayados son nuestros.

Este procedimiento ritmico de crecimiento y decrecimiento en la subdivision ritmica de
la unidad de tiempo presentado de forma superpuesta entre el compas 19 al 20, aparece reiterado
nuevamente y desarrollado desde el 2do tiempo del compés 121 al 122, pero esta de un modo
mas complejo. En concreto, la orquestacion es mas voluminosa en este nuevo lugar, incluyendo
las maderas dentro del esquema de las cuerdas y afiadiendo entradas en los pulsos subsiguientes

de: corno, trompeta y trombdn; que siguen un esquema de disminucién antes sefialado.

2345678 Oboe, Fagot, Violines I, Violas
8765432 Flauta, Clarinete, Violines Il y Violoncellos
--23456 Corno

-234567 Trompeta

---2345 Trombon

Igualmente, mientras en el primer caso la armonia se ajusta a tres notas, en el segundo

escenario se presenta un acorde de registros extremo con la “totalidad cromatica”.

(...) se busca llegar a la totalidad cromatica. Si te pones a ver DO, DO#, RE, ...SOL#, LA, Slb, SOLb, Ml,
FA natural abajo. Tenemos las 12 notas. No es una idea dodecafénica. Se consigue la totalidad cromatica.
Esos acordes se van a quedar ahi repitiéndose y cada uno tiene un valor de duracion diferente. Lo que se
busca es la irregularidad ritmica por una parte y eso crear una efervescencia alli. Igual con el trémolo de la
percusion. (p.22)

En el cuadro siguiente vemos la distribucion de las notas seleccionadas para cada

instrumento y constatar la totalidad de la escala cromatica que el compositor expone.

FI. DO#
Ob. LA
Cl. FA#
Fg Ml
Cor RE
Tp Sl
Thn SOL#
VI DO
VI RE#
Via Sib
Ve SOL
Cb FA

Tabla 11.3.9.1. ¢.121-122. Orquestacion de las notas distribuidas
en los doce tonos de la escala cromaética.
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Aqui podemos observar como aparecen las notas cada una con su esquema ritmico:

121

Oh.

Vin 1

Vin2

1
5 taccaiis 7 & _. =
U iRl d 1 = | &
» res F
3 3 [ 7 | 7
[ = e
= =3 E O B R s s e s e e e
P cresc _ﬂ‘
9 1 4 o
o P
4 -
P eresc® " 7 V3
P i 7 )
) If | ‘c':;m
" P — -&
" Mar. [f : secco
7 —— =
5 —= SE—
‘ p —m i
__-_ e T el el = ey o T T e T _ﬁ
p2e £ e e e eere corererrerreerrepereereese £
i p Staccatissimo E 5 6 7 i

Figura 11.3.9.3. ¢.121-122. Efervescencia ritmica: en una linea crecen
las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo, mientras que en la otra decrecen.

Esta diversidad de notas (presentada en la Tabla anterior) cubren la totalidad de la escala

cromatica y estan distribuidas en los distintos registros de los instrumentos generando el

siguiente acorde:
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Figura 11.3.9.4. ¢.121-122. Armonia resultante.
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Se evidencia la densidad del acorde anterior, asi como la idea de tener clusteres de notas
muy cercanas en el orden cromatico, asi como vacios en sus registros.

Por Gltimo, es conveniente destacar la idea del compositor quien vincula esta idea con el
simbolo de la efervescencia, el cual es un “fendémeno de desprenderse pequefias burbujas de la
masa de un liquido, por efecto de la fermentacion o de una reaccion quimica”. En este caso, la

efervescencia es un movimiento ritmico basado en la irregularidad.
11.3.10. Dualidad intervalica mayor-menor producida en registros extremos

Es relevante incluir dentro de los aspectos poiéticos de Alfredo Rugeles un sefialamiento
referente a la armonia. EI compositor menciona que dos intervalos consonantes (tercera menor
y tercera mayor) colocados de forma muy distante o en disposicion muy abierta generan una
percepcion diferente a la producida por la misma consonancia en disposicién cerrada. Esto lo
dice por la construccion de 2 acordes estaticos dentro del desarrollo de la obra. EI primer caso

se presenta entre los compases 15-20:

c.15-20
8
Y] &

F——

o

Figura 11.3.10.1. ¢.15-20. Dualidad intervalica mayor-menor

El compositor lo menciona en un momento de la entrevista:

Lo otro que sucede aqui en la obra muchas veces, es que hay esta dualidad Mayor-Menor (aqui el Maestro
Rugeles sefialé el acorde que ocurre en el compés 15), que por las distancias no se perciben como tal, las
notas son= MI-SOL-DO#; que son dos terceras menores. Lo que pasa es que esto se presenta en distancias
tan extremas que no se perciben como tal; porque esta DO#, Ml pero en la octava de arriba, y este MI grave
con el SOL de las Violas, todo esto se complementa con estas intervenciones de los Vientos (aqui el sefala
este otro pasaje en la partitura, entre los compases 15 al 20) (p.5)

En la imagen superior detectamos el acorde reducido de la orquesta, en el cual
precisamos la distancia entre una tercera mayor cerrada en el registro agudo y otra tercera en

una tesitura grave, pero con una disposicion abierta (separada por mas de una octava).
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La otra situacion mencionada por el compositor se localiza entre el compas 201 hasta
210. Alli, la obra finaliza con dicho acorde y se produce el mismo planteamiento. EI compositor

lo comenta nuevamente en otro instante de la entrevista:

Esta es la coda o la codetta, como quieras Ilamarlo. Es la orquesta sola en el Gltimo aliento. Hay un pequefio
impulso del cromatismo. ...

también los registros. (c.202-210) Esas dos terceras menores, aunque son intervalos consonantes, con las
distancias que existen entre ellas, el Ml y SOL agudisimo del piccolo y el oboe y los violines contra el SOL
y Sl del registro grave, no es lo mismo que tocarlo en disposicién cerrada. Los intervalos en disposicion
muy abierta la percepcion es diferente. No se ve como algo consonante. Y asi se refuerza este Ml, SOL con
el piano, los violines, el oboe. ... se reitera... generalmente en la coda uno estila reiterar ciertos elementos
para dar la sensacion de final. (p-28-29)

(o=
a2z

Figura 11.3.10.2. c¢. 201-202. Dualidad intervalica mayor-menor

En la figura anterior notamos en el acorde, la tercera menor en disposicion cerrada del

registro agudo y la otra tercera en disposicion abierta en la tesitura grave (separada por octava).

11.3.11. Los instrumentos refuerzan el simbolismo de la letra

Tenemos la siguiente situacion: cuando un motivo melddico cantado es breve y
memorizable y durante el transcurso de la obra es asociado con una letra particular (una frase o
un verso), este puede imitarlo un instrumento y asi, este tendria intencionalmente la misma carga
simbdlica asociada. En el caso del analisis poiético, nos preguntamos si fue una intencién del
compositor, una accion creativa. Por lo tanto, detectamos ciertos lugares en donde ocurre esto;
es decir, que los instrumentos imitan estrictamente lo cantado por el coro reforzando el
simbolismo de la letra. Tales acontecimientos ocurren entre el compas 27 al 28; asi también,
cuando comparamos la frase desplegada entre el compas 96 al 106 con el fragmento del compas

108 al 118. A continuacion, ilustramos el primer escenario mencionado
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Figura 11.3.11.1. Imitacion de “a morir” (c.27-28). Soprano y tenores motivo musical en la
palabra “a morir” imitado luego por trompeta y trombon de forma seguida y luego por
Contraltos y Bajos. (Nota: El coro esta orquestado y no se incluye en la imagen)

El segundo evento de la imitacién instrumental de lo cantado por el coro, refuerza el
simbolismo de la letra, se localiza a partir del compas 96 en donde primero, el coro ejecuta el
canto hablado (sprechgesang) con la letra “Dorados tamarindos”, para luego, desde el compas

108, se emitir el refuerzo instrumental del simbolismo de la letra arriba sefalada.

t
Beh Beh.

Figura 11.3.11.2. Intervencion del coro: “Dorados tamarindos...” (€.96)
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Figura 11.3.11.3. Intervencion del narrador: “Dorados tamarindos...” (¢.108)

Al comparar ambas figuras, observamos la relacion entre los fragmentos que inician en
el compas 96 y 108. En la primera figura se enuncia la letra “Dorados tamarindos” en el coro,
mientras que en la segunda el narrador reitera dicho texto, siendo este acompafiado por los
instrumentos de viento madera (oboe, clarinete y fagot) que imitan el canto anterior del coro

(ver ¢.96). En la entrevista se hizo alusion a este momento en la obra.

J.J.: Lo que hizo el coro antes (compas 96), ahora lo hacen los vientos madera, esa misma melodia.
A.R.: Y sobre eso, el texto hablado, “Dorados tamarindos”. Fijate que la musicalizacion de esto son las
palabras, “dorados tamarindos”, pa pa pam pam... “dieron vida a su gloria, en vispera del transito, ya roto
el ideal”. Es como si le hubiera puesto la letra aqui encima 0 abajo a cada instrumento, va el oboe, el
clarinete, el fagot y después viene la flauta. (p.22).

Ciertamente, vemos que los instrumentos refuerzan simbélicamente la letra. Concluimos

al respecto, que dichas acciones son intenciones poiéticas preconcebidas por el compositor.

11.3.12. Espacio ritmico minimalista

Entre el compés 123 al 142, se presenta en la obra un periodo de frases con ritmos
diversos e irregulares, esta propuesta estilistica difiere notablemente de los demas fragmentos,
ya que usan la repeticién como forma de desarrollo. Estos nuevos patrones ritmicos repiten
insistentemente un cluster, presentado por el piano y luego tomado por la orquesta. Estos
patrones van superponiéndose logrando un cumulo de ritmos regulares binarios y ternarios que
se desarrollan de forma simultanea, lo cual produce, hacia su climax (afiadiendo quintillos, asi

como también ritmos regulares de corcheas con puntillo, negras con puntillo), polirritmias de
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gran complejidad, que generan sincopas y hemiolas de gran riqueza. En el desarrollo final de
dicha actividad, eventualmente comienza a desvanecerse la heterogeneidad ritmica, producto de
la constante afiadidura de silencios que progresivamente se hacen mMA&s numerosos Yy

predominantes. Sobre esta seccion, el compositor expresa una empatia con el estilo minimalista:

Después (compas 123), viene una seccion bastante ritmica y regular que tiene un poco de intencion de ser -
en ese momento, me interesaba a mi- el minimalismo. Pam, pam, pam, tum tin tum tin... que es una cosa
como repetitiva, hipnética si se quiere. Es repetitivo, que va a ir desde poquito a poco, de pianissimo, en
crescendo hasta que ...(INAUDIBLE) se va ensanchando cada vez mas... hasta que llegan a un tresillo de
negras, se van espaciando mas las notas, se van también diluyendo la tension, porque van desapareciendo
instrumentos y notas, hasta que llega a este FA# unisono (en el compas 143) donde el narrador dice
“Diciembre 17, San Pedro Alejandrino, el reloj dio la una y par6 su tic tac...”-... la idea es conducir esto de
una forma regular, minimalista, que nos lleva desde el fortissimo diminuendo al pianissimo, que se va a
trasladar a cuerda primero, luego a las maderas y luego a los metales. Es un puente... Este es otro interludio,
hecho a propdsito para que la orquesta tenga también un momento de lucimiento, ella sola”. (p.23) El
subrayado es nuestro

Con esta cita justificamos la intencion poiética del compositor para este interludio
instrumental, que es el mas largo de los otros interludios de la obra, al brindarle una relacién
directa con el texto que se aproxima que es a su vez una referencia poética a un instante tragico
particular del tiempo historico: el momento justo de la muerte del Libertador. “San Pedro
Alejandrino. Diciembre 17. El reloj dio la una 'y par6 su tic tac. / Hora final del héroe...”. Al
inicio del fragmento sefialado (compas 123 al 124), vemos que los ritmos regulares de notas
repetidas y breves tocadas como clusters en el piano, corresponden con el estilo de una ritmica
minimalista y son una descripcion musical del mecanismo de un reloj que funciona y luego se
para, siguiendo asi musicalmente la metéafora a la que apunta el poema: el freno o detencion del

tiempo de vida de un ser humano.

11.3.13. La desolacion, la muerte

El simbolo de la desolacidn y la muerte del Libertador se presenta en el compés 143, el

cual, lo explica el propio compositor:

“Llega a este FA# unisono (en el compas 143) donde el narrador dice “Diciembre 17, San Pedro Alejandrino,
el reloj dio la una y pard su tic tac...”. Este golpe de Fa# y una campana, busca eso, crear ese ambiente de
desolacion, muerte. La muerte llega a Bolivar practicamente. “Hora final del héroe, del sofiador de América,
del Quijote y del Cristo que amo la libertad” (p.23)

Esto sucede al finalizar la seccion minimalista en donde el compositor busca representa

un mecanismo de reloj que finalmente se interrumpe. Este evento finaliza con el sonido fuerte
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de campanas y crotalo (resonante) en conjunto con un sforzato seco de varios instrumentos de
la orquesta (en la primera fermata) en donde el narrador realiza su recitativo en protagonismo
entre dos fermatas: “Diciembre 17, San Pedro Alejandrino, el reloj dio la una y pard su tic tac...”
(primera fermata) / “Hora final del héroe, del sofiador de América, del Quijote y del Cristo que
amo la libertad” (segunda fermata). Esta es una breve reiteracion del poder dramético de las
fermatas, ya que estas refuerzan en el discurso simbolicamente el final de la vida a través de la
ausencia del sonido.

De igual modo, tenemos otro caso que se desarrolla del siguiente modo: en el compas
75, el narrador declama durante la primera fermata: “Los que partir le miran se han quedado
en silencio.”; luego, en el compés 77 se emite la segunda fermata (como una gran pausa) antes
del siguiente texto; por ultimo, en el compas 78 ocurre la tercera fermata, sobre la cual el
narrador declama: “;Nadie sintio mds honda su propia soledad!”. De esta manera,
musicalmente quedan vinculados los simbolos del silencio (después de un golpe fuerte de
percusion y campanas o sonidos resonantes metalicos de la percusion), la soledad, la dilatacion
0 indeterminacion del pulso musical por la influencia de la fermata, la muerte como hora final

por usar técnicas similares de tratamiento dramatico a nivel musical.

11.3.14. Cromatismos del ocaso

Otro acontecimiento particular en la entrevista realizada al Alfredo Rugeles fue cuando
el mismo autor se pregunt6 a si mismo “;Por qué hay tanto cromatismo en esta obra?”” Dicha
interrogante remite gran importancia en vista a la reiteracion de este elemento en diversos puntos
de la obra. (c.1-15, c.34, c.48-49, entre otros).

Figura 11.3.14.1. c.5-7. Ejemplo de cromatismo en las maderas
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en la seccion introductoria de los compases 1 al 15.

También es interesante entender ¢por qué hay tanto cromatismo en esta obra? De hecho, la introduccién que
ya revisamos estd impregnada de cromatismo; entonces, esto (en referencia al compas 34) es para darle
unidad a lo que se canta entre coro y las voces con respecto a la Orquesta; de ahi viene esta idea de reiterar
este tipo de estructura cromética. (p.8)
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Figura 11.3.14.2. ¢.34. Cromatismo con implicaciones arménicas.
Movimiento cromatico de las voces del coro (las voces estan dobladas por la orquesta)

El autor no ahond6 mas sobre el asunto del cromatismo. Quiza podriamos hacer alguna
hipdtesis sobre la vinculacion cromatismo-muerte como parte de una intencion poiética. De
hecho, el cromatismo coral que desemboca en un climax orquestal homofoénico esta construido
justo en la palabra “mortal”.

Por otro lado, podemos mencionar una reiteracion de varios elementos introductorios
(c.1-15) que fue incluida también en el c.48-49, lo cual implica cromatismos ascendentes y
descendentes en movimiento contrario, crecimiento de las subdivisiones ritmicas de la unidad

de tiempo, irregularidad en la simultaneidad.
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Figura 11.3.14.3. ¢.48-49. Reiteracion de elementos cromaticos de la introduccion (c.1-15)
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Estos elementos fueron usados para culminar la seccion del texto “la sierra fue su rincon
de paz” ..., luego de un desarrollo sobre los susurros de la palabra paz, lo cual se produjo en
conjunto a diversos sonidos onomatopéyicos del mar y del oleaje de Santa Marta. De esta
manera, pensamos que los elementos introductorios en cromatismo y en movimiento contrario,

también implican un simbolismo de oleaje que es reiterado aqui en forma comprimida, tal como

hace suponer el autor:

La culminacién del texto este del oleaje, que nos lleva a eso, puede ser como culminar con todo esto, para
hacer como una reiteracién de todo lo que se ha dicho hasta aqui con el texto, y esto es como una forma de
expresar esto mismo que se dijo en texto (con el Coro) ahora con los instrumentos. (p.12)

Observamos el cromatismo como un elemento muy presente, que nos hace suponer una
vinculacion con el simbolismo de la muerte y el oleaje que, en este caso, van unidas.

De igual modo, en el fragmento final ubicado desde el compés 192 al 201 (final de la
obra) el compositor indica que existen impulsos de cromatismos, entre otros elementos que se

reiteran de fragmentos anteriores.

Esta es la coda o la codetta, como quieras llamarlo. Es la orquesta sola en el tltimo aliento. Hay un pequefio
impulso del cromatismo. Si, todos estos cromatismos vienen del principio. Yo lo he usado en la obra desde
el principio, luego varias veces, esto me permite ser coherente con ese sistema de composicion

Esto es evidente entre el compés 198 hasta 200, tal como se indica en la figura de abajo.

Frulato

. epie =
s S taeief afferie i =
e e
g |
Frulato
e e e pi| S
===
I 7
Frulato
- &/
b Py Frule
= e = =
7 b
fp—— I | — —_ _[7
Ty : = f T : =
L 4 s >
4 ofp ———— —_ ofp | —— = |
: th ST ¢ S — | S
Thn. - K = g 3

Tp fp ——— ofp— fp ——— —_

Figura 11.3.14.4. ¢.198-200. Cromatismos en los figurajes melodicos.
Esta reiteracion del cromatismo nos recuerda elementos de la introduccién, donde

notamos figurajes con crecimiento en las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo, pero
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esta vez con notas de ritmos largos entre cada cambio de la subdivision. Asi mismo, existen
otros lugares en donde también se presenta el cromatismo, algunos de estos ya enunciados en el
andlisis inmanente. Primeramente, describimos el tratamiento cromaético en la parte coral, los
cuales se encuentran doblados por instrumentos orquestales, lo cual no lo detallamos para

enfocarnos solamente en el aspecto vocal.

e .23. Los cromatismos melddicos continuos en movimiento contrario siguiendo el estilo
de la introduccion aparecen en la escritura coral junto a un pedal base. Por lo cual, no es

uso de serialismo, en su lugar es un cromatismo libre con un pedal de base.
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Figura 11.3.14.5. ¢.23-26. Cromatismos en el tratamiento coral.

e c.69al 72. Igual que en el caso anterior, en el canto coral se observa el cromatismo, esto
lo resaltamos con lineas rojas en la gréafica (Figura 11.3.14.6). Por lo tanto, las notas que
no marcamos con rojo son lugares en donde no se produce el cromatismo; en su lugar,
en dichos espacios observamos algunas segundas mayores en el disefio melddico,

ademas del pedal de FA cantado por los baritonos.
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Figura 11.3.14.6. c. 69-72. Cromatismos en el canto coral.
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c.81. De modo similar al evento de arriba, trazamos con lineas rojas las notas cromaticas,
entonces lo lugares que no abarcan las marcas rojas no son cromaticos, precisamente
esta diferenciacion acentla la percepcion de la tension producida por los semitonos.

Ademas, continua la presencia del pedal.
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Figura 11.3.14.7. ¢.81-84. Cromatismos en el coro.

En el tratamiento coral siguen apareciendo cromatismos. En algunos casos, este se
manifiesta melddicamente, pero en otros este se vincula a procesos cadenciales que

involucran la tension y distension armonica, como ocurre aqui en los compases 148-150.
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Figura 11.3.14.8. ¢.148-150. Cromatismos con implicaciones melddicas y armonicas.
(Ver Figura 11.3.14.2)
€.109-118. En esta extensa area musical los movimientos melédicos cromaticos suceden
con frecuencia; sobre tales acciones se debe aclarar, que en algunos puntos intermedios

de estos procedimientos se intercalan intervalos no cromaticos (es decir, cualquier



219

intervalo que sea superior a un semitono). A su vez, precisamos disefios melddicos de

diversos tipos, tales como: ascendentes, descendentes, quebrados y ondulados.
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Figura 11.3.14.9. ¢.108-115. Cromatismos melodicos usados en las maderas.

Es el mismo caso en los compases 96-105, que son las mismas notas, pero dispuestas en

el coro ejecutando el sprechgesang (canto hablado).

e Entre ¢.155-158, se observa este mismo procedimiento en la parte coral.
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Figura 11.3.14.10. ¢.155-158. Cromatismos melédicos en la interpretacion coral.

Subsiguientemente, se mencionan 2 casos del cromatismo netamente instrumental:

e En los compases 45 al 47, la flauta, el clarinete, el piano y los violines | y Il; presentan
motivos repetitivos por el aleatorismo controlado. Dichas estructuras melédicas

contienen por un lado 2das menores y por otro lado diversos cllsteres cromaticos

(generados por la suma de sonidos entre SOL4 y DO#5).
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Figura 11.3.14.11. c.45-47. Sonoridad de tipo clister en movimiento continuo y cada uno a su
ritmo entre SOL4 y DO#5 (Aleatorismo controlado).

e ’“Finalmente, en los compases 68 y 73 se observa un motivo de tresillo de fusas, este es
una variante del tresillo original con las notas LAb, RE, SOL. El tresillo de fusas se
construye por tres notas cromaticas: la primera y la tercera, por cromatismos
descendentes y la segunda, por cromatismo ascendente.
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Figura 11.3.14.12. c.73. Floreo cromatico.

Tras revisar estos ejemplos hemos podido observar una buena cantidad de usos del
cromatismo en la obra. Tal como indicamos al inicio de este apartado, el compositor mismo,
durante la entrevista, se pregunt6 ¢por qué hay tanto cromatismo en la obra? Esto nos lleva a
pensar que existe una relacion intencional (no declarada, pero tampoco negada) entre su uso y
el contexto simbolico de la obra. Creemos que existe vinculacion entre la disonancia y

expresividad del cromatismo que puede funcionar como articulador musical del simbolo de la
muerte y la tragedia.
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11..3.15. La eternidad simbélica

Nos parecio relevante la presencia puntual del uso de la microtonalidad en la obra en la
seccion que comprende entre los compases 169 al 197. En ciertos puntos aparecen notas en
cuartos de tonos en ciertos instrumentos segun las acumulaciones sonoras que va construyendo

el compositor.
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Figura 11.3.15.1. ¢.172. Cuarto de tono presente en el ler divisi de los violines I1.

Vemos un cuarto de tono (RE bemol hacia abajo) en el divisi superior de los violines 1.
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Figura 11.3.15.2. ¢.175-181. Cuartos de tonos presentes.

En los compases 175 a 181, aparecen cinco veces cuartos de tonos: c. 175 en el oboe,
€.176 en el divisi superior de los violines I, ¢.178 en el divisi inferior de los violines | y en el
divisi superior de los violines Il. Asi como también, lo notamos en el ¢.181 en el divisi superior

de las violas y en el compas 186 vemos un cuarto de tono en el divisi inferior de las violas.
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Figura 11.3.15.3. ¢.186. Cuarto de tono presente en el divisi inferior de las violas.
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Figura 11.3.15.4. ¢.187-193. Cuartos de tono presentes.
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En los compases187 a 193, aparecen dos casos de cuartos de tono: en ¢.188, en el oboe

y en el c. 192 en el divisi inferior de las violas.
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Figura 11.3.15.5. ¢.194. Cuarto de tono presente en las violas.

En el compas 194, sobre el divisi superior de las Violas aparece por ultima vez un cuarto
de tono en la obra, este es un FA bemol grave.

En relacion con lo antes descrito, observamos que todo este fragmento inicia cuando
finaliza el texto poético con la palabra eternidad dicha por el narrador, lo cual es una referencia
extrinseca que permite el uso de acumulaciones sonoras que incluyen en ciertos momentos la

inclusion de cuartos de tono. Sobre el punto el compositor indicé lo siguiente:

A.R.: “Cada vez que renace la conciencia del mundo, su mensaje recobra fulgor de eternidad”. En eternidad,
hay intervalos muy consonantes, una quinta sin la tercera, y entonces después, ahi aparecen lo que se llama
Musica espectral. Comienza con esta serie de arménicos que van a apareciendo en las cuerdas en algunos
casos, sino porque se construye sobre la serie de los arménicos, MI, SOL#, SI, RE, MI...

J.J.: Eso comienza desde el compas 170.

A.R.: Si.

J.J.: Ahi también sale senza vibrato.

A.R.: Senza vibrato. Si.

J.J.: Eso es para que ese armonico se destaque.

A.R.: Eso para que sea m&s puro, menos expresivo, si se quiere mas flat (plano). Se van enriqueciendo a
medida que van apareciendo los instrumentos, haciendo casi como un crescendo compuesto.

J.J.: Hay una sefial aqui que es como un bemol pequefio, que sale en algunos lugares. Esta sefial... (compas
172 en divisi superior de los Violines I1)

A.R.: Eso significa que es RE debe ser un poco mas bajo.

J.J.: Como un microtono.

A.R.: Un cuarto de tono mas abajo. Porque en la serie de armonicos, ese RE siempre es un poco mas bajo.
(p.25-26)

De esta manera, entendemos la inclusion de los cuartos de tono dentro de la construccion
de alturas siguiendo la serie de arménicos®®. Los cuartos de tonos resultan porque los armonicos
7, 11y 14 resultan ser mas bajos en la notacion temperada y el armonico 13 es representado un
poco mas alto® quedando muy cerca del 14.

Asimismo, pasamos a hacer una revision de las acumulaciones sonoras siguiendo la serie

de armonicos presentes en la obra:

58 La relacién de los armdnicos con sus intervalos es: 7 (2 octavas + 7ma menord,), 11 (3 octavas + 4ta
aumentadal/) y 14 (3 octavas + 7ma menory,) y el armdnico 13 (3 octavas + 6ta menor). Al respecto
recomendamos la lectura del capitulo 2 de Gann, (2009) en donde expone muy claramente las afinaciones de la
serie armdnica como construccidn tedrica del fendémeno fisico del sonido.

Gann, (2009) The Arithmetic of Listening, University of lllinois Press.

59 El arménico 13 es representado cominmente un poco mas alto que la altura correspondiente, por lo que se
puede representar con una alteracion con una flecha hacia arriba al lado de una nota. La aplicacidon que hace
Rugeles para este armonico sera observada mas adelante.
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Figura 11.3.15.6. Cuartos de tono presentes en los compases 170-179.

La primera acumulacion sonora tiene una longitud de 10 compases (c.170-179) que tiene
como base la nota MI1 ejecutada por el contrabajo, seguida por la aparicién secuencial de cada

arménico en orden ascendente:

Armonico Nota Instrumentos

9 FA#4 Violines | divisi superior
8 MI4 Violines | divisi inferior
7 RE4 (1/4t)) Violines Il divisi superior
6 SI3 Violines Il divisi inferior
5 SOL#3 Violas divisi

4 MI3 Violas divisi

3 SI2 Violonchelos divisi

2 MI2 Violonchelos divisi

1 (Base) MI1 Contrabajos

Tabla 11.3.15.1. ¢.170-179. Disposicion de los armonicos con base en MI1 en relacién con la

orquestacion.°

0 Empleamos para la numeracion del registro de las notas el indice acustico internacional, siendo el DO central:
DO4.



226

Luego, manteniendo los sonidos anteriores, hace una nueva construccion de sonidos de

aparicion secuencial a partir de MI2 (c.173-179):

Arménico | Nota Instrumentos
15 RE#6 (1/4t)) Violines Il divisi superior
14 REG6 (1/4t)) Violines I divisi inferior
13 DO6(1/4t1) ajustado al | Marimba
temperamento DO#6%!
12 SI5 Violines Il divisi inferior
11 LA#5(1/4t)) Violines I divisi superior
10 SOL#5 Flauta
9 FA#5 Violines Il divisi superior luego pasa a Violas divisi superior
8 MI5 Violines I divisi inferior luego pasa a Violas divisi inferior
7 RES5 (1/4t)) Oboe
6 Sl4 Vibréafono
5 SOL#4 Trompeta
4 Mi4 Fagot
3 SI3 Corno
2 MI3. Trombon
1 (Base) MI2 Clarinete Bajo

Tabla 11.3.15.2. ¢.173-179. Disposicion de los armonicos con base en MI2
en relacion con la orquestacion.

Por altimo, el piano recalca las notas finales de la serie arménica, agregando los

armonicos 16 y 17, reforzado por sus respectivas octavas bajas en aparicion alternada:
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Figura 11.3.15.7. ¢.179. Piano. Disposicion de la serie de arménicos naturales con base en MI2

61 Hacemos notar que el arménico 13 es manejado por Alfredo Rugeles ajustdndolo hacia la siguiente nota
temperada. El autor hace este tratamiento especial creemos con dos intenciones: la primera, resolver problemas
de instrumentacidon en este caso la Marimba no puede hacer una altura microtonal. En otros casos, usa el
vibrafono y el piano. Aun asi, en otro momento usa los violines, que si pueden hacer una altura microtonal. Por
otro lado, siendo el microtonalismo algo muy delicado de lograr a nivel interpretativo (lograr una buena lectura,
fluidez en el ensayo y certeza en la afinacidn), y en este caso, con el uso de la serie armdnica, se emplean en
teoria, alturas con las flechas hacia arriba y otras hacia abajo, asi otorgar sencillez y claridad en la notacion es mas
bien una virtud, en el sentido que el autor solo coloca notas con flechas hacia abajo en la partitura, evitando
mayores complicaciones en la interpretacion.
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Luego comienza otra acumulacion sonora de armonicos de 9 compases entre los ¢.181-

189, también en orden ascendente, comenzando desde el bajo con la nota SIbl tocada por los

contrabajos. Esta vez ocurre al inicio presentando estos 5 sonidos de forma simultanea:

Armonico Nota Instrumentos

7 Lab4 (1/4t]) Violas divisi superior

5 RE4 Violas divisi superior

3 FA3 Violonchelos divisi superior
2 Slb2. Violonchelos divisi inferior
1 (Base) Slbl Contrabajos

Tabla 11.3.15.3.¢.181-189. Disposicion de serie de arménicos en relacion con la orquestacion.

Gradualmente van apareciendo glissandi de armoénicos sobre diferentes cuerdas de los

Violines y Violas, en la siguiente secuencia:

1.

2
3.
4

Violines Il divisi inferior, gliss de armonicos sobre la cuerda SOL,
Violines I divisi inferior, gliss de arménicos sobre la cuerda LA,
Violines | divisi superior, gliss de arménicos sobre la cuerda RE,

Violines Il divisi superior, gliss de armonicos sobre la cuerda Ml,

Cubriendo de esta manera, todos los glissandi de armonicos en todas las cuerdas SOL,

RE, LA, MI de los violines simultdneamente en continuo movimiento. Dicha sonoridad se

proyectara durante los 9 compases.

En compés 184, se detiene la emision de los sonidos expuestos en la Tabla 11.3.15.3. (a

excepcion del contrabajo). Y comienza nuevamente, la secuencia de la serie armonica sobre Slb

orquestada de forma minuciosa (mientras los gliss de arménicos en los violines contindan):

Arménico Nota Instrumentos

12 FA5 Flauta

11 MI5 (1/4t)]) Oboe

10 RE5 Clarinete

9 DO5 Violas divisi superior

8 Slb4 Trompeta

7 Lab4 (1/4t)) Violas divisi inferior

6 FA4 Corno

5 RE4 Fagot

4 SIb3 Trombon

3 FA3 Violonchelos divisi superior
2 SIb2 Violonchelos divisi inferior
1 (Base) Slbl Contrabajos

Tabla 11.3.15.4. ¢.184-189. Disposicion de serie de arménicos en relacion con la orquestacion.
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Los armoénicos 13, 14 y 15; aparecen escritos en el vibrafono y el piano (ambos con
resonancia) ajustados al temperamento con las notas: SOL5, SOL#5 y LAD; respectivamente.

Clarificamos, que inicialmente el armoénico 13 es el cuarto de tono SOLb (1/4t1).

Armonico Nota Instrumentos

15 LAS temp Vibréafono y piano
14 SOL#5temp Vibréafono y piano
13 SOL temp Vibréafono y piano

Tabla 11.3.15.5. ¢.188-189. Disposicion de la serie de armdnicos en relacion con la orquestacion.

Finalmente, se realiza una Ultima acumulacion de 6 compases de longitud entre los
€.192-197, ahora en orden descendente comenzando desde una nota aguda hacia el grave,

dejando oir la nota base al final que sera SOL2.

Armonico Nota Instrumentos
16 SOL6 Piccolo
15 FA#6 (1/4t]) Glockenspiel
version temperada
14 FAG6 (1/4t)) Violines Il divisi inferior
13 RE#6(1/4t1) ajustado a Violines | divisi superior
MI16
12 RE6 Oboe
11 DO#6(1/4t)) Clarinete
10 SI5 Violines | divisi inferior
9 LA5 Vibrafono
8 SOL5 Violines Il divisi superior
7 FAS5 (1/4t)) Violas divisi superior
6 RES Violas divisi inferior
5 Sl4 Trompeta
4 SOL4 Fagot
3 RE4 Corno y Violonchelos divisi superior
2 SOL3 Trombdn y Violonchelos divisi inferior
1 (Base) SOL2 Contrabajos

Tabla 11.3.15.6. ¢.192-197. Disposicion de la serie de armdnicos en relacion con la orquestacion.

Estos elementos analizados sistematicamente en las lineas anteriores, fueron indicados

grosso modo por el compositor en la entrevista.

J.J.: Es muy interesante que todo eso se da en piano, pero al final de la frase, llegando al compéas 179, ese
crescendo que termina en el fortisimo. Y lo otro, esa intervencion del piano que la distingui como una escala
de FA# menor edlica, segln lo que analicé. Dentro del discurso musical, ;qué puede representar esos dos
elementos?

A.R.: Hay que buscar siempre alguna direccion final. El acorde se va enriqueciendo porque van entrando
instrumentos cada vez mas. Entra la marimba y el piano, para que todos participen en ese crescendo, la idea
es buscar la culminacion de esa seccidn con eso. Después (compés 181) viene algo similar a lo que pasé
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antes, pero esta vez en otra tonalidad que es el Slb. Aqui se incluyen glissandi de armonicos, muy
stravinskiano. Y después, vuelve otra vez, ese mismo procedimiento que paso antes sobre el MI, ahora va a
pasar sobre el Slb y ahi van apareciendo la serie de arménicos y sobre eso, el mismo texto que cantd el coro,
ahora aqui con el narrador. (p.27)

El ultimo texto final del poema concluye con la palabra “eternidad”: “Cada vez que
renace la conciencia del mundo, su mensaje recobra fulgor de eternidad”. Todo este desarrollo
de la serie armonica orquestada y en ciertos momentos, afiadiendo el timbre de glissandi de
armonicos de los violines, evidencia un interés simbdlico de asociar la eternidad con la muerte
del Libertador, la partida del héroe, la trascendencia humana en el espiritu. Es un trabajo técnico
musical que refuerza el simbolo.

El coro cantando en unisono el dltimo verso del poema se asocia con el simbolo de la
eternidad, como la pureza que da paso a la seccion del desarrollo orquestal de la serie armonica,
mientras que el narrador reitera el texto, lo cual acentla la idea aqui planteada. La pureza
también se percibe en la intencién musical de lograr un sonido plano, sin vibrato, con los metales
utilizando sordina, la busqueda de hacer una acumulacién sonora clara, al intentar fusionar a
todos los instrumentos en un solo bloque sonoro con la brillantez que producen los armonicos.

El compositor finalmente indica que este estilo tiene relacion con lo que se denomina
“musica espectral” que han cultivado en la historia de la musica del siglo XX, Gérard Grisey y

Tristan Murrail (entre otros) desde la década del 70.

11.3.16. Reflexiones finales

Nos parecen relevantes las reflexiones finales del compositor en torno a la masica de
reciente creacion en donde y en ciertos momentos, no hay temas melédicos como tal, sino mas
bien una busqueda de texturas, timbres, ritmos regulares e irregulares, aleatorismo controlado
en contraste con los ritmos mesurados, los cantos melddicos corales en contraste con la multitud

susurrando palabras y onomatopeyas.

A.R.: Creo que la muUsica que es llamada contemporanea vive muchas veces del color y de la articulacién.
Si eso se toca sin ninguna direccion o impulso, puede ser entre comillas aburrida. Es muy importante en la
musica respetar todos esos valores dinamicos. Exagerarlos al maximo para que realmente funcione. No hay
temas como nosotros lo conocemos en el pasado clasico o romantico. No existe el famoso tema, el segundo
tema. Los temas aqui son el color, el ritmo. (...) Busqué en esa obra facilitar el aprendizaje del coro, porque
muchos de los coros nuestros son generalmente amateurs. Hay bastantes referencias en la orquesta, que van
a ayudar a entonar al coro. Tampoco son cosas imposibles de cantar, son propuestas melddicas en cierto
modo, algunas cosas mas cromaticas. Efectivamente hay estos efectos de coro a capella, donde hablan, dicen
onomatopeyas, silabas. Todo eso crea también un ambiente, una atmdsfera de irregularidad ritmica que
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también me interesa en algunos momentos. A veces no, a veces la cosa se va un poco mas por el
minimalismo, por lo regular, pero en otros momentos se prefiere tener ese aleatorismo controlado. (p.30)

Entendemos la intencion del compositor de facilitar la precision en el canto coral,
mediante recursos de apoyo planificados por el compositor de tipo instrumental y composicional,
tales como: la simplicidad melddica, el uso de los pedales, el doblaje de las melodias corales
con la orquesta, entre otros. Todo ello, también refleja que esta obra tiene un toque de
eclecticismo estilistico, que incluye: el uso del cromatismo, aleatorismo, secciones mesuradas
liricas, una seccion ritmica minimalista, una seccion de musica espectral en un ambiente musical
gue nunca es tonal funcional, aunque por momento tenga notas centrales (notas de llegada en
resoluciones melddicas). Todo este capitulo ha sido una revision de un compendio de
intenciones y acciones creativas expresadas por el propio compositor que dieron lugar a la obra
musical y nos brindan un cumulo informativo relevante para conocer su naturaleza poiética
contrastandolo con lugares concretos de la partitura. Ahora procedemos a enunciar los

resultados de nuestro analisis estésico experimental.
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CAPITULO III

NIVEL ESTESICO EXPERIMENTAL

I11.1. Marco Referencial del Nivel Estésico Experimental

II1.1.1. Percepcion emocional de la musica a nivel experimental

Durante los siglos XIX, XX y XXI se han realizado diversas investigaciones sobre la
percepcion emocional de los sonidos, por parte de una audiencia concreta, en los cuales se ha
podido demostrar que es factible hacer mediciones de este fendmeno dentro de un publico
controlado; es decir, existen registros de diversos autores sobre experimentos con personas (en
ambientes controlados) con estadisticas especificas sobre la percepcion de las emociones de los
sonidos en publicos concretos. Segiin Tizon (2016), entre estos estudios se destacan los trabajos
de: Benjamin Gilman (1892), June Downey (1897), Kate Hevner (1936), Carl Seashore (1938),
Melvin Rigg (1940), Manfred Cluy (1978), Vladimir Konecni (1976 y 1982), Griffiths (1997),
Gabrielsson (2002), Hunter y Schellenberg (2010). Tizén (2016)% realiza una revision donde
sopesa las investigaciones sistematicas de captacion de las emociones del publico, realizadas en

medios controlados y donde se puede obtener un resultado por escrito. Alli manifiesta:
Uno de los métodos mas revolucionarios y continuados hasta el dia de hoy es el que propone Russell (1980)
basandose en las ocho categorias circulares de Ross (1938). En este sistema se establecen dos variables (dos
ejes); el plano de la valencia (valence) y el plano de la activacion (arousal). (p.13).
Esta cita nos muestra dos términos: la valencia y la activacion. La valencia es el “grado

de atraccion intrinseca del sujeto hacia un evento, objeto o situacion” (p.14) y la activacion

refiere a “la alerta, la conciencia”. La valencia es un eje de positividad y negatividad en la

62 Manuel Tizén Diaz (2016) en su articulo Investigacién en musica y emociones: problemas y métodos.
Musicaenclave. Revista Venezolana de Musica. Vol. 10 — 2, Mayo-Agosto 2016. Disponible en:
https://www.musicaenclave.com/vol-10-2-mayo-agosto-2016/
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afectacion. Si algo te hace sentir bien, sera atractivo, de lo contrario, habrd repulsion. La

activacion es como nivel alto o bajo de energia

en quien percibe. Si cruzamos ambas categorias

tendremos emociones de distinto tipo. Algunas muy positivas o atrayentes y con alta activacion,

por ejemplo, feliz, entusiasmado, y otras también positivas, pero con baja activacion, por

ejemplo, relajado o calmado. También en el eje

de emociones negativas (poco atrayentes), estan

las de alta activacion, como la angustia o la rabia y de baja activacion como lo triste, lo aburrido,

etc. En adelante, mostramos mas ejemplos:
e Con relacion a la “valence” positiva y

encantado, feliz, contento, complacido.

“arousal” positiva: Asombrado, entusiasmado,

Con relacion a la “valence” positiva y “arousal” negativa: Adormilado, relajado,

coémodo, calmado, sereno, satisfecho, alegre.

Conrelacion a la “valence” negativa y “arousal” positiva: Angustiado, frustrado, irritado,

tenso, asustado, enfadado, alarmado, sobresaltado.

Con relacion a la “valence” negativa y ‘“arousal” negativa: Abatido, deprimido,

melancolico, triste, aburrido, mustio, cansado.

Estas categorias aqui descritas, se miden sobre un eje cartesiano, ubicandolas asi: la

“valence” (valencia) es el plano horizontal del eje cartesiano, mientras que el eje “arousal”

(activacion) es el plano vertical. A continuacion, el grafico correspondiente:

Abrumado
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® gEnfadado
@ Angustiado

® Entusiasmado
® Asombrado

@ Encantado

@ Irritado Contento
®Frustrado Feliz® [}
Complacide
Satisfecho @
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Seren
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® Triste Comod .
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Figura III.1.1. Propuesta bidimensional de Russell (1980). (Yang y Chen, 2010, tomado de
Tizén, 2016)%3
Estos indicadores emocionales sirven de marco para conocer con mayor precision los

procesos emocionales de la audiencia en condiciones controladas. Es por esto por lo que se
considera justificable y necesario abordar el campo de la experimentacion musical de la
percepcion emocional de los sonidos.

Podemos identificar dos tendencias en el trabajo experimental de orden estésico: la
tendencia relacionada con verificar percepciones musicales en segmentaciones de obras sin
incluir significaciones de algun tipo y, por otro lado, la tendencia seméantica, que tiene el
propdsito de identificar redes de significaciones basadas en palabras (adjetivos emocionales o
libres) en relacién con una obra especifica. Esta segunda tendencia se inscribe en el terreno de
la semantica musical experimental. La intencidn principal de estos estudios es disponer un
ambiente controlado de sujetos que puedan escuchar atentamente obras especificas y a partir de
alli, tomar datos de sus percepciones, segun la tendenciay propésito del estudio. La competencia
o perfil de los sujetos, si son 0 no musicos, si conocen 0 no la obra y el compositor, es un
componente relevante en estos estudios, ya que el propésito es también observar qué tanto varian
los resultados segln la experiencia de cada escucha.

Sobre la tendencia experimental de la percepcion netamente musical podemos destacar los
trabajos realizados por Nattiez (1997) e Irene Deliége (1985-1998)%.

Sobre la tendencia semantica experimental que involucra la captacion de redes de
significaciones en los sujetos-escucha y, por ende, la relacion entre musica y lenguaje verbal,
podemos destacar los trabajos de Imberty (1975;1985), Bieletto (2005), Nattiez (2013) y Tizo6n
(2016), que veremos un poco mas a detalle en lo que sigue. Nuestra investigacion de orden

estésico experimental se basa en la segunda tendencia: la revision de los campos semanticos

83 La traduccién de las emociones del inglés es nuestra.

64 Por ejemplo, en Nattiez (1997) revisa la percepcidn de detalles musicales en la Catedral Sumergida de Debussy
(c.1-14), -que se puede consultar traducido en el libro de Gonzalez Aktories y Camacho Diaz, coords. (2011).
Semiologia musical. Universidad Nacional Auténoma de México. (p.43-44)-, asi como también Deliége, Irene
(1985, 1998), The Psycological Organization of Music Listening, From Spontaneous to learned perceptive process
(capitulo IX del libro Dunsby, J.-Goldman, J., eds. (2017). The Dawn of Music Semiology Essays in Honor of Jean
Jacques Nattiez, Eastman Studies in Music, University of Rochester Press), donde analiza este tipo de percepcion
en obras de Berio (Sequenza VI para viola), Boulez (Eclat para ensamble) y Wagner Tristan e Isolda Melodia del
Pastor, enfocandose en la segmentacion y reconstruccién de memoria en publicos controlados.



234

representados por adjetivos emocionales, que propuso Russell (1980), involucrados en la

escucha controlada de El Ocaso del Héroe de Alfredo Rugeles.

111.1.2. Estésica experimental semantica

Al decir de Imberty (1975: 174-214)% la problematica experimental de la semantica
musical se puede definir como una manera de “comprender mejor las relaciones entre los
factores de expresividad musical y las significaciones verbales inducidas por la obra musical...

a través de hechos experimentales precisos”. La situacion experimental consiste en

solicitar al sujeto, a partir de estimulos musicales mas 0 menos complejos, una o0 mas respuestas destinadas
a explicitar el sentido de los mismos, que suponen al menos: 1. la existencia de un contenido emocional o
representativo transmitido por estos estimulos, el cual es distinto de su forma; 2. la capacidad del sujeto para
traducir este contenido por medio de palabras (p. 174)

La seméantica experimental implica entonces la traduccion de un contenido emocional
percibido a palabras asociadas a significados y cuya relacion tiene un nivel de constancia o
correspondencia. De esta manera, estos supuestos que son a la vez hipdtesis experimentales

permitiran validar o invalidar lo siguiente:

1. Si un contenido emocional o representativo coherente es transmitido por la forma musical, la distribucion
de las respuestas por categorias semanticas entre diferentes fragmentos musicales difundidos en el
transcurso de la experiencia sera diferente a una distribucion al azar.

2. Si las respuestas verbales traducen efectivamente este contenido, entonces serd posible establecer ciertas
relaciones constantes entre éstas y determinadas caracteristicas de la forma musical. (Imberty, 174-175)

Estas son las bases argumentales de la actividad experimental realizada por Imberty, que
consistié en experiencias en los sujetos fueron expuestos a reproducciones musicales definidas
y tuvieron que manifestar luego sus interpretaciones a estos estimulos. Dentro de esta actividad
se esperaba que se manifestaran dos procesos. Primero la corroboracion del componente
emotivo producto de la musica escuchada y segundo la verbalizacion de los sujetos de esta

informacion. A partir de la recoleccion de los adjetivos manifestados por los oyentes, procede a

% Imberty, Michel (1975). Nuevas perspectivas de la semdntica musical experimental. Publicado originalmente
como “Perspectives nouvelles de la semdantique musicale expérimentale”, en Musique en jeu, no. 17, 1975, pp.
87-109. Traduccién de Ladidet Lopez Vélez y Rubén Lopez Cano para la publicacion (2011) Susana Gonzalez
Aktories Gonzalo Camacho Diaz coords. (2011). Reflexiones de semiologia musical, Ciudad de México: UNAM.
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hacer lo que ¢l menciona como “analisis de correspondencias y construccion de topologias”,
apartandose del analisis de contenido tradicional (p.202).

Es conveniente mencionar que Imberty realiza una revision de antecedentes
experimentales estésicos de tipo semantico entre los que desarrolla el realizado por Hevner
(1936) y otros, los cuales no detallaremos en este trabajo.®® Luego pasa hablar del analisis de
convenciones musicales realizado por Chailley (1963) en un analisis de la Pasion segin San
Juan de Bach y de M. Honneger (s.f.) sobre obras de Pascal de I’Estocart, en donde los autores
realizan lo que Imberty llama la identificacidon de “convenciones institucionalizadas en un cierto
periodo de la historia de la musica o de un compositor en particular”®’. Es decir, estos trabajos
analizan los simbolismos musicales presentes en la partitura, pero no desde el punto de vista
estésico a oyentes en una situacion experimental, por lo que no tienen como propdsito:
“dilucidar los efectos en ciertos estimulos determinados sobre el escucha, fuera del aspecto
evolutivo del contexto cultural o histérico limitdndose estrictamente al contexto cultural del
sujeto” (p.178). Por lo tanto, Imberty menciona varios puntos tedricos sobre el estudio de la
semantica musical experimental. Primero que el significante musical, es decir, lo que significan
los elementos musicales puntuales, “remiten a un significado que no tiene significado verbal
preciso”. Lo que implica una multiplicidad, ambigiiedad, polisemia, equivocidad®® entre la
musica y el lenguaje verbal con sus precisiones. Este significado puede consistir en “bloques de

adjetivos o imagenes complejas de las multiples traducciones verbales”. Ello sucede porque:

“la significacion musical es mas general que la significacién de la palabra. La multiplicidad de respuesta es
el resultado del efecto que se produce al pasar del &mbito de la generalidad de significaciones musicales al
de la precision de las significaciones verbales” (p.181)

De esta manera, si existiera alguna investigacion que enunciara analogias musicales y
verbales de forma univoca o equivalentes en un cien por ciento generaria dudas en su
credibilidad, seria como “falsear el problema”, segin comenta Imberty. Podemos asumir que

existen correspondencias, pero en el marco de una relacion de generalidad (musica) y precision

€ Imberty (1975) enuncia diversos antecedentes de estudios experimentales, algunos de los cuales son revisados
criticamente, los cuales no alcanzaremos a mencionar en este trabajo. A saber: Hevner (1936), Gundlach, (1935);
Campbell, (1942); Watson, (1942); Frances (1958); Werbik (1969).

57 Imberty menciona criticamente que “el problema es que estos simbolismos no son comprendidos por el
escucha sino en la medida en que los analisis musicolégicos los han descrito, habituandolo a escucharlos segin
un cadigo™ (p.190).

68 Término escuchado de nuestra lectura de Bieletto (2005).
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(palabras). Otro punto clave en el aspecto teérico de la semantica musical es lo que Imberty
menciona de Lefrebvre (1966), donde dice que para ¢l “la obra musical tiene un sentido y no
posee una significacion”. Esto implica que “no es posible definir las relaciones entre significante
y significado de la misma manera que en el lenguaje”, es decir, la musica no es un lenguaje
preciso. Asi, el lenguaje verbal y la musica “no son del mismo orden”. También menciona la

postura de Frances (1958) que indica que:

“No se puede hablar de significaciones musicales. Se puede poner en evidencia las expresividades
inmanentes de la forma, de caracter irracional y afectivo, que ninguna significacién verbalmente expresada
engloba en su totalidad. Estas expresividades revelan el sentido de la musica... Las significaciones
(respuestas semanticas) son resultado del lenguaje. El lenguaje verbal instaura una relacion
significante/significado dentro del signo, mientras que la mdsica establece una relacion
simbolizante/simbolizado entre la forma fenoménica-perceptiva de la musica y las representaciones
interiores que suscita... El sentido permanece latente” (Frances, 1966, mencionado por Imberty, 1975). El
subrayado es nuestro.

De esta manera, Imberty llega a la idea de que las respuestas semanticas (aunque no sean
univocas ni precisas en relacion con lo que expresa la musica), “se fundan en alguna propiedad
de la forma musical”, es decir, en algiin elemento musical y “se organizan en campos semanticos
isomorfos” (similares en su forma) “a la estructura de la forma percibida de los sujetos” y por
ende, “permiten alcanzar procesos psicoldgicos que dan cuenta de la expresividad musical”.

Dos conceptos son clave en esta discusion: denotar y connotar. Denotar es “explicar la
definicidn, a la manera de un diccionario”, es decir, indicar qué significa conceptualmente y en
directo, mientras que connotar, implica “algo mas abstracto, tiene que ver con todas las
asociaciones que encuentras cuando piensas en una palabra”. Por eso, la relacion musica y
lenguaje se viene mejor en el terreno de las connotaciones que en el de las denotaciones. De esta
manera, “el sentido de la forma musical”, es decir, de sus elementos como un todo, “dentro de
discurso sobre la muisica”, puede estar dicho en una forma bien redactada o también “reducido
a una lista de adjetivos o a un conjunto de frases sin relacion entre si”, pero generadas a través
de la sugestion del acto de escuchar con atencion (Imberty, 1975: 183).

Al respecto, Bieletto (2005)% menciona este asunto como el problema de la enunciacion
verbal de la muasica como “una de las dificultades intrinsecas al estudio de los procesos de

percepcion” en la busqueda de “acceder a lo subjetivo”. En su caso, la estésis externa pretende

8 Este estudio lo revisaremos a detalle méds adelante y tuvo como propésito realizar un trabajo de anélisis
tripartito Molino-Nattiez (tal como esta investigacion también se propone) para la obra Le Merle Noir (1952) de
Messiaen.
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aproximarse a la percepcion de esta obra “a partir de lo que los escuchas digan sobre su
experiencia de audicién” de la misma, o lo que es lo mismo, a partir de la enunciacién que los

escuchas hagan del ejercicio perceptivo de la obra musical en referencia.

“La dificultad principal radica en verbalizar una experiencia subjetiva y quizas inefable que ocurre, ademas,
en el &mbito de un lenguaje intraducible. En este punto, se trata no sélo de un proceso de semiosis en el que
el escucha otorga significados, sino también de procesos semanticos: dar nombre a entes que puedan resultar
inexplicables y/o inequiparables con el significado musical, lo cual implica una semantizacion. Al solicitar
a los receptores que se pronuncien sobre la obra, se les esta pidiendo que verbalicen aquello que la pieza les
haya evocado” (Bieletto, 2005:87).

Esta semantizacion que el oyente hace de la musica va de la mano con lo que Imberty
menciona sobre el concepto de Osgood (1957): el término “impresion seméantica”. Este es un
“conjunto de representaciones asociadas a un estimulo significante, organizado como un campo
semantico connotativo”. De esta manera, podemos observar que la cuestion del problema de la
enunciacion musical en el lenguaje verbal podria manejarse a través de la revisiéon de los
adjetivos (obtenidos de forma experimental a través de la percepcion auditiva de los sujetos) de
tal forma que se puedan construir campos semanticos de adjetivos susceptibles de ser analizados
y categorizados, no como entes aislados sino como grupos en una poblacién determinada. Asi,
siempre es crucial tener en cuenta que no estamos en el terreno de las relaciones directas, sino
en un espacio de posibilidades que abarcamos de forma parcial. ;Qué separa al lenguaje verbal
de la musica? “El significado verbal siempre puede ser denotado, aun cuando hay connotacion;
el significado musical (el sentido), al contrario, jamas es denotable y no puede ser comprendido
mas que mediatamente dentro de la organizacion formal de la obra” (Imberty, 1975:186), es
decir, por intermediacion de la obra misma.

Consecuentemente, Imberty (1975) procedio en sus experimentos estésicos a enfocarse
en la percepcion de 16 fragmentos de Preludios en Préludes pour Piano (1909-1913) de
Debussy a sujetos que desconocian sus titulos y el compositor. Se les pidié asociar “a cada
extracto escuchado todos los adjetivos que les vinieran a la mente (los sujetos no recibieron

ninguna otra instruccion)”. De estas actividades obtuvo 266 respuestas



Titulo

Fragmento (compases)

Volumen

EBroudllards

II7

Diansewses de Delphes

5

Ce quiz v fe vent douest

15722

Feuilles mortes

i3

La puerta del vine

I"2C

Bruyéres

2332

L dianse de Puck

I3y

Dles pas sur la neige

7

Le vernt dans la plaine

8

Thsles

22732

La sérénade inferrompue

76-g6

:‘}danm-Jo-.-u..pwn...q

Onadere

13 tiloimos

PR CECRCECRER R

I3

La puerta del vine

2r3jc

Iy

Le vent dans la plaine

28-34

I3

L sérénade snterrompue

Q3II2

16

Ce quiz vu le vent douest

23734

238

Tabla 111.1.2.1. Fragmentos de los Preludios de Debussy dispuestos para las audiciones de
escucha controlada de Imberty (1975)

Usé un esquema de ordenamiento de los adjetivos que denominé analisis factorial -
que es el anélisis de correspondencias de Benzecri (1970) — segln tres dimensiones:

e ler eje factorial, adjetivos-connotaciones sobre la obra percibida como conjunto: aqui
dos elementos, resultan fundamentales: el dinamismo general y el volumen sonoro. Son
esquemas de tension y distension que resultan de una combinacién de respuestas de
movimiento y respuestas de actitud o estados emocionales.

e 2do eje factorial, adjetivos-connotaciones sobre el sentido posible que el oyente le da a
la obra: opone las respuestas timicas (animicas) positivas de las negativas, es decir, “la
unidad armoniosa de sentimientos, movimientos y cosas”, las “respuestas que tienen un
grado de desviacion interior, de deformacion del movimiento, de emotividad
incontrolada y angustia frente a las cosas”: integracion vs desintegracion formal.

e 3er eje factorial: tras analizar los dos otros ejes, el enfoque afiadido se centra entre las

significaciones simbdlicas versus las no simbolicas.

Este tipo de analisis matematico de las correspondencias permite crear “topologias
interpretables en términos de proximidad y lejania en relacion con los ejes y un centro” y asi,
“obtener la lectura directa de la proximidad de un adjetivo con respecto a los fragmentos
musicales” y “proximidad de un fragmento con relacion de los adjetivos”, logrando de esta
manera, estudiar, tanto “la organizacién de los adjetivos, tal y como la determinan las formas
musicales que las suscitan”, como “las consecuencias de los juicios semanticos sobre la

percepcion que tienen los sujetos de los fragmentos escuchados” (Imberty, 1975:190).
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Cuadrante arriba a la izquierda: plano, lento, solitario, desesperado, adormecido, nostalgico, sentimental, pesado, siniestro, silencioso,
apagado, gris, dificil, sensible, fatigado, moribundo, monétono, languido, romantico, negro, sofiador, triste, melancélico, nocturno, reposado,
apacible, tierno, profundo, dulce, calmo.

Cuadrante abajo a la izquierda: claro, fluido, feliz, jubiloso, transparente, fresco, plateado, limpido, ondulante, acuético, en cascada,
chorreante, huidizo, brotante, ligero, puro, cristalino, despreocupado, agil, marino, primaveral.

Cuadrante abajo a la derecha: alegre, risuefio, alerta, irénico, provocador, divertido, amoroso, que trota, que corre, travieso, jugueton,
contento, saltarin, galopante, animado, danzante, vivo, viviente, entrecortado, desenfrenado.

Cuadrante arriba a la derecha: tumultuoso, brutal, peligroso, diabdlico, apasionado, fogoso, estruendoso, aterrador, fuerte, atormentado,
tormentoso, combativo, decidido, enloquecedor, brillante, arrebatado, colérico, resplandeciente, agresivo, furioso, violento, duro,
catastrofico, brusco, encendido.

Figura 111.1.2.1. Cuadrantes emocionales de Imberty (1975).

Mas que explicar a detalle el cuadro anterior que Imberty no realiza en su articulo, nos
interesa la visualizacion de los 2 ejes factoriales en relacion con el centro y la ubicacion de los
adjetivos segun los cuadrantes, asi como observar los adjetivos particulares obtenidos en el
estudio.

Sobre el 3er eje factorial correspondiente a la dimension simbdlica y no simbolica.
Imberty menciona que, en la obra de Debussy, “las significaciones simbdlicas se agrupan en
torno al tema del agua (cristalina, murmurante, en cascada, chorreante brillante, transparente,
marina, acuatica, plateada, tornasolada, limpida, torrencial, en torrente, etc.)”, cuyos fragmentos
musicales correspondientes “utilizan ampliamente el espacio sonoro, la escritura en arpegios,
asi como un ritmo fluido”. Las no simboélicas se agrupan en “adjetivos que indican timias”

(estados de animo) y “movimientos ritmicos bruscos”. (p.194)
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Por otro lado, Imberty propone la existencia de una “representacion semantica del estilo”,
es decir, una estructura de sentidos y significados que “corresponda a la estructura expresiva de
la obra” o grupos de obras de un compositor o varios compositores. Esa similaridad de

correspondencias (isomorfismo) “se lee en la topologia proporcionada por el analisis de

correspondencias de los fragmentos musicales con las respuestas verbales”. O mejor expresado:

“es un conjunto de imagenes sugeridas por la musica, organizadas en una red de relaciones
significantes. Estas, a su vez, se relacionan con caracteristicas esenciales del estilo (en lo

inmanente), tal como y éstas han sido percibidas por los sujetos” (Imberty, 1975:104). Imberty

acota que:
“representacion semantica del estilo es un producto mixto y su estructura supone una doble lectura: la lectura
de un cddigo social y cultural y la lectura de un codigo psiquico e individual. Asi, se aclararia la relacion
entre compositor, obra y escucha, en el centro de toda seméantica musical. La obra, por una parte, seria

proyeccion del compositor y por otra, reflejo de una cultura y de sus fantasmas” (p.212).

En la imagen siguiente podemos observar la conclusién de las investigaciones de

Imberty de la representacion semantica percibida en el estilo en los Preludios para piano de

Debussy seleccionados.

MUERTE

(Desintegracion)

8
TIN'ILL:\S 14
VIOLEMCIA

PESADEZ 3
ANGUSTIA

AFLICCION
AGUA DESMONTADA

3

3
AIREVIOLENTO

de Ig duracigy

(Distension) g
REPOSO g

16 E

MUERTA 5

s

HISTERIA <

Iz

6 MOVILIDAD o
ALEGRIA

TRONTA/

DESENVOITURA

(Integracicon)

Figura I111.1.2.2. Representacion semantica del estilo
en los Preludios para piano de Debussy.
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Por otro lado, pasamos a revisar otro estudio muy relevante dentro del terreno de la
seméantica musical, realizado por Nattiez (2013, 185-220). Tras efectuar una serie de
experimentos de audicion musical a diferentes tipos de publico cuya manifestacion de
experiencia vivida se realiza a través del uso de palabras (otro sistema de comunicacion distinto
a la musica) el autor aprovecha de preguntarse si esta actividad es de naturaleza semantica
(busqueda de significado) o hermenéutica (interpretativa). De esta manera, se traza como primer
objetivo conocer ¢Cémo el pablico espectador-oyente percibe de manera afectiva y emocional
la masica del solo del corno inglés de la melodia del pastor de la dpera Tristan e Isolda de R.
Wagner?:

“Asi como la psicologia experimental ha desarrollado técnicas para intentar comprender como se perciben
las estructuras inmanentes de esta musica, he desarrollado herramientas para penetrar, como propuso Robert
Francés, el contenido de expresion, evocacion y significado en la musica” (p. 185)

En este mismo orden de ideas, se observan ciertos términos y puntos de vistas propios
de Nattiez, que son de interés referencial para la presente investigacion. EI primer término es el
de la semantica, el cual va dirigido hacia la psicologia experimental: ““...mantengo la expresion
de "semantica musical" para designar la disciplina musicoldgica particular que trata de
identificar las connotaciones emocionales y afectivas inmanentes en la musica y establecer con
qué aspectos del material musical estan relacionados” (p. 188).

Nattiez indica las dificultades de relacionar el concepto de semantica al estudio analitico
musical, ya que dicho término es propio del estudio de la linglistica (no es un término que se
origind directamente de la musica), especificamente acota sobre la vision de Michel Imberty
sobre la semantica musical, quien manifiesta que los significados que podrian ser interpretados
por la audicion musical son dificiles de expresar con palabras individuales, y mas ain con
adjetivos literarios, por lo cual inevitablemente al emparentar la semantica con la muasica ocurre
una verbalizacion que es propia de la literatura - o también, literatura propia de la verbalizacion
- sobre el significado musical que se percibe.

En segundo lugar, el proximo concepto que Nattiez coloca en relieve es el de la
hermenéutica, la cual es una técnica interpretativa antigua y dificil de definir, debido a la
posibilidad que esta presenta para ser utilizada en varias disciplinas del conocimiento. De igual
forma esta materia -a diferencia de la semantica- es mas amplia en el rango de posibilidades que

ofrece para analizar (ya sea el objeto o el tema que se pretende estudiar), porque esta no se



242

delimita Unicamente a un area en especifico -pero en cambio la semantica musical utiliza como
herramienta los adjetivos literarios-. Por ejemplo, esta puede abarcar areas tales como: biografia
del autor que se esta estudiando, su contexto historico; asi como también redes relacionadas
tales como: el aspecto social, politico, ideologico o filosofico (por mencionar algunas
caracteristicas de la cultura humana), aunque el individuo -exégeta- encargado de realizar el
andlisis hermenéutico puede delimitar y elegir cuales son los parametros culturales dentro del
cual se delimitara su estudio. Para ampliar el concepto aqui expresado, podemos leer lo que Jean

Molino (1985) comenta al respecto:

La hermenéutica esta en todas partes, si por eso entendemos el arte de la interpretacion. Andlisis literario,
anélisis de la obra de arte, derecho, historia y sociologia de la religion, estudio de las obras humanas siempre
tienen, a su manera, que responder a la misma pregunta: ¢qué significa esta huella: texto, monumento, gesto
0 conducta? (1985, como se cit6 en Nattiez, 2013, p.188-189)

En esta misma linea de pensamiento, la relacion que observa Nattiez respecto a la
Semanticay la Hermenéutica, radica en primer lugar sobre la forma en la que, en ciertos estudios
semanticos, estos se reenfocan levemente -e incluso inconscientemente- hacia una perspectiva
hermenéutica (y viceversa). Adicionalmente Nattiez comenta como, al estudiar los avances de
Michel Imberty durante sus experimentos musicales, este manifesté que durante una
experimentacidn sobre una obra en particular de Debussy los sujetos produjeron conexiones
verbales con grupos de adjetivos - especificamente relacionados con el “agua” y la “muerte”-,
en donde se originaron interpretaciones hermeneuticas de orientaciones: filosoficas,
psicoldgicas y teoldgicas. A la situacion antes planteada, Nattiez concluye que para que se
produzca el proceso hermenéutico basado en un marco semantico (con adjetivos especificos) se
debe contar con una base de orientacion interpretativa especifica -del tipo, filosofico, religioso,
politico, cultural, etc.-. Para cerrar este punto, concluimos que la seméantica es la manifestacion
de la afectacion de una obra musical en el publico interpretante usando adjetivos o grupos de
adjetivos relacionados, mientras el que la actividad hermenéutica tiene en comun la
manifestacidn verbal, pero con un corte mas amplio y complejo.

Posteriormente Nattiez (2013) explica las caracteristicas de los experimentos que el
realizo, las condiciones en las que dichas actividades fueron realizadas y los tipos de personas
involucrados en las mismas; asi como también, las respuestas que estos sujetos manifestaron
durante el transcurso de las sesiones -las cuales se produjeron debido a los estimulos a los que

fueron expuestos-, asi como los resultados obtenidos y las diversas conclusiones elaboradas. Es
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interesante poner en relieve lo que Nattiez primero menciona sobre la “situacion de escucha
especial” la cual consiste en dividir la emision original de la obra musical en diversos
fragmentos -los cuales seran presentados por segmentos a los sujetos involucrados en el
experimento-. Se trata de una situacion artificial (controlada, experimental) a la que se estarian
exponiendo los sujetos participantes, la cual no consistiria entonces la reproduccion de musica
en vivo (como por lo general seria un concierto en un teatro de masica), sino méas bien de la
escucha artificial por medio de un reproductor de audio en la cual la obra seria reproducida por
fragmentos (previamente seleccionados por el investigador), segin pautas que dictaria un
conductor de la actividad experimental, en donde se incita la atencion auditiva del sujeto para

obtener informacion verbal sobre los afectos producidos en él por la escucha.
Subsiguientemente, Nattiez explica los dispositivos experimentales usados y las
tipologias semanticas generales, en donde destaca primeramente los datos logisticos generales
de los experimentos realizados dentro de la Universidad de Montreal en el afio 1990: una serie
de tres convocatorias, en donde participaron estudiantes de literatura a nivel de maestria y
doctorado -que no habia estudiado musica-, estudiantes de pregrado de un curso de historia de
la musica romantica a nivel de pregrado, estudiantes que estaban tomando un curso de
introduccion a la musicologia también de pregrado (tres perfiles de sujetos), los cuales
escucharon la grabacion del fragmento de la melodia del pastor en el Acto 11l de la Opera de
Tristan e Isolda’™. Nattiez distingui6 - tal como se realiza en “la practica en la psicologia
experimental” - entre las respuestas de los sujetos de competencia musicos expertos (estudiantes

de musicologia) y no-masicos (estudiantes de literatura, no masicos). (p. 194)
Nattiez hizo la audicién de los tres grupos bajo el siguiente procedimiento de escucha:
1) A los dos primeros grupos se les solicitd que utilizaran un descriptivo verbal para
manifestar la emocion (es) que estos percibieron -posteriormente a la Gnica audicién a

la que estos fueron expuestos-.

2) EIl tercer grupo -a diferencia de los otros dos grupos antes mencionados- fueron
expuestos de forma consecutiva a una segmentacion de ocho frases del texto

(mdasica/partitura), dicha division fue realizada por Nattiez.

70 |a grabacion realizada especificamente la que fue dirigida por Karl Béhm (1940).
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(notas reales)

Acto III de Tristan e Isolda
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Figura 111.1.2.3. Segmentaciones del experimento de Nattiez presentadas al
Grupo no. 3. Elaboracién nuestra segun lo indicado por Nattiez (2013, p.167)

3) Adicionalmente, en los tres grupos se excluyeron a los participantes que conocian

previamente la obra de Tristan e Isolda, de tal manera, que se asegurd que la escucha

fuera una experiencia novedosa para los oyentes.

En esta misma linea de pensamiento, Nattiez expone la forma como el investigador de

apellido Frances’ (sic.) logrd clasificar cuatro tipos de respuestas que generalmente son

producidas por los individuos que participan en experimentos musicales, las cuales se orientan

a las areas de la expresion, los afectos y los significados:

1) Juicios objetivos, o de caracter técnico, sobre las propiedades del estimulo musical
(timbre, tempo, vibrato), sobre la forma musical (género historico, movimiento

"1 Dentro de su texto llamado “La perception de la Musique” (Francés, R., 1958, como se cité en Nattiez, 2013,

p.195)
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particular de la obra), sobre el tipo de escritura practicada.

2) Juicios normativos (apreciaciones personales, juicios de gusto, consideraciones
estéticas).

3) Enunciados de orden introspectivo, relacionados con el efecto psicoldgico sentido por
el sujeto.

4) Juicios de significacion, mediante los cuales el sujeto atribuye al estimulo un
contenido referido a un referente extramusical. Distinguid tres categorias particulares:

e Un referente individual: "el significado se relaciona con alguna experiencia personal”, "se acompafia
de imagenes o no".

e Unssignificado concreto: un aspecto de la naturaleza, un fenémeno externo, una situacién dramatica.

e Un significado abstracto, expresado en forma de rasgos psicoldgicos (alegria, regocijo, serenidad) o
con la ayuda de representaciones generales (orden, desorden, jerarquia). (Nattiez, p.195)

Sobre las respuestas de los sujetos no-musicos en los experimentos de Nattiez,
correspondientes al primer grupo -19 intervenciones de estudiantes de posgrado en literatura-
destaca de ellas, el caracter introspectivo de las mismas clasificandolas en tres tipos: 1) las
expresiones de emociones positivas que podrian mezclarse con sentimientos negativos, 2) las
completamente negativas y 3) en las cuales se percibe una evolucion durante el transcurrir
musical del solo de Wagner, estas ultimas fueron subdivididas en dos tipos: a) de orientacion
negativa y b) de orientacion positiva.

En el siguiente cuadro se presenta una muestra de respuestas de los sujetos:

Respuestas de los sujetos

Primera familia - Silencio, calma, noche, campo.

- Calmay languidez; a veces, impaciencia.

- Preocupacion, curiosidad, diversion (ligera).

- Insistencia suave, leve enfado.

Segunda familia - Soledad.

- Soledad, dolor.

- Abandono.

- Tristeza (dos veces).

- Sensacion de incertidumbre.

- Luto, abandono, olvido, dolor sofocado y coaccidn.
- Nostalgia y partida de un ser querido.

Tercera familia - Despertar.

1) Progresion positiva | - Preocupacion, esperanza.

- Esperando, preocupacién, esperanza.

2) Efecto compartido cierta ansiedad molesta; resignado, resignacion del espiritu; sin embargo, serenidad al acecho.

3) "Resultado” - Lasitud; una cierta esperanza, pero que no persevera.
negativo - Desolacion, soledad, muerte; Me imagino al héroe de un drama solo frente a una situacion dificil;
él lucha, falla.

Tabla 111.1.2.2. Experimento Estésico Nattiez. Respuestas de los sujetos
del ler Grupo: no musicos, estudiantes de postgrado en literatura.

Por otro lado, Nattiez logro registrar cuarenta y cinco intervenciones de sujetos musicos

(Grupo I1), respuestas que fueron elaboradas por estudiantes del curso de historia de la musica
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romantica a nivel de pregrado. Aqui el registro de las respuestas de los participantes fue
deliberadamente anonimo (es decir, a los sujetos no se les permitid identificarse en el llenado
de las respuestas).

Nattiez subdividio las respuestas de los “sujetos musicos” en siete categorias.

e Respuestas técnicas: las que corresponden con las respuestas relacionadas a la técnica
musical (ejecucién/ estructura / composicion). Aqui se observé diversidad en las
respuestas de los individuos participantes y la frecuente comparacion con otros
repertorios y compositores.

e Respuestas estéticas que corresponden a los juicios de valor (de naturaleza estética) en
donde los individuos aqui mencionados explicaron cuales fueron los elementos
escuchados durante el experimento que fueron de su agrado (y especificamente como
les agrado).

e Aspectos de la naturaleza y de fendmenos del mundo exterior, aqui se ubicaron
respuestas de orientacion descriptiva, que fueron subclasificadas en dos grupos: 1)
Atmosfera pastoral y personificaciones animales 0 humanas y 2) Paisajes.

e Actividades cognitivas y de memoria, las cuales consistieron en registros relacionados
con recuerdos y memorias del pasado (de cada sujeto en particular) subdividido en dos
tipos: a) amor al pasado y b) estados psicol6gicos adstratos relacionados a escenarios
retrospectivos.

e Estados Psicoldgicos, en donde destaca cémo percibieron grupos de respuestas
similares al primer grupo (el de los no-musicos) subdivididas estas en: 1) respuestas
positivas, 2) respuestas negativas y 3) respuestas ambivalentes.

e Comportamientos de escucha narrativa, en donde los sujetos relatan una especie de
“discurso” o una narracion (propia de cada individuo participante) a la melodia del pastor
de Wagner.

e Observaciones de caracter hermenéutico, en donde se registraron respuestas en este
segundo grupo las cuales transitan desde la semantica hasta la exegesis (interpretacion
verbal compleja), subdividiéndose esta en dos tipos: a) de orden metafisico y b) de orden

cultural.
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En el préximo cuadro, se presenta una muestra de los ejemplos de respuestas de los

sujetos ordenados segun la clasificacion anterior:

Respuestas técnicas y
comparativas.

- Tono a menudo incierto.

- Dificultad para introducir un tono preciso.

- Muchas ondas y movimientos en la melodia. Melodia inestable,

- Repetitiva (mismo patrén).

- El mismo motivo que vuelve, que quiere decirnos algo, pero ;qué?

- Presencia de pasos arménicos.

- Marcha armoénica. Improvisacion.

- Mucho cromatismo; muchas repeticiones sucesivas del mismo motivo.

- Pequefios patrones ritmicos muy repetitivos (¢ Aparicion de misica repetitiva?).
- minuciosidad.

- Aire solemne.

- Llama como el de una trompeta; escritura en cobre,

- Similar al shakuhachi japonés.

- A veces suena oriental.

- Hace pensar en el tltimo movimiento de Das Lied von der Erde y en la Segunda Sinfonia de
Gustav Mahler.

- Pienso en el Rito de la Primavera por la impresion de w atonalidad”

- Me hace pensar en el Rito de la Primavera.

- Similitudes con la Sinfonia fantastica de Hector Berlioz y Density 21.5 de Edgar Varése,
- Relacion con el cuerno de Siegfried.

- Lo opuesto a la magnitud wagneriana.

Respuestas estéticas

- Muy hermoso, lirico, encantador, hermoso timbre instrumental, hermoso sonido. Sin embargo,
no me gustd la repeticién consecutiva de un motivo de tres notas [el alumno inscribe una figura de
triplete] que nos detuvo ya que la melodia, en general, avanzaba constantemente.

- Muy bonito.

- Melodia muy hermosa, facil de escuchar.

- Sonido muy artificial: nunca lo oirias asi en una sala de conciertos o una sala de 6pera.

Aspectos de la
naturaleza

fenémenos del mundo
exterior

1) Atmosfera pastoral y personificaciones animales 0 humanas

-Pastoral.

- Soledad del pastor.

-Un pastor al final del dia, que descansa mientras toca una melodia.

Un hombre que camina en un bosque.

Un buho, un alce.

- Un bosque cerca del cual encontramos un pequefio lago sobre el que vuelan los patos porque
quieren dejar paso a una sensacion de paz, de libertad que crece poco a poco. Algunas nubes vienen
a esconder el sol.

2) Paisajes

- Campos y colinas como en Provenza o Italia.

- Un paisaje paradisiaco y al mismo tiempo, un lugar oscuro.

- Denso bosque; unos rayos de sol atravesando el follaje; arroyo silencioso o lago muy tranquilo.
- Lluvia que cae al borde de la acera y desemboca en un canal.

Un lago con una superficie brumosa a primera hora de la mafiana; angustia mientras te espera. El
sol se abre paso; grandes espacios vacios.

- Amplio espacio.

- Desnudez, una tierra. Naturaleza, bosque de invierno.

- Espacios oscuros, bosque nocturno.

- Una ciudad devastada después de la guerra.

- Un estudiante respondi6 proporcionando un dibujo que representa ramas de plantas agitadas a las
que se cuelgan dos pequefios corazones y una luna creciente.

Actividades cognitivas
y de memoria

-la nostalgia.

-Llamada

- Llamar, insistir.

-Nada, perdido, grito de auxilio, escondido, cuestionando, despertando.
- Llamar y buscar un ser o un romance.

- Arrepentimiento de un amor apasionado.
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-Una evocacion de recuerdos.

- Recuperacion de recuerdos. Recuerda el pasado.

- Ver tu vida antes de morir, una evocacién nostalgica del pasado.

- Ocupa espacio en la caja toraxica.

- Interioridad.

- Una idea fija que sigue regresando; un problema que repasamos y analizamos sin parar, con
obsesion y calma, pero sin encontrar la solucién.

Estados psicoldgicos
1) Estados psicol6gicos

positivos

- Suavidad.

- La calma después de la tormenta.
- Serenidad.

- Esperanza, misterio, emocidn.

Estados psicolégicos
2) Estados psicoldgicos
de caréacter negativo
(Solo se presenta una

muestra)

-Tristeza, meditacion, introspeccion, dolor, repeticidn [un tresillo inscrito entre paréntesis] como
si estuviéramos insistiendo en algo.

- Lamento, suspiros, ver la vida antes de morir, evocacion nostélgica del pasado, arrepentimientos,
puntos de desesperacion.

-Una queja, una persona que llora después de la guerra y que recuerda los recuerdos.

-Desastre, desesperacion, dolor, pena por haber perdido algo precioso.

-Melancolia; gotas de lagrimas; represion de un sentimiento; necesidad de liberarse de una cierta
ansiedad; muy tortuoso, constante retorno de malestar, Dolor, dolor, lamentos, una queja, una
stplica, De rabia, de desolacion.

- Tristeza y desolacion.

- Una cancion de tristeza.

- Luto, tristeza.

-Léastima, asfixia, encierro, soledad, pedir ayuda.

-Vagabundeo, soledad, lejania, nostalgia.

-No muy caliente; sensacion de frio.

- Desolacion; algo que persiste, que vuelve a atormentar el alma.

-Palpitante.

- Sin descanso.

- Tema angustiado y atormentado.

Estados psicolégicos

4)

Respuestas
ambivalentes
(embriones
de historias
que
evolucionan,
en la gran
mayoria de
los casos, de
un
sentimiento
negativo a
algo mas
positivo)

- Alguien que busca algo muy importante y que, en ocasiones, cree haber encontrado, pero no, eso
no era lo que estaba buscando. Lo invade una especie de angustia, que busca ain mas pero no
encuentra. Entonces la desesperacion y la tristeza se apoderan de él.

-Mezcla de tristeza y burla.

-Osmosis entre la soledad del pastor (semejanza con la Sinfonia fantastica de Berlioz) y la belleza
moderna (semejanza con Density 21.5 de Varese),

- Alguien que recita un texto con fuerte énfasis en ciertos puntos; dos personajes diferentes que
chocan.

-Mondélogo de un ser decepcionado, desgarrado que ya no tiene esperanzas; la discusion no tiene
mucho impulso o se resigna, con cierta serenidad.

- Vacio, soledad, serena calma. Indecision, resignacion. Emocion contradictoria como el
sentimiento de amor que al mismo tiempo puede llenar, alegrar, hacer crecer, etc. y destruir,
desgarrar, doler mucho. Dualidad profunda: conduce a la conciencia y la aceptacion de un hecho
consumado.

- Profunda tristeza; resignacion; unos acentos de profundo dolor que se escapan (o que no podemos
retener) y que regularmente vuelven a sorprendernos, siempre seguidos de un sentimiento de
resignacion.

- Un sentimiento de paz, de libertad que crece poco a poco, pero esta paz no es del todo pura;
algunas nubes vienen a esconder el sol pero solo por unos segundos.

Comportamientos de
escucha narrativa

- Evocacion de un discurso importante

- Me parece escuchar un discurso quejumbroso y melancélico armado con preguntas que estarian
representadas por las octavas tocadas por el instrumento solo. Al final, la aproximacion de octavas
es mas corta, lo que animaria a dar respuesta a las preguntas.

- Un discurso dando vueltas.

-Siempre piensa encontrar el tema del comienzo, 0 mas bien la expectativa se crea no por este tema
que no volvera de todos modos. Pero pronto esta melodia da paso a una atmésfera propicia para la
autorreflexion y dejamos de intentar volver a este tema.

- Una persona que habla y se repite, perdida en la bruma de sus recuerdos.

- Un recuerdo feliz que recordamos primero con alegria, luego con pesar; recordatorios de
momentos infelices u otros asociados con este recuerdo; siempre recordatorios de recuerdos felices,
pero aspectos infelices que los oscurecen; termina en melancolia; amargo pesar por el pasado.
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- Repeticiones sucesivas de un mismo motivo, como si el compositor quisiera decirnos algo; lo
intenta varias veces, pero nunca llega a una conclusién o respuesta a su pregunta. Sélo la Gltima
nota es contundente, como si alguien nos empujara hacia lo desconocido, lo vasto, el mundo
imaginario.

- Una voz de mujer, suave, que cuenta un episodio de su vida, alternativamente nostalgico, rebelde
o holgazan.

- “Me confunde estar triste y no entiendo nada. Salvame, estoy cansado. Déjame solo o gritaré.
Porque me despiertas»

- Un hombre errante, solo, que reflexiona, imagina y suefia mientras observa el paisaje que pasa.
El sol se pone lentamente. El cielo poco a poco empieza a tomar colores. Casi no vende. El
hombre piensa mientras camina. Vaga pensando. Se siente infinitamente pequefio y grande al
mismo tiempo, y solo. Piensa vagamente en una mujer, pero solo se mueve realmente por si mismo,
egocéntricamente.

Observaciones de | - Reflexion filosofica, misterio de existencia.
caracter hermenéutico | - Caracter monastico y budista.

Tabla 111.1.2.3. Muestra de los ejemplos de respuestas de los sujetos
participantes en el experimento estésico de Nattiez.

Para el Grupo Ill, Nattiez analiza las respuestas de los sujetos musicos, en donde
subdivide las respuestas de los diecinueve individuos, estudiantes de pregrado de la materia de
introduccidn a la musicologia, agrupandolas correspondientemente dentro de las ocho frases del
solo de corno inglés (ya que en este lugar se reprodujo la audicion segmentada en ocho
fragmentos separados, Figura 111.1.2.3) -lo cual difiere notablemente del procedimiento
empleado en los otros dos grupos, en donde se representd la grabacion del solo de Wagner
completa sin pausas. Adicionalmente que en esta etapa del experimento Nattiez busca solventar
las dificultades surgidas de las verbalizaciones producidas por los dos otros grupos antes
mencionados. En especifico, manifiesta la hipétesis de que, al analizar las respuestas de este
tercer grupo, se puede comprender con mayor acierto cuales son los elementos musicales que
produjeron las percepciones registradas por los individuos arriba sefialados. Subsiguientemente,
el registro obtenido fue agrupado frase por frase’, conservando -de la misma forma como en
los dos grupos con los que se experimento anteriormente- manifestaciones del tipo introspectivo
y con peculiaridades psicoldgicas. Segun expone Nattiez, J-J, (2013):

El objetivo de este experimento es dotarse de los medios para identificar qué aspectos del material musical
explican las verbalizaciones semanticas de los sujetos, se reproduce la frase musical sometida a la
caracterizacion de los sujetos antes de la clasificacion y el comentario de las respuestas obtenidas. (p. 205)

Siguiendo esta misma linea de pensamiento, Nattiez reflexiona que no seria apropiado

intentar establecer una conexién entre cada “significante” musical a cada “significado”

72 No se presenta aqui un cuadro con ejemplos por ser una cantidad de datos muy numerosa.
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especifico, ya que las percepciones producidas entre cada uno de los sujetos pueden ser
notablemente diferentes entre si mismas.
Complementando la idea anterior, Nattiez se pregunta sobre la categorizacion seméntica

de la forma:

Las verbalizaciones frase por frase de los sujetos dan testimonio de su percepcion de la forma del solo (de
Wagner). Es cierto que no podemos afirmar que dividieron el solo en ocho frases ya que estas fueron pre-
acentuadas para el progreso de la experiencia, pero las respuestas fuertemente diferenciadas obtenidas para
ambas confirman, a nivel semantico, que efectivamente existe una percepcion de contrastes entre estas frases
(p.215)

Se puede comprender de la cita anterior, que Nattiez logra comprobar con el Gltimo
experimento antes mencionado, que los sujetos involucrados en el tercer grupo del experimento
final fueron capaces de distinguir e identificar la forma del solo (de Wagner) -el cual en esta
ocasion previamente fue segmentado en ocho frases musicales-. En donde ademas se observo,
que la alta diferenciacion realizada por los participantes sobre las terminaciones de cada frase
musical demuestra -desde la perspectiva de la semantica musical- que es posible percibir los
contrastes musicales producidos entre cada una de las frases. En relacion a la valoracion de la
verbalizacion de las referencias seménticas, Nattiez presenta estadisticas especificas y detalladas
sobre las verbalizaciones -los adjetivos de caracter semantico- producidos por los ochenta y tres
sujetos del experimento por lo que durante el transcurso de la emision de la semantica musical
-la cual es verbalizada por los individuos participantes- se logra identificar la multiplicidad de
ramificaciones posibles producidas por el proceso “protoseméntico” musical, el cual surge antes
del proceso semantico en si mismo y la expresion inmanente.

Subsiguientemente, el cuadro de abajo muestra la agrupacion de ndcleos semanticos o

semas’® realizados en el experimento estésico de Nattiez:

Nucleos % de respuestas | Adjetivos o emociones percibidas (con su ndmero de recurrencias entre
semanticos o respecto al total | paréntesis).

semas.

Tristeza 11,4% “tristeza” (29); “triste (4) “queja” (6); “queja”’ (2); “Quejumbroso" (2);

“Penalizacion" (2); "Llorando" (2); “Lagrimas (1); “Gotas de lagrimas” (1);
"Suspiros" (1); “dolor” (2); “aburrimiento” (1); “Malestar” (1); “piedad” (1);

“duelo” (2).
Melancolia y | 6,8% "melancolia” (1); “melancolia” (7); "pensativa" (1); "languidez" (1); "palpitante
depresion (1); amargo” (1); amargura (1); abrumador (1); desanimo progresivo (1); e falta de
impulso (1): caida (2).
Nostalgia 6% “nostalgia (6); “Nostalgico” (3), términos con los que asocio lo que concierne al

pasado y la memoria del pasado: “pasado” (1); “pasado recordado” (1); “Memoria

3 Sema: Término tomado de la lingliistica que significa: rasgo semantico que es considerado una unidad minima
de significado y, junto con otros rasgos, compone el significado de una palabra (Rae).
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Nucleos
semanticos o
semas.

% de respuestas
respecto al total

Adjetivos 0 emociones percibidas (con su nimero de recurrencias entre
paréntesis).

[triste, evocada, recordada]” (6); pérdida de algo precioso (1): “perdido” (1);
“lamento” (5); “eco” (4); “regreso de un viaje en el tiempo” (1); “ver su vida antes
de morir” (1).

Preocupacion,
cuestionamiento
e indecision

12,8%

“preocupacion ”(5); “inseguridad” (1); “interrogatorio” (6); cuestionar” (6);
“introspeccion”(2); vacilacion (4); duda” (2); “indecision”(1); “Esperando” (3);
“presentimiento del mal” (1); “situacion dificil”(1); “impaciencia” (1); “errante”
(2); “misterio” (7); “misterioso” (3); “incertidumbre” (9); “Desorientacion” (1);
“Ausencia de puntos de referencia” (1); “tormento” (4); “Atormentado” (2);
“Tortuoso” (1); “desestabilizaciéon” (1);  “inestabilidad” (2); “pérdida de
equilibrio” (1); “Desgarro” (1); “Culpa (1).

Busqueda

11,6%

“llamar” (14); suplica ”(2); "Busca" (1); "Investigacion" (5); * exploratorio ”(1);
decision ’(1); “Resolucion tomada” (1); * desconocido "(1); * despertar" (1);
"Despertador" (2); * meditacion (2); interioridad ”(1); "Curiosidad" (1);
“Autoconfianza (1); buena voluntad ’(1); coraje ’(2); “Solicitud de asistencia”
(1); inicio (1); "Deseo" (1); una direccion ”(2); direccionalidad “(1);
“Movimiento hacia algo tranquilizador (1); "Lejos" (1); “Distante (1); "Voluntad
de escapar" (2); * esperanza ’(2); "Esperanza" (9).

Obsesion e
insistencia

6,6%

“obsesion” (5); “obsesivo” (5) “terquedad” (2); "Rehacer un problema" (1);
"Rumia" (1); “Idea fija” (2); "Insistencia (3); "Insistente (3); “Acoso” (4);
"Persistente” (1); "Repetitivo" (3); "repeticion (2): seguridad (1).

Calma

8.2%

“calma” (10); “descanso” (6); "Apaciguamiento" (4); “paz” (2); "Tranquilidad
atribuida” (1); "imprudencia (2);" dulzura "(4); "Tranquilizado" (1), "realista" (2);
"Serenidad" (5); "Destino cumplido" (1); liberacién ”(1).

Dolor y
sufrimiento

8%

“dolor” (8); doloroso» A * angustia a (5); "Ansiedad" (1): invade la caja toracica
(1); problemas” (4); “Locura engafio” (2); "Desesperacion" (6); "Asfixia" (1);
"Estrecho" (1); "Represion de un sentimiento" (1); "Mareos" (1); “desolacion” (4);
“drama” (2); “Tragico" (1).

Soledad

7,4%

“soledad” (26); "Voz solitaria" (1); “soliloquio” (1); "Mondlogo"(1); “Abandono”
(6); “confinamiento” (1); “impotencia”(1).

Renuncia

4,6%

“renuncia” (12); "Renuncid" (1); “aceptacion” (1); "Acuerdo hecho" (1);
"Renuncia del espiritu" (1); "Fatalista" (1): "lasitud" (2); “desilusionado” (1);
"Sumision al destino" (1); “sumision” (1); “vanidad de esfuerzo” (1).

Resultado
positivo

4,2%

“afirmacion (1); "Amor afirmado" (1); “mas brillante” (1); "Calor" (1); "Claridad"
(2); "Justicia" (1); "Aclaracion” (1); “jugueton” (1); "alegria" (2); "Mas intenso"
(1); “Luz hacia el final (1); “lirismo”(1); “Sensaciéon de orgullo” (1); no mas
aliento (1); * encuentra ”(1); "Victoria" (2); vivo ”(2).

Iray violencia

3,4%

“ira” (7); "Rabia agresiva *" (1); “fuerza” (1); "Firmeza" (1); “Mas autoritario (1);
"Lucha" (1); "Sarcastico" (1); “Frustracion (3).

Vacio

2,2%

“agonia” (1); "Silencio" (1); "Muerto" (2); "Vacio (1); "Nada" (1); "Ausencia
de luz" (1); noche (1); "Negro" (1); "Oscuridad" * oscuridad "(1). (1); “Sentido
de miedo (1,4% de respuestas): “miedo” (5); "Miedos" (2).

Temor

1%

“agitacion” (1); “precipitacion” (2); “nerviosismo” (1); "emocién (1).

Caracterizaciones
que se relacionan
con aspectos
musicales del
solo

4,4%

Sus propiedades formales: “introduccion” (1); "Obertura” (1); “cancion" (1);
cantando” (2); “un baile” (1); “mas rapido (1); “gira en circulos” (1); “circular”
(1); “ciclico” (1); “repetir” (3); “repeticion” (2).

Su dimension narrativa en potencia: “argumentacion” (1); “apertura del discurso
"(1); "Personaje desmayado" (1); “Mensaje completo” (1); "Inicio de respuesta”
(1). Su ritmo: pequefios saltos "(1):" rapido "(1);" vueltas en circulos "(1); circular"
(2); "ciclico" (1), al que) se afiade nuevamente "repetitivo" (3); “repeticion (2).
Sin olvidar los que pueden asombrar “diversién"(2); "burla"(1); diversion (1).

Tabla 111.1.2.4. Nucleos semanticos o semas realizados en el experimento estésico de Nattiez.

De esta manera, podemos observar codmo los ndcleos semanticos o semas de la Tristeza,

la Melancolia y depresion y la Nostalgia (24,2%), asi como los semas de Preocupacion,
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cuestionamiento e indecision, el de Busqueda y el de Obsesion e insistencia indicados como
diversas formas de cuestionamiento sobre el futuro (31%) son los predominantes. También es
conveniente mencionar la diversidad de respuestas dadas en porcentajes menores al 10%, lo que
hace pensar sobre las diferencias tan marcadas en las apreciaciones semanticas de la mdsica:
una amplitud polisémica alta. Natticz menciona que las respuestas tienen un “valor indicativo
nada despreciable” y nos recuerda que “no se trata de establecer una relacion uno a uno”, la cual
puede “ser ilusoria entre los significantes musicales y los significados transmitidos por el
lenguaje verbal”, sino mas bien llegar a “una aproximacion del contenido proto-semantico y
expresivo de la musica”. (p.219).

Otro trabajo en el campo estésico experimental de corte seméantico, ya situdndonos en un
ambiente de habla hispana, fue el realizado por Bieletto (2005) en México, en donde se enfocd
en aplicar el andlisis tripartito de Molino-Nattiez para la obra Le Merle Noir (EI mirlo negro)
para flauta y piano del compositor francés Olivier Messiaen. En dicho estudio, se pueden
evidenciar las dificultades propias del nivel estésico semantico tras obtener algunas muestras de
enunciacion de parte de los receptores y con ello, contrastar el escucha real con el modelo de
escucha ideal, segun los métodos delineados por Imberty (1975): estudio de las intuiciones y
asociaciones de los escuchas: “comprender mejor las relaciones entre los factores de
expresividad musical y las significaciones verbales inducidas por la obra musical”. De esta
manera, procede a establecer una serie de hipotesis de partida a manera de una estésica inductiva
(expectativas de percepcion musical): “El estudio de las estructuras inmanentes de la partitura,
le ha llevado a presuponer ciertas maneras de percibir la obra”: un “conjunto de hipotesis sobre
como los receptores van a escuchar la obra” en condiciones de idealidad, sobre la cual basar

luego su trabajo experimental.

1. Se espera que los escuchas con un contexto de formacion musical hagan la enunciacién de la obra
apelando a referencias musicales y encuentren significacion en la misma a partir de su estructura.
Probablemente algunos de ellos incluso reconozcan técnicas propias a la musica del siglo XX como el
serialismo, o sean capaces de segmentar la obra con los mismos criterios con que lo hizo el compositor. Asi
mismo se espera que los musicos posean, y demuestren, las habilidades cognitivas necesarias para ahondar
tanto en la descripcion de las referencias musicales intrinsecas como en las extrinsecas, pudiendo ser éstas
Gltimas, fisicas o emotivas.

2. Se espera que los sujetos sin formacion musical encuentren significaciones en sus reacciones emotivas a
la obra y qué enuncien a partir de la misma o de evocaciones del mundo fisico, es decir, sus enunciaciones
se haran en el &mbito de las referencias musicales extrinsecas ya sea del mundo fisico o del mundo
emocional.

3. Considerando los cédigos occidentales de representacion musical e imitacion de la naturaleza, se espera
que tanto el grupo de musicos como el de no musicos reconozcan el solo de flauta como un simbolo que
representa al ave del titulo (sin conocerlo).
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Los experimentos fueron aplicados a un grupo de 100 estudiantes de la Universidad
Nacional Auténoma de México: 50 musicos de la Escuela Nacional de Musica y 50 no musicos,
estudiantes de la Facultad de Psicologia, todos con un rango aproximado de edad entre 20 y 25
afios. La obra fue reproducida en un aula de clases con un reproductor de disco compacto.

El experimento de Bieletto (2005) se estructura en la aplicacion de tres audiciones en
una sesion. Para la primera audicion, se escucha la pieza de principio a fin sin interrupciones:
se solicita que los sujetos realicen, primeramente, una enunciacion libre y luego, una seleccién
de términos sensoriales y/o emocionales de la percepcion recibida por la obra. En detalle:
Primera instruccion “Mencione todo aquello que haya venido a su mente al haber escuchado la
obra”. Segunda instruccion: “Ubique en uno o ambos cuadros semanticos presentados a
continuacion, los términos que mejor indiquen aquella que la pieza le haya evocado”. El cuadro
semantico usado fue el de Diaz y Flores (2001), en cuyo eje vertical se enuncian 28 emociones
que van entre el placer o el desagrado y a su vez, en el eje horizontal emociones que implican
movimiento: de la tension a la quietud. Por otro lado, también usé un cuadro seméantico con una
lista de términos opuestos (no necesariamente emociones) a seleccionar por el escucha durante

el experimento.

Delicado Brusco
Claro Oscuro
Alto Bajo

Fino Grueso
Fuerte Déhil
Flexible Rigido
Alegre Triste
Excitante Deprimente
Interesante Indiferente
Estable Inestable
Optimista Pesimista
Activo Pasivo
Lirico Dramaético
Cdmico Trégico
Bello Feo
Sencillo Complejo
Positivo Negativo

Tabla 111.1.2.5. Cuadro semantico de seleccion de apreciaciones segun términos opuestos, no
necesariamente emociones. (Bieletto, 2005: p.101).
En la Segunda audicion se presento la obra segmentada en tres partes: el primero solo de
flauta, el segundo la seccion B y el tercero la coda. Luego se solicito a los escuchas que hicieran

igualmente, un ejercicio de enunciacion libre y luego otro segun los cuadros ya referidos. La
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Tercera audicion involucré indicar a los escuchas el titulo de la obra en cuestion y el nombre
del compositor. La idea es dilucidar si el conocimiento del titulo, su significado, su paratexto’
“tiene relevancia en la interpretacion que el escucha hace de la obra” (p.103). Se le pide
igualmente que haga una enunciacion libre y luego segun los cuadros referencias.

Cuando la obra fue escuchada de manera integra se registraron las siguientes reacciones:

“las respuestas emotivas de los escuchas se centraron en cinco Campos semanticos: miedo, tension, duda,
tranquilidad y tristeza.... La divergencia en la menci6n de estos cinco campos semanticos muy
probablemente sea debida a que términos opuestos como tranquilidad y tension, corresponden a la reaccién
a la escucha de momentos especificos dentro de la pieza la cual, como sabemos por el andlisis inmanente,
consta de diferentes secciones contrastantes en caracter... El término emocional mayoritariamente
relacionado con la obra fue tension... Constantes menciones de términos como “inquietud” o “agitacion”
Los términos “duda” y “busqueda”, fueron mayoritarias entre los no-musicos... Asi mismo la audicion de
la obra en su totalidad también generd sentimientos de tristeza y miedo, posiblemente por las secciones
lentas”. (p.104-105)

Cuando la audicion fue realizada solamente en el primer fragmento: solo de flauta.

“los sentimientos a los que mayoritariamente dio origen este fragmento musical, fueron tanto de duda como

de tension (evocaciones que presumiblemente se deban, primeramente, al movimiento acelerado y
entrecortado en la melodia de la flauta que a menudo fue referido como intranquilo, ansioso o agitado,
(términos ubicados en el campo semantico de tensién), asi como a la armonia atonal utilizada para el
fragmento... -en las evocaciones no emocionales, los individuos mencionaron frecuentemente la palabra
busqueda o expresiones que implicaban un “estar perdido”. La sensacion o idea de extravio fue mayoritaria
entre los no-musicos... Otras imagenes frecuentemente evocadas fueron la de bosque y ave’ ... Otra
evocacion frecuente fue la de “obscuridad”. A menudo, los individuos se referian ya sea a bosques obscuros
o de noche o a espacios con poca luz, por ejemplo, cavernas.’® En el campo seméantico que nombré
“Misterio”. los individuos mencionaron textualmente palabras como misterio o intriga, sigilo, cautela,
esconderse, suspenso, “tramando algo", tenebroso, entre otros. Si finalmente relacionamos los términos
oscuridad-bosque-misterio resulta mas facil comprender por qué la seccion genera sentimientos de tension,
duda y miedo”. (p.106-107)

™ Aungue la nocidn de paratexto no forma parte del diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE), su uso es
frecuente en el &mbito de la linglistica. Se conoce como paratexto a aquellos mensajes, postulados o expresiones
que complementan el contenido principal de un texto. Su finalidad es aportar mas informacion sobre la obra en
cuestion y organizar su estructura. Disponible en. https://definicion.de/paratexto/

5 La autora supone que, “el solo de flauta estd fungiendo como un simbolo indexical que en primera instancia
conlleva laimagen de un pajaro y como implicacidn, la de un bosque, situando ambas imagenes dentro de un mismo
campo semantico. Dado que hubo mas menciones de bosque que de aves, se puede suponer que la escucha del solo
de flauta no necesariamente fue explicitamente relacionada con un ave, pero implicitamente si origina la evocacion
de un bosque”. Todo ello en un punto del experimento en que los oyentes no estn familiarizados con la obra El
mirlo negro para flauta y piano de Messiaen y tampoco conocen el titulo que sera develado en la tercera escucha.
La autora indica que la existencia de una “gran cantidad de obras de la literatura musical en occidente cuyos titulos
son referentes a aves y en las que para representarlas se utilizan distintas flautas. La abundancia en menciones de
aves-bosque de estos experimentos, puede por tanto explicarse en términos de un claro c6digo de representacion
de pajaros tanto con el timbre del instrumento como con los recursos instrumentales de trinos, frulatos y
apoggiaturas” (Bieletto, 2005: 107-108).

76 «Sji observamos el registro en que el piano da inicio a la seccion, podemos ver que corresponde a la octava mas
baja del instrumento y que para ejecutar este motivo Messiaen indica el sostenimiento del pedal. Muy
probablemente fue la utilizacion de estos recursos lo que origino la sensacion de oscuridad”.
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La autora menciona con curiosidad el fendmeno de que “casi en la misma medida, el
fragmento también generd sentimientos de tranquilidad”. A esto la autora replica que
posiblemente el timbre del instrumento esté relacionado con este tipo de sensacion.

Cuando la audicion fue realizada solamente en el segundo fragmento.

“las evocaciones mayormente enunciadas fueron tanto tristeza como tranquilidad: la seccion es triste y/o
tranquila para los musicos y los no musicos... La evocacion no emocional mayormente enunciada fue
oscuridad’’ ... Los sujetos también se refirieron esta seccién como “tranquila”. (p.113)

La autora menciona que Messiaen busco crear en la musica que simbolice una “idea de
la contemplacion mistica y tranquilidad”, a la que asocia a los tempos muy lentos de ciertas
secciones, asi como a la armonia “‘abierta” del piano (cuartas y quintas paralelas) que
“probablemente haya generado una sensacion de mayor espacio” (p.113-114) Cuando la
audicion fue realizada solamente en el tercer fragmento: coda

“Podemos ver que la sensacion a que mayormente dio origen esta seccion fue la de tension. En este campo
semantico inclui términos como inquietud, agitacion, intranquilidad, ansiedad y alarma’, palabras a las que
los escuchas se refirieron con frecuencia... A este campo seméntico afiadi términos que frecuentemente
aparecieron en los cuestionarios: contrariedad, impaciencia, preocupacion, stress, movimiento... los sujetos
se refirieron a menudo a la imagen de una persecucion... el discurso es mas bien percibido como erratico”
(p.119-121).

De esta manera, la autora revisa las diversas relaciones signicas de estas imagenes
haciendo un ejercicio explicativo de asociacion de sus posibles significados y apreciaciones
vinculandolas con las estructuras inmanentes de la partitura. La autora también propone una
sintesis posible de las relaciones signicas identificadas en la primera audicion -sin pretensiones
de generalizacion- haciendo hipoétesis de las razones por las cuales los sujetos pudieron haber

apreciado esos signos especificos en relacion con elementos de la partitura.

“Lo primero que se escucha es la entrada del piano en el registro grave con pedal sostenido, el cual
probablemente constituya el estimulo para el cual los escuchas evocaron imagenes de oscuridad y/o misterio.
Casi de manera inmediata surge el solo de la flauta con direccién melédica hacia el registro agudo y con
stacattos. Quiero suponer que fue este motivo el que genero en varios escuchas, tanto por su armonia atonal
CcOmMo por su movimiento rapido y entrecortado, un sentimiento de “agitacion e inquietud” asi como la

7 A la autora le parece curioso la predominancia de la oscuridad en la percepcion e intenta esbozar una explicacion
que le dé plausibilidad: “La razon de esta incidencia puede tener dos explicaciones: la primera se debe a la propia
cronologia de la audicién, es decir que, habiendo el escucha oido por primera vez el piano en el registro mas bajo
y con pedal en la primera seccién y habiéndolo relacionado con oscuridad, la intervencion del piano con su timbre
caracteristico en la segunda seccion puede haber desencadenado una remembranza de la primera evocacion para
relacionar también esta seccion con oscuridad. Curiosamente el registro bajo del piano, que se supone originé la
sensacion de oscuridad en la primera seccion, no se utiliza en esta seccién sino hasta el compés 24, es decir, casi al
final de este fragmento presentado a los escuchas.”. Como segunda explicacion, indica la posibilidad de la no
familiaridad con la armonia no tonal percibida por los escucha o por la presencia de clusters armonicos en los
ultimos compases de la seccion.
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imagen de un ave y esta a su vez, y casi de inmediato, la imagen de un bosque. Tenemos entonces que el
uso simultaneo del registro grave del piano y del pedal dio origen a “oscuridad” y la melodia de la flauta a
“ave” o “bosque”. Por otro lado, es probable que el tempo veloz del fragmento y la presencia de silencios
breves que entrecortan el discurso, hayan originado la idea de “‘agitacion tensa”. El escenario entonces
construido es: un bosque oscuro, o de noche, en el que habita un ave agitada; imagen mas global mencionada
en la primera audicion. Las evocaciones emotivas tal vez sean simplemente una reaccion en cadena generada
por estas imagenes”. (p.109-111)

Por Gltimo, nos interesa destacar del trabajo de Bieletto (2005), este mapa de simbolos que
presenta como parte de la percepcion semantica de los sujetos del experimento en la produccion de
significados.

Objeto 2

Solo de
|  Flaua

Cvsurdad J

Objeto 1 // /
—

Tiempo (eventos eronoldgicos)

v

Figura I11.1.2.4. Mapa simbdlico de la percepcion semantica de los sujetos experimentales
que escucharon la obra Le Merle Noir de Messiaen.

De esta manera, logramos hacer una revision documental de las formas de realizacién
procedimental y analitica de los experimentos Estésicos de Imberty (1975), Nattiez (2013) y
Bieletto (2005), que nos servird de base para disefiar nuestro propio experimento siguiendo

nuestras propias particularidades.
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111.2. Aplicacion Metodoldgica del Nivel Estésico Experimental

Para el nivel estésico del andlisis se realizaron tres sesiones del Experimento Musical en
dos modalidades, las cuales fueron: A) Modalidad en persona dentro de un espacio fisico
determinado y B) Modalidad via online a través de la aplicacion Zoom, se pudo recopilar una
cantidad de informacion considerable desde el punto de vista perceptivo de los oyentes, con la
cual es posible realizar estudios: analiticos, estadisticos, comparativos y reflexivos; los cuales
estan directamente relacionados al campo de la Estésica Externa (o Experimental) que es el
aspecto de la Triparticion del que trata este Capitulo. Es entonces como con esta informacion,
fue posible entender con mayor detalle el proceso de la percepcion musical que ocurre
externamente por las personas que escuchan la obra musical que es objeto de estudio en esta
investigacion.

Las sesiones experimentales de escucha controlada que fueron ejecutadas en la
modalidad en persona se realizaron dentro de dos espacios particulares:

1. La sesion que fue en espacios perteneciente a la Biblioteca Nacional de Venezuela
(sede temporal asignada a la Escuela Superior de Musica “José¢ Angel Lamas” para ese momento)
la cual fue realizada el dia 25 de noviembre del afio 2017, comenzando la actividad a las 11:00
am.,y

2. La sesion que fue realizada en los espacios de la Mediateca de la “Alianza Francesa”
(sede de Chacaito) el mismo dia arriba descrito, a las 3:00 p.m.

3. una teleconferencia en vivo (grabada) empleando la aplicacion Zoom con conexién a

internet, el 13 de diciembre del afio 2020, a las 3:00 p.m. (hora de Venezuela).

Otros detalles importantes por mencionar con referencia a las caracteristicas de los
espacios en donde se realizaron los experimentos, son las siguientes: A) en los casos de las
actividades en espacios fisicos (escenario 1 y 2), estos fueron realizado dentro de salones
cerrados los cuales contaban con: pupitres, sillas, buena ventilacion e iluminacion; B) en la
situacion de la teleconferencia, se les sugirié a los participantes que realizaran la actividad en
un lugar cémodo, silencioso y privado (dias antes del evento) a lo cual cada uno de estos
procedio de acuerdo a su conveniencia, al respecto se ignora cual fue el recinto seleccionado

por cada sujetos involucrados, pero se infiere que la mayoria decidio realizarlo en la tranquilidad



258

de su hogar; C) adicionalmente, a los individuos implicados en las jornadas en persona (sesion
1y 2), se les ofreci6 refrigerios, con el fin de permitir que estos se sintieran lo mas cobmodos y
relajados posibles; D) tambiéen se les informo a los involucrados en las actividades de las tres
jornadas, que tenian la libertad de cancelar su intervencion y retirarse si por alguna razon se
sentian indispuestos o incomodos durante el desarrollo de dicha actividad.

Por otro lado, los medios a través de los cuales se reprodujo la musica fueron: A) en la
primera jornada y segunda jornada (actividades en persona) se utilizaron equipos de
reproduccion de CD con sus cornetas, lo cual permitié que el audio se escuchara con suficiente
claridad y volumen; B) en el caso de la tercera jornada (actividad de teleconferencia por internet)
el audio fue transmitido desde la aplicacion Zoom con la herramienta de compartir pantalla y
sonido; C) minutos antes de cada una de las tres jornadas, se hicieron las pruebas de sonidos
pertinentes para corroborar que la reproduccion de la musica para el experimento se escuchaba
en Optimas condiciones.

En esta fase se efectuo el experimento musical con una poblacion mixta de individuos
en condiciones de audicion controlada. Este consistio en la audicion de una interpretacion de la
obra EI Ocaso del Héroe™ de Alfredo Rugeles, donde los oyentes interpretaron el simbolismo

emocional percibido y completaron dos cuestionarios, que se mencionan a continuacion:

1. El cuestionario donde los sujetos del experimento proporcionaran sus datos personales,
donde luego del experimento el investigador clasifico a los individuos dentro de seis
grupos de muestras especificos (de acuerdo con el perfil personal-musical de cada
individuo).

2. El cuestionario donde los sujetos del experimento registraron (de forma individual) la
informacion del simbolismo emocional percibido. Este cuestionario contiene los items
simbdlicos que los individuos seleccionaron (como las emociones percibidas). Ademas,
este cuestionario ofrecio la posibilidad, de que las personas del experimento registraran
sus interpretaciones emocionales sobre varios items simbolicos simultdneamente (en los

casos en que ellos lo consideraron conveniente).

78 La grabacion usada para el experimento fue la interpretacién hecha por Orquesta Sinfénica Simén Bolivar
bajo la batuta del propio Rugeles. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=r2zBZdo96ng
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Para cada sesion experimental, se realizd una charla inductiva introductoria a los
participantes, para informarles sobre las intenciones de este e indicarles las instrucciones del
llenado de los cuestionarios, haciendo énfasis en la importancia de contar con buena disposicion
y estado de animo. Las reproducciones de la obra musical fueron realizadas teniendo en cuenta
que el participante tuviera siempre a la vista el tiempo cronométrico (reloj mostrando minutos
y segundos) de la grabacién a medida que la escuchaban, asi estos podian anotar el tiempo inicial
y final de sus percepciones, tal como se solicitaba en los campos en blanco de formulario
disefiado para ello. Se le pidid al publico mantener en lo posible una concentracion relajada y
no detenerse a pensar mucho en sus respuestas, de tal manera, que fueran producto de su
espontaneidad. De esta manera, se le pidid evitar cualquier posible distraccion, en especial, con
el celular. La duraciéon del experimento y la repeticién de este se consumaron de la siguiente
manera:

1. La primera audicidon de la obra El ocaso del Héroe se realizd de manera completa e
ininterrumpida. La interpretacion de la obra dura 15 minutos.

2. Lasegunda audicion se efectud con pausas, estas fueron guiadas y programadas por los
mismos oyentes. Entonces, se repitieron diferentes fragmentos de la obra por demanda
del publico y la asistencia del moderador -que en este caso fue el mismo investigador-.

3. Se penso una tercera audicion -de ser requerida por algun individuo participante- con la
cual los individuos podran registrar cualquier otra percepcion simbolica que estos
consideraran pertinente (aunque en ninguna de las secciones experimentales surgio la
necesidad de obrar de tal manera). Es prudente sefalar, que dichas segundas y terceras
audiciones eran opcionales para los sujetos participantes (es decir, estas no eran
estrictamente obligatoria). Asi mismo es prudente comentar, que algunos individuos
optaron por participar en la segunda audicion, siendo esto un porcentaje bajo de personas

quienes tomaron esta decision.

En concreto, algunos detalles que son importante sefialar sobre la charla inductiva
introductora previa al inicio de los experimentos, son las siguientes: A) Se les explicé con
suficiente claridad y sintesis a los participantes de las actividades, el modelo de Russell (1980)
con los item(s) simbdlicos (adjetivos semanticos) que debian utilizar para el llenado de sus

planillas, mediante la ilustracion de un grafico amplio que exponia todos los adjetivos de cada
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una de los cuatro cuadrantes emocionales de dicho sistema; B) en el caso de las actividades en
persona (casos 1y 2) se utiliz6 una cartulina que ilustraba en un tamafio suficientemente visible
todos los adjetivos y cuadrantes del diagrama mencionado; C) en el caso del experimento via
teleconferencia por internet (situacion 3), se adjunté una imagen apropiadamente perceptible en
la pantalla de la computadora con la herramienta de compartir pantalla de Zoom; D) en los tres
casos la imagen del diagrama de Russell (1980) permanecio siempre visible durante la
produccion de las actividades.

Adicionalmente, es necesario sefialar, que en todas las jornadas se compartié un reloj
competentemente grande que mostraba con nitidez los segundos y minutos transcurridos, lo cual
correspondia al tiempo real de la grabacion musical utilizada en las actividades, esto con el fin
de facilitar a los sujetos del experimento el registro de los tiempos iniciales y finales durante el
llenado de sus formularios.

Las planillas, aplicadas para cada sujeto en el experimento se encuentran disponible en
los Anexos de este Trabajo, fueron estas de dos tipos.

e La primera planilla, CUESTIONARIO-A DE GRUPQS, recopila informacion personal
(Nombres, Apellidos, Edad, Sexo), asi como solicita datos sobre su instruccion musical
y su perfil como musico (en caso de poseerlo). De acuerdo con los resultados de este
cuestionario se clasifico la poblacién participante como I) Con Instruccion Musical a su
vez, categorizados en: A) Compositor. B) Director. C) Instrumentista, y, Il Sin
Instruccion Musical, a su vez, divididos en: A) Melémano. B) Ocasional. C) Reservado
o Distante.

e Lasegunda planilla, CUESTIONARIO-B DEL EXPERIMENTO, presenta una leyenda
con una serie de adjetivos emocionales predispuestos en los cuadrantes emocionales,
tomados con ligeras variaciones de la propuesta de multidimensional de Russell (1980;
como se citd en Tizon, 2015: p.31), Consecuentemente dentro de dicho campo, cada
sujeto podia escribir cada fendbmeno percibido, sin mayores limites. Por cada fendomeno
percibido, se debia colocar el Tiempo Inicio y el Tiempo Final, ademas de uno o varios
adjetivos emocionales de la leyenda proporcionada. Esta informacion fue ordenada
dentro del campo semantico y son datos directos. Adicionalmente para cada fendmeno
percibido, se le incluyé un campo de llenado opcional titulado Explicacion, el cual

invitaba al sujeto a escribir libremente algunas palabras adicionales para mayor
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esclarecimiento. Esta informacion, cuando la hubiere, es de orden hermenéutica y son

datos de interpretaciones libres.

A continuacién, mostramos una imagen escaneada como ejemplo de CUESTIONARIO-
B DEL EXPERIMENTO, con el fin de permitir al lector una mejor visualizacion de este

formulario:

CUESTIONARIO-B DEL EXPFRIMENTO

Facha: . Lugar . Hora: - Hombrez v Apalhidos:

Indrviduo No:_ . Grupo de Muestra: . Inztruceion Musical: . Naturaleza:

LEYENDA
Opdones de Items Simbalicos:

Gropo A Complacido Contento Feliz Encantado Enmsizzmado Azombrado | -—————o

Gropoe B Sobre saltado Alammado Enfadado Asustado Tenso Irritzdo Frustrado

Gropo C Alegre Sarisfecho Sereno Calmado Comodo Felajado Adonmilado

Grupo I Cansado (Decaido) Aburrido Triste Deprimido Melancolica Abatido

Fenomeno No: | Tiempo Imicial: | Tiempo Final:
Item(s) Simbélico(s) percibidois):
Explicacion:

Fenomeno No: | Tiempo Inicial: | Tiempao Final:
Item(s) Simbalice(s) percibidois):
Explicacion:

Fenomeno No: | Tiempo Inicial: | Tiempao Final:
Item(s) Simbélico(s) percibidofs):
Explicacion:

Fenomeno No: | Tiempo Inmicial: | Tiempo Final:
Item(s) Simbalice(s) percibidoiz):
Explicacion:

Fenomens No: | Tiempo Inicial: | Tiempo Final:
Item(s) Simbélico(s) percibidofs):
Explicacion:

Figura I11.2. Planilla CUESTIONARIO-B DEL EXPERIMENTO.

Por otro lado, nos permitimos definir mas claramente los perfiles de la poblacién
objetivo a invitar, En especifico, estos perfiles corresponden con la cercania y la experiencia en
el medio musical que han tenido estas personas en el transcurso de sus vidas; es decir: los
antecedentes, el historial y los conocimientos que estos poseen referentes a la muasica. La
planilla CUESTIONARIO-A DE GRUPOS nos permitié clasificarlos segun su trayectoria y

experiencia en relacion la musica. Es facilmente reconocible la definicion de los perfiles de
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Mdsicos, y dentro de estos, la categorizacion en Compositores, Directores (de Orquesta)’® e
Instrumentistas®, los cuales fueron seleccionados segln su trayectoria en sus respectivos
campos musicales y tras el estudio de las experiencias enunciadas en las planillas. Ahora bien,
respecto a los No-Musicos, nos interesa observar en que la evaluacion de su experiencia en base
a su grado de acercamiento o distancia a la escucha musical, siendo el Melémano, alguien que
escucha o asiste a conciertos, con frecuencia, de musica académica de corte occidental de épocas
desde el Renacimiento hasta la época actual, mientras que el Ocasional, ha escuchado musica
de este tipo - 0 ha asistido a conciertos - de forma no tan frecuente como el melémano. Por
ultimo, el Reservado o Distante, escucha muy poco o nunca ha escuchado musica de este tipo.
La pauta la da el grado de frecuencia o infrecuencia de la escucha de este tipo de masica. Con
esta informacion en mente, ya podemos pasar a revisar los resultados del Nivel Estésico

Experimental.

111.3. Resultados del Analisis Estésico Experimental aplicado a la obra El Ocaso de Héroe

de Alfredo Rugeles

Pasemos a revisar los resultados del Analisis Estésico Experimental. En este apartado,
primeramente, hablaremos de informacion general de la poblaciéon participante. Luego se
revisaran las proporciones de la percepcién por categorias emocionales. Seguido por la
comparacion entre la primera y segunda audicion de los grupos emocionales. Posteriormente se
trabajara las cantidades totales de emociones percibidas de forma individual en la totalidad de
la obra. A continuacion, se organizaran los casos especiales y registros atipicos, algunos de los
cuales lograron contabilizarse tras el establecimiento de ciertos criterios de emparentamientos
y en algunas excepciones, tuvieron que ser descartados. Ulteriormente, pasamos a revisar la

frecuencia de fendmenos percibidos relacionados con emociones individuales predominantes,

7% Los compositores y directores de orquesta a invitar fueron estudiantes y egresados de la Maestria en MUsica
de la Universidad Simén Bolivar para asegurar una persona experiencia en sus campos, con alguna que otra
excepcion.

80 Cualquier musico que tenga en su especialidad un instrumento, pudiendo aceptar tanto a concertistas como
miembros de una orquesta. Sin embargo, también nos interesd vincularnos con instrumentistas relacionados con
la Maestria en Musica de la Universidad Simén Bolivar.
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esto es, la evolucion de los adjetivos individuales percibidos a través del tiempo. Por Gltimo, se

analizaran los registros hermenéuticos (textos libres) brindados por la poblacion escucha.

111.3.1. Proporcién de la poblacion participante.

El primer campo de interés estudiar, es el referente con las proporciones generales de la
poblacion participante en las actividades la cual const6 de un total de 32 individuos, esta suma
fue subdividida en 2 grandes grupos que son 1ro) Con Instruccion Musical y 2do) Sin
Instruccién Musical, los cuales ademéas fueron subdivididos cada uno en 3 subgrupos.
Especificamente, estos subgrupos se enumeran en cuanto a la cantidad de individuos
participantes de la siguiente manera: 4 pertenecientes al grupo I-A llamado “Compositores”, 5
en al grupo I-B etiquetado como “Directores”, 6 dentro del grupo I-C denominado
“Instrumentistas u Otros”®?, 4 pertenecientes al grupo 11-A llamado “Melémanos”, 8 ubicados
en el grupo IlI-B denominado “Ocasionales” y 5 en al grupo IlI-C etiquetados como
“Reservados o Distantes”. Con la informacion aqui descrita, fue posible calcular la siguiente

proporcidn que se presenta a continuacion en la siguiente gréafica:

Poblacion Participante en el Experimento

H |-A (Compositores)

H |-B (Directores)

I-C (Instrumentistas
u Otros)
H |I-A (Melémanos)

H |I-B (Ocasionales)

1I-C (Reservados
y/o Distantes)

Figura 111.3.1. Poblacion participante en el Experimento desglosada por competencia.

81 Algunos de los Musicos que colaboraron con este estudio estan relacionados con la Maestria en Mdsica de la
Universidad Simén Bolivar, como estudiantes o egresados, asi como también otro grupo de personas relacionados
con el Conservatorio de Musica Juan José Landaeta.
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Observamos en el grafico de la Figura 111.3.1., que la poblacidn de participantes de la
naturaleza “No-Musicos” del tipo de grupo I1-B (Ocasional) es el grupo méas numeroso. Por otro
lado, los grupos mas pequefios independientemente son dos: 1) el que presentan los perfiles con
el mayor nivel de instruccién técnico/musical y 2) el que expone la mayor empatia e interés para
acercarse como espectador a las salas de conciertos de musica académica, estos se refieren a los
grupos I-A (Compositores) y I1-A (Meldémanos) respectivamente. Seguidamente, el segundo
grupo mas numeroso es el de I-C (Instrumentistas u Otros). Luego se observa que el tercer
puesto en cuanto a cantidad de poblacion, son el grupo I1-C (Reservados y/o Distantes) a la par
con I-B (Directores). Finalmente, al sumamos todos los subgrupos de naturaleza “Musicos”
obtenemos un poco menos de la mitad de la poblacién Total; lo cual en consecuencia significa,
que el restante a los subgrupos pertenecientes a la naturaleza de “No-Musicos” expone la otra
segunda mitad (que es ligeramente superior a la primera), con esta data podemos concluir que
si bien los nimeros de los participantes por grupos no son exactamente iguales (en todos los
casos), si existe un relativo balance entre las cantidades necesarias para hacer mediciones
estables para la presente investigacion.

En las sesiones del 2017 participaron el director Fernando Gregorio Lentini, los
instrumentistas Francisco Pefalver, Lizdaribeth Torrealba, Nestor Bruzual, Alberto Paredes, los
melémanos Héctor Estredel, Jonathan Lopez, Yusar Mayorga, asi como también Maria del Mar
Garcia, Wladimir Oropeza, Freddy Malavé, Josefa Toro, Maria VVasquez, Ivan Soltero Alvarez,
Sara Vasquez y Ciro Guerreo, clasificados como Ocasionales y Sandra de Garcia, Wilibardo
Gavidio, Luis Toro, Osman Garcia y Nohemi Ulloa que categorizamos como Reservados o
Distantes. Estas 2 sesiones, con una poblacion mayor de no-musicos. En las sesiones del 2020
participaron Luis Eduardo Pichardo, Luis Pérez Valero, José Baroni y Luis Ernesto Gomez
como compositores, Roberto Ramos, Régulo Stabilito, César Suérez, Rafael Martinez
clasificados como directores, los instrumentistas Tomas Vasquez, Carlos Pérez Sanchez, asi
como Marta Llanillo Gomez categorizada como Meldmana. En esta sesion hubo participacion
mayoritaria de personas vinculadas con la Maestria en Musica de la Universidad Simén Bolivar.

Fueron 32 individuos en total.
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Por ultimo, con la idea de conocer de forma mas concreta los perfiles de la poblacion
participante, mostramos la trayectoria de un sujeto (muestra seleccionada aleatoriamente por el
investigador).

Perfil de candidato seleccionado No.1 (Perfil: Compositor): Nombre: Luis Pérez Valero.
Edad: 42 afios. Sexo: Masculino. Instruccion musical (titulos y grados de formacion): Doctorado
en musica. Pontificia Universidad Catdlica Argentina; Master universitario en masica espafiola
e hispanoamericana (Universidad Complutense de Madrid); Magister en musica (Universidad
Simon Bolivar, 2009); Licenciado en muasica mencion composicion (Instituto Universitario de
Estudios Musicales-UNEARTE). Breve resefia de su curriculo musical: Es compositor,
musicologo, director de orquesta y productor musical. Sus investigaciones giran entre el analisis
de la musica popular, la produccion musical, estética de la grabacion entre otros. Es director y
fundador del proyecto 0,02 musica vocal contemporanea. Realizé residencias artisticas en el
Centro Nacional de las Artes y Escuela Superior de Musica (México DF) y en la Asociacion
Francesa de Accion Artistica de Ciudad de las Artes (Paris). Ha publicado articulos de
investigacién en musicologia y en artes en revistas académicas de Espafia, Argentina, Chile y
Venezuela. Es autor del libro El discurso tropical. Produccion musical e industrias culturales
(Guayaquil: UArtes, 2018). Su musica es publicada y distribuida en Estados Unidos por la
editorial Cayambis Music Press. De acuerdo con la informacion suministrada por el participante
arriba descrito, el presente investigador ubico al sujeto en cuestion dentro de la clasificacion de:

Naturaleza: 1) Con Instruccion Musical; Clase: A) Compositor.

Perfil de candidato seleccionado No.2 (Perfil: Director de Orquesta): Nombre: Fernando
Gregorio Lentini Lugo. Edad: 57 afios. Sexo: Masculino. Instruccion musical (titulos y grados
de formacion): Cantante, Caligrafo Musical egresado de la E. S.M. “José Angel Lamas”,
Profesor den la especialidad de Educacién Musical egresado de la TUPM “José M. Siso
Martinez”. Breve resefia de su curriculo musical: Labord durante 8 afios como Caligrafo Musical
en la ILVE y posteriormente FUNVES, Docente en Educacion Musical en las escuelas
distritales durante 18 afios, integrante del Coro de la Opera del Teatro Teresa Carrefio durante
23 afios y del Coro Polifénico Rafael Suérez durante 8 afios. Especialidad musical con mayor
formacion y/o experiencia: A) Director de Coros Infantiles y grupos de Flautas Dulces; B)

Cantante, Caligrafo Musical, Educador. De acuerdo con la informacion suministrada por el
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participante arriba descrito, el presente investigador ubico al sujeto en cuestion dentro de la
clasificacion de: Naturaleza: 1) Con Instruccién Musical; Clase: B) Director.
Perfil de candidato seleccionado No.3 (Perfil: Instrumentista): Nombre: Lizdaribeth

Torrealba. Edad: 23 afios. Sexo: Femenino. Instruccion musical (titulos y grados de formacion):
Profesora de Mdsica, Ejecutante de Viola. Breve resefia de su curriculo musical: Profesora de
Mdsica ejecutante de Viola. Especialidad musical con mayor formacién y/o experiencia: C)
Profesora y Ejecutante. De acuerdo con la informacion suministrada por el participante arriba
descrito, el presente investigador ubico al sujeto en cuestion dentro de la clasificacion de:

Naturaleza: 1) Con Instruccion Musical; Clase: C) Instrumentista.

Perfil de candidato seleccionado No.4 (Perfil: Melémano): Nombre: Hector Stredel.
Edad: 70 afios. Sexo: Masculino. Instruccion musical (titulos y grados de formacion): Estudios
musicales escuela Pedro Nolasco Colon. Breve resefia de su curriculo musical: Solo estudios
ninguna practica. Afinidad y grado de apreciacion con la que percibe la Musica Académica
Venezolana: Asiste con frecuencia a conciertos, mas afinidad con la masica clasica, barroca o
romantica que con la musica contemporanea. De acuerdo con la informacién suministrada por
el participante arriba descrito, el presente investigador ubico al sujeto en cuestion dentro de la
clasificacion de: Naturaleza: 2) Sin Instruccion Musical; Clase: A) Melémano.

Perfil de candidato seleccionado No.5 (Perfil: Ocasional): Nombre: Freddy Wladimir

Oropeza Toro. Edad: 37 afios. Sexo: Masculino. Instruccion musical (titulos y grados de
formacion): No posee. Relacion con la Musica Académica: Ocasional. Respeta mucho la musica,
le parece muy interesante pero no es el tipo de musica que escucharia diariamente, aunque la
admira bastante. Afinidad y grado de apreciacion con la que percibe la Musica Académica
Venezolana: La musica es su vida, no hay dia que pase en su vida en que, aungue sea una pieza
musical no forme parte de su dia. La musica académica es muy interesante para el pero el piensa
que le falta mucho talento para poder interpretarla. Quizas no es el tipo de musica que escucha
diariamente, quizas solo la escuche de manera ocasional, pero si la considera relevante. De
acuerdo con la informacion suministrada por el participante arriba descrito, el presente
investigador ubico al sujeto en cuestion dentro de la clasificacion de: Naturaleza: 2) Sin
Instruccion Musical; Clase: B) Ocasional.

Perfil de candidato seleccionado No.6 (Perfil: Reservado o Distante): Nombre: Luis Toro.

Edad: 35 afios. Sexo: Masculino. Instruccion musical (titulos y grados de formacion): No posee.
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Relacion con la Musica Académica: La escuchan en su casa solo por diversion. Afinidad y grado
de apreciacion con la que percibe la Musica Académica Venezolana: La mdsica la escuchan en
su casa todos los dias, pero no la Académica Venezolana. De acuerdo con la informacion
suministrada por el participante arriba descrito, el presente investigador ubico al sujeto en

cuestion dentro de la clasificacién de: Naturaleza: 2) Sin Instruccion Musical; Clase: C)

Reservado o Distante.

111.3.1.1. Informacion sobre los registros con “2 Audiciones” o “1 Audicion”

y con los “Tiempos Completos” o “Tiempos Incompletos”.

La situacion ideal de llenado de la informacidn solicitada en la poblacion es que haya
completado todos los registros en las 2 audiciones y con la informacion de tiempo inicial y final
por cada emocion percibida. Sin embargo, durante la transcripcién de los registros individuales
observamos que no todos los participantes realizaron registros para las dos audiciones y, por
otro lado, no todos registraron en todas las ocasiones el tiempo inicial o el tiempo final de cada
emocion individual percibida®. De esta manera, se producen cuatro tipos diferentes de registros:

1) La situacion ideal (1.A): Formularios en donde el participante incluy6 datos de las dos
audiciones y ademas coloc6 en todos los registros del inicio y el final de las emociones
percibidas.

2) 1.B: Formularios en donde el participante incluyé datos de las dos audiciones, pero por
lo menos una vez en algun registro coloco parcialmente los datos temporales -ya sea el
inicio o el final- emocién percibida.

3) Una situacion conveniente (2.A): Formularios en donde el participante incluyé datos de
una sola audicion y ademas colocé en todos los registros el inicio y el final de los
fendmenos percibidos. Que denominaremos situacion 2.A.

4) 2.B: Formularios en donde el participante incluy6 datos de una sola audicion, pero por
lo menos una vez en algun registro coloco parcialmente los datos temporales -ya sea el

inicio o el final- del fendmeno percibido. Que denominaremos situacion 2.B.

82 §j el participante indicé solo un tiempo cronométrico de la emocidn percibida (es decir, sélo el tiempo inicial o
sélo el tiempo final), tomamos la decisién de considerarlo como Registros Unicos (considerandolo como de un
segundo de duracidn).
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Considerando esta clasificacion, se procede a mostrar las proporciones de situaciones en

el llenado del formulario (Figura 111.3.1.1.1.), la cual involucra toda la poblacion participante:

Situaciones totales de escucha entre:
Numero de Audiciones / Tiempos Completos

mlA
(2 audiciones /
tiemposcompletos)
mlB
{2 audiciones/
tiempos incompletos)
m2A
(1audicion /
tiempos completos)
m2B
(1 audicion /
tiempos incompletos)

g Grupo "No-Mdsicos”
Grupo "Mudsicos'

Figura 111.3.1.1.1. Situaciones totales de escucha entre nimero de audiciones registradas y
tiempos completos (poblacion total, Grupo Musicos y Grupo No-Mdusicos).

Entendemos que la tendencia predominante, con casi la mitad de la poblacién, fue la
situacion conveniente 2.A (una sola audicién con los tiempos cronométricos inicial y final de
los registros emocionales debidamente indicados), eso sumado al total de la situacién ideal 1.A
(registros de las 2 audiciones con tiempos cronométricos inicial y final de os registros
emocionales debidamente indicados), nos da un total de 19 individuos (situacion ideal y
conveniente, alrededor de un 60%). En conclusidn, toda la poblacion llen6 al menos 1 audicién
con algunos registros incompletos en los tiempos cronométricos, los cuales seran organizados
metodologicamente como registros Unicos, no como rangos de momentos de emociones
percibidas. De esta manera, notamos la diversidad de tipos de respuestas dadas por la poblacién

en general y por la poblacion categorizada por competencias®.

8 Esto nos permite tener una base para organizar la informacién posteriormente y entender que la poblacién
sigue las instrucciones de una forma muy particular, durante el momento de la obtencién de los datos en medio
de la situacion experimental de escucha de la obra.
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111.3.1.2. Informacién referente a los formularios completados con o sin

“Explicacion” (“Registros Hermenéuticos”).

Otro aspecto de interés entender es la informacion sobre la cantidad de individuos que
si registraron explicaciones libres a sus percepciones, A esta situacién la denominamos
“Registros Hermenéuticos”, Los resultados de la revision de estos datos seran expuestos
detalladamente en un subapartado mas adelante. Por lo tanto, la suma de individuos que
explicaron las percepciones (“Hermenéutica”) fue la mitad ligeramente superior de la poblacion,

tal como se muestra en la Figura 111.3.1.2.1.:

Registro total de participantes
con explicaciones libres
de tipo hermenéutico

Total de registros con explicaciones libres
de tipo hermenéutico
categorizado por competencias

m |-A (Compositores)
m |-B (Directores)
B Con Hermenéutica I-C (Instrumentistas u Otros)
m Sin Hermenéutica 11-A (Melémanos)
a M |I-B (Ocasionales)
m |I-C (Reservados y/o Distantes)
4

Figura 111.3.1.2.1. Registro total de participantes con explicaciones del tipo hermenéutico y
categorizado por competencias.

Por otro lado, observamos que: 1ro) el subgrupo que registré mas reportes de tipo
hermenéutico fue el 11-B (Ocasionales); 2do) en sentido opuesto el indice mas bajo de Reportes
hermenéuticos lo realizaron los miembros del grupo II-C (Reservados y/o Distantes); 3ro)
adicionalmente se observa que el segundo lugar con mayor cantidad de explicaciones
hermenéuticas la tiene la poblacién I1-A (Melémanos); 4to) asi mismo, el segundo puesto de
menor cantidad de reportes del tipo hermenéutico lo comparten los subgrupos 1-B (Directores)
y I-C (Instrumentistas u Otros); 5to) culminando con el grupo de I-A (Compositores) quienes
permanecen en el puesto intermedio de los Registros Hermenéuticos.
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111.3.2. Casos especiales de registros informativos.

En el nivel Estésico Experimental se produjeron algunos casos especiales durante las
sesiones de los experimentos. En especifico se trata de ciertas peculiaridades, causadas por
errores humanos o posibles dudas en las instrucciones, sobre la manera en que algunos
individuos participantes en las actividades realizaron el registro de sus formularios. Dichas
incidencias produjeron a esta fase de la investigacion algunas variables imprevistas, que podria
ser de ayuda para futuras investigaciones en el tema de captacion de percepciones emocionales
para lograr mejoras en el orden metodoldgico. En consecuencia, éstas produjeron ciertas
dificultades durante la contabilizacion y el andlisis de los datos finales recolectados. A pesar de
haberle explicado a los sujetos involucrados en las actividades las instrucciones sobre el llenado
de los formularios con la mayor precision posible antes iniciar todos los ciclos experimentales,
algunos de estos no siguieron al pie de la letra los lineamientos impartidos generando asi casos
especiales sobre los cuales decidimos recabar la informacion que transmitieron y en algunos

casos, disefiar criterios de equivalencias para su uso y en otros casos, desecharlos.

111.3.2.1. Casos atipicos en los registros de tiempos inicial y final

La primera clase de caso imprevistos consistié en la manera en que algunos participantes
registraron el “Tiempo Inicial” y el “Tiempo Final” de algunas percepciones, reportando sélo
uno de los tiempos, pero no ambos. Nuestro criterio procedimental fue considerar ambos casos
como del tipo Registro Unico, es decir como un fenémeno percibido de forma instantanea por
el individuo participante del experimento- Para ello, se tom0 la decision practica de otorgarle a
cada uno de dichos registros el valor temporal de un (1) segundo, esto con la finalidad de poder

validar y no desechar tales datos como parte del anélisis y la contabilizacion respectiva®.

84 De forma reflexiva, tenemos algunas conjeturas de las razones por las cuales ocurrieron estos sucesos: 1. Si no
habia tiempo final en el registro de una percepcion, dicha situaciéon pudo haberse dado porque los individuos no
percibieron con claridad el momento el Tiempo Final de estas. Es decir, estos sujetos no estaban convencidos
donde terminaba su percepcién. 2. De forma similar, para el caso del tiempo inicial no registrado en una
percepcion. En este caso, los individuos no percibieron de forma convencida el Tiempo Inicial. Es decir, estos
sujetos no estaban seguros donde comenzaba su percepcion. 3.0tra razén puede haber sido en cualquiera de las
dos situaciones, que el participante tuvo problemas técnicos -es decir un factor externo a su proceso de
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Un poco menos de la mitad total de los individuos participantes en las jornadas de los
Experimentos Musicales presentd por lo menos una sola vez en sus formularios Registros
Unicos (individuos que escribieron incompleto un registro temporal, aunque sea una sola vez

durante el llenado de su planilla del experimento)®®.

111.3.2.2. Adjetivos relacionados, sinbnimos y no-emocionales

Dentro de algunas planillas completadas se manifestaron las eventualidades en donde
algunos de los participantes en los experimentos musicales escribieron dentro del campo de
Item(s) Simbolico(s) Percibido(s) ciertos adjetivos que originalmente no estaban escritos en la
LEYENDA, Opciones de Items Simbdlicos de los formularios del experimento. La Leyenda
contiene las emociones listadas por Russell pero algunos sujetos colocaron variaciones o se
salieron de las enunciadas en el listado. Concretamente, se tomaron tres decisiones de indole
procedimental®®:

A) Los adjetivos relacionados que pueden ser emparentados directamente con los Adjetivos
predeterminados dentro de la Leyenda (listado de emociones de Russell).

B) Los adjetivos sindbnimos que se pueden emparentar de forma indirecta con los adjetivos
predeterminados dentro de la LEYENDA.

percepcion- al momento de registrar su percepcion. Pueden haber surgido dificultades en el individuo para
observar el tiempo que marcaba el reloj durante el momento en que percibié el fendmeno y por eso omitié esta
informacion o incluso, pudo haber sido una simple distraccién o desconcentracion. En este supuesto se pueden
haber generado situaciones como que la identificacién de una emocidn puede tomar un tiempo particular, lo cual
puede generar cierta presidn y quizd no es tan sencillo lidiar con el tiempo cronométrico que transcurre, visible
en un reloj, en la grabacion de la obra que escuchan y la propia identificacion de la emocidn particular. En ambos
casos, pudo haber sido que el individuo solamente percibié el fenémeno por un solo segundo, y este quizas penso
que no era necesario colocar el inicio o el final de este, por lo tanto (por decision personal propia o dudas no
manifestadas) dicho sujeto solo escribid ya sea el Tiempo Inicial o el Tiempo Final. También pudo suceder que
algunos sujetos pudieron no considerar estrictamente necesario dar esta informacién o incluso, pudo haber
estado mas alla de sus posibilidades en el momento de llenar la planilla mientras escuchaban las dos audiciones
de la obra. Hay muchas razones de indole practico, pero la idea de meditar sobre ellas, en seguir pensando
maneras de resolver estos desafios para trabajos futuros.

8 para conocer en detalle la informacidon aqui mostrada, se recomienda revisar el apartado 111.3.1.2., de este
capitulo, en especifico leer la informacion de la grafica de la Figura 111.3.1.2.1. denominada “Situacidn totales de
escuchas entre: Nimero de Audiciones / Tiempos Completos”.

8 Aunque tales clasificaciones de adjetivos no existan de dicha manera en la gramatica espafiola, esto fue una
decision metodoldgica adoptada por el presente investigador para la resolucidn de la incidencia aqui sefialada.
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C) Los adjetivos no-emocionales que no se pueden emparentar de ninguna manera con los
adjetivos predeterminados dentro de la LEYENDA.

Para el caso de los Adjetivos relacionados es posible emparentarlos con los Adjetivos
predeterminados dentro del listado de emociones de Russell, ya que gramaticalmente el adjetivo
en cuestion (segun sea el caso del registro) por lo general tiene cuatro posibilidades de ser
expresado como una emocion: como un adjetivo conceptual, como un adjetivo neutro (sin
concordancia de género), como un adjetivo masculino o femenino (con concordancia de género).
Los adjetivos neutros (por ejemplo, Feliz, Tenso, Alegre o Triste) y masculinos (por ejemplo,
Cansado, adormilado, cdmodo, contento, encantado) ya se encontraban desplegados en el
listado de emociones de Russell (incluidos en la leyenda del formulario). Mientras que, los
adjetivos conceptuales (por ej., Cansancio) femeninos (por ej., Cansada) originalmente no
estaban escritos en el listado de emociones, pero se emparentan muy facilmente y, por ende,
fueron incluidos en la contabilizacion. Por otro lado, estan los adjetivos sindnimos (por ejemplo,
reanimado, divertido, esperanzado, interesante, sorprendido), los cuales, no aparecen en el
listado y no son derivaciones inmediatas de una palabra dentro del listado de emociones, aunque
si se pueden vincular con un sustituto analogo de la palabra. Para estos casos, se les considero
enlazarlos a los adjetivos predeterminados en el listado de Russel y sumarlos dentro de la
contabilizacién respectiva. Concretamente, se enumeran y describen los siguientes casos
particulares: En el caso de las emociones de la categoria A (Valencia +, Activacion +):
Reanimado (1 vez) se emparent6 con E.2 Contento, Divertido (1 vez) con E.3 Feliz; por otro
lado, Esperanzado e Interesante (1 vez cada uno) se emparentaron con E.5 Entusiasmado; v,
por ultimo, Sorprendido (2 veces) se emparenté con E.6 Asombrado. En relacion con las
emociones de la categoria B (Valencia -, Activacion +): Abrumado (4 veces) se emparentd con
E.1 Sobresaltado; mientras que Alerta (2 veces) y Alertado (1 vez) con E.2 Alarmado; Molesto
y Molestia (2 veces cada uno) con E.3 Enfadado. Por otro lado, Miedo (4 veces), Temor (5 veces
y Tenebroso (1 vez) se emparentaron con E.4 Asustado; mientras que Inquieto (1 vez) con E.5
Tenso; Agitado (1 vez) y Desagrado (2 veces) fueron emparentados con E.6 Irritado;
Perturbado (1 vez) y Perturbada (2 veces) con E.7 Frustrado. Por ultimo, Acelerado (1 vez) se
emparentd con E.8 Angustiado. Para el caso de la categoria de emociones C (Valencia +,
Activacion -): Paz (1 vez) se emparent6 con E.3 Sereno; Tranquilidad (2 veces) con la emocion

E.4 Calmado; y, Descanso (1 vez) con la emocion E.7 Adormilado. Para las emociones de la
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categoria D (Valencia -, Activacion -): Mustio (1 vez) se emparento con E.2 Decaido; Fastidio
y Fastidiado (1 vez cada uno) se emparentaron con E.3 Aburrido; mientras que Dolor (1 vez)
con E.7 Abatido.

En tercer lugar, estdn los adjetivos no emocionales, quienes no presentan ninguna
relacién aparente con las palabras del listado de emociones de Russel. En este caso particular,
éstos no proyectan algun tipo de frecuencia o intensidad sobre los indicadores de valencia o
activacion sino que, mas bien estos se refieren a situaciones en donde el sujeto manifiesta un
posible estado de desorientacidn o actitudes predispuestas antes de ocurrir un suceso (algunas
de ellas fueron Confusion, Confundido, Pedido, , Austero -1 vez-, Expectativa -2 veces-,
Expectante -3 veces-) y no consideramos posible vincularlas con los adjetivos predeterminados,

por lo que no fueron contabilizadas

111.3.2.3. Casos de registros con informacion indispensable incompleta

Luego de recopilar los formularios llenados por los sujetos participantes en todas las
jornadas de actividades de experimentacién musical, se observaron dos situaciones en donde ya
sea: algunos sujetos colocaron los “Adjetivos” y/o la “Explicaciéon” a los eventos de los
Fendmenos percibidos sin colocar la informacién temporal correspondiente (es decir, en esos
casos no se escribio el registro temporal “Inicial” ni el “Final”) -lo cual ocurrio apenas en 7
registros de percepciones-; o por otro lado, la situacion en donde los individuos participantes
colocaron algunos registros temporales de las percepciones (ya sea el Tiempo “Inicial”, “Final”
0 ambos) pero no escribieron el adjetivo percibido ni tampoco la explicacion libre —lo cual
sucedid apenas cuatro veces y en un solo sujeto-. Estos registros quedaron fuera de la

contabilizacion y analisis.
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111.3.3. Percepcion de categorias emocionales en las secciones de la obra

En este apartado, se calcul6 el nimero de incidencias en que los sujetos involucrados en
las actividades de experimentacion musical percibieron emociones segun las 4 categorias
emocionales de Russell (1980)" durante la audicion de la obra. Para esto, consideramos ciertos
criterios para delimitar este analisis:

1) Para el conteo de las incidencias sobre determinadas categorias emocionales en
especifico, no se sumaron las veces que un individuo registré uno o varios incidentes
emocionales referidos con una misma categoria o cuadrante emocional en particular, las
cuales estén desplegadas dentro del mismo rango de tiempo cronométrico. Estos fueron
contabilizados como una sola incidencia del cuadrante. emocional en cuestion.

2) Cuando dos repercusiones percibidas por un sujeto pertenecientes a la misma categoria
emocional distan al menos de un segundo la una con la otra, en la misma seccion, serian
consideradas entonces como una sola incidencia.

3) En relacion con apariciones de incidencias emocionales pertenecientes a categorias
emocionales reportadas por un determinado individuo en una segunda audicion, las
cuales reinciden dentro del mismo lapso con incidencias de emociones de la misma
categoria escritas en la primera audicién, se considerara tal situacién como una sola
aparicion (en lugar de dos), ya que el hecho de que las incidencias de la misma categoria
se repitan en el mismo rango temporal en dos audiciones, lo consideramos como una

reafirmacion.

87 Recordemos que estas categorias emocionales tienen que ver con el entrecruzamiento del sentido (positivo o
negativo) de dos variables: la valencia y la activacion de cada emocién. Como se indicé al inicio de este capitulo,
la valencia es un eje de positividad y negatividad en la afectacion. La activacion es como nivel alto o bajo de
energia en quien percibe. Si cruzamos ambas categorias tendremos 4 emociones de distinto tipo que coincidiran
con los cuadrantes de los ejes de las 2 variables emocionales. Algunas emociones muy positivas o atrayentes y
con alta activacidn, asociadas por ejemplo a la felicidad y al entusiasmo (Cuadrante A, Valencia +, Activacion, +),
y otras también positivas, pero con baja activacién, (Cuadrante C, Valencia +, Activacion -), por ejemplo, relajado
o calmado. También en el eje de emociones negativas (poco atrayentes), estan las de alta activacion (Cuadrante
B, Valencia -, Activacion +), asociadas a la angustia o la rabia y de baja activacion (Cuadrante B, Valencia +,
Activacion -), asociadas, por ejemplo, a la tristeza o el abatimiento. Si es necesario, invitamos a revisar la Figura
III.L1.1. al inicio de este capitulo. Para esta investigacién, usaremos como sindnimos el término categoria
emocional o cuadrante emocional siempre en relacién con estas categorias de Russell (mencionadas en Tizdn,
2016).
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4) Si una repercusion de un “Grupo de ftems Simbélicos” se extiende en duracion hacia
una o dos -o incluso, tres- secciones proximas, se contabilizard en consecuencia dicho
reporte individualmente por cada seccion.

5) Por otro lado, la duracion de las incidencias no es determinante para la contabilizacion,
por lo que si una aparicion dura un segundo o un minuto en cualquiera de los casos se
considerara como una aparicion-

Para este estudio se analizd la obra completa segmentada en sus siete secciones. La division

de secciones fue establecida, segun se muestra en la Tabla 111.3.3.1., de la siguiente manera:

Fragmento musical Compases Tiempo de la grabacién
Secciones

Seccion | c.1-35 0:00-2:32

Seccion 1l €.36-56 2:33-3:54

Seccion 111 c.57-86 3:55-6:15

Seccion 1V c.87-94 6:16-6:47

Seccion V c.95-118 6:48-8:26

Seccion VI ¢.119-153 8:27-11:17

Seccion VI €.154-210 11:18-15:32

Tabla 111.3.3.1. Divisidn de secciones en relacion con los compases de la obra musical y el
tiempo de la grabacion usada en el experimento estésico®.

TOTAL DE PARTICIPANTES
CON LOS 4 GRUPOS EMOCIONALES

60
50
40
30
20
10
0
SECCION SECCION SECCION SECCION SECCION SECCION SECCION
1 2 3 4 5 6 7
Grupo-A a=@== Grupo-B =@ Grupo-C @=@== Grupo-D
(Valencia +, (Valencia -, (Valencia +, (Valencia -,
Activacion +) Activacion +) Activacion -) Activacion -)

8 Esta division de la obra en 7 grandes secciones viene del Analisis Inmanente realizado en el capitulo | de esta
investigacidn. Cada seccidn de la obra implica el desarrollo musical de una estrofa del poema de Manuel Felipe
Rugeles.
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SECCION 1| SECCIOM 2 SECCION 3 SECCION 4 SECCION 5 SECCION & SECCION 7
Grupo-A
[Walencia +, 12 5 10
Activacion +)

[}
[0}

27 7

e Grupo-B
[Valencia -, 46 27 Ex 13 35 46 E ]
Activacidn +)

g Grupo-C
[Valenciz +, 21 20 1 5 13 i) 45
Activaddn -

Activadon -

Figura I111.3.3.1. Total de participantes con las percepciones segun las 4 categorias emocionales
(Cuadrantes emocionales).

Si observamos el predominio de las categorias emocionales en cada una de las secciones
de la obra (Figura 111.3.2.1.) se percibe que el Cuadrante B, emociones negativas con alta
activacion (Valencia -, Activacion +) tiene mayores incidencias en 6 de las 7 secciones; mientras
que las emociones del Cuadrante C, positivas y de baja activacién (Valencia +, Activacion -),
se alzan con el mayor nimero registros sélo durante la Seccion 7. Las incidencias en el
Cuadrante A, emociones positivas con alta activacion, mantienen la frecuencia de ocurrencias
mas baja en la mayor parte la obra (5 de las 7 secciones).

Adicionalmente, también observamos que la Seccion 4 despliega un descenso
significativo de actividad en todas las categorias emocionales, aunque se mantiene el mismo
orden de predominio. También es evidente que, en la Seccidn 5 hay un incremento significativo
de las emociones de la categoria B. Por otro lado, las categorias emocionales C y D se debaten
el segundo puesto de incidencias en nuestros registros, excepto en la seccion 6 que lo asume la
categoria emocional A y en la seccion final que lo asume la categoria emocional B (la
predominante pasa a segundo puesto en ese Unico lugar). Aqui ya podemos observar que la obra
tiene un feedback del publico relacionado con emociones de valencia negativa (poco atrayentes
0 poco agradables, por decirlo asi) en casi toda la obra, excepto en la Gltima seccién: en primer
lugar, emociones asociadas a la rabia y la angustia -de la seccién 1 a la 6- y, en segundo lugar,
emociones asociadas a la tristeza o el abatimiento — de la seccion 1 a la 4. El predominio final
lo tiene el cuadrante que incluye las emociones asociadas a la tranquilidad y la calma (Cuadrante
C). Las emociones asociadas con la felicidad (Cuadrante A), tienen un nivel bajo de incidencia
gue aumenta un poco hacia el final de la obra, pero sin llegar a ser predominante, lo que nos
Ileva pensar en que en el orden general esta es una obra poco feliz. Sin embargo, el pico de

incidencias de emociones asociadas a la felicidad (Cuadrante A) ocurre en la seccion 6
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consiguiendo a duras penas el segundo lugar. Estas son observaciones de orden general por

categorias o cuadrantes emocionales. Méas adelante, revisaremos el detalle de las emociones
individuales.

TOTALMUSICOS

- TOTALNO-MUSICOS
CON LAS 4 CATEGORIASEMOCIONALES

LAS 4 CATEGORIAS EMOCIONALES

25 35

30
20

25
15 20
10 15

10
5

5
0 0

SECCION1  SECCION2  SECCION3  SECCION4  SECCIONS — SECCION6  SECCION 7 SECCION1  SECCION2  SECCION3  SECCION4  SECCIONS ~ SECCION6  SECCION 7

Grupo-A =—o—Grupo-B === Grupo-C =—9=—Grupo-D Grupo-A === Grupo-B === Grupo-C == Grupo-D
(Valencia +, (Valencia -, (Valencia +, (Valencia -, (Valencia +, (Valencia -, (Valencia +, (Valencia -,
Activacion +) Activacion +) Activacion -) Activacion -) Activacion +) Activacion +) Activacion -) Activacion -)

SECCION 1| SECCION 2| SECCION 3 | SECCION 4| SECCION 5 | SECCION 6| SECCION 7 SECCION 1| SECCION 2| SECCIONM 3 | SECCION 4| SECCION 5 | SECCION 6 SECCION 7
Gmupo-A
5 4 = 1 z 10 12 {valenda +, 8 1 4
Activacion +

R
.
-
-
[n

—se  Grupo-B

21 1a 20 =] 16 20 22

(valenda -, 7 13 17 2 2 3 14 ;
Activacion -} Activacion -)

Figura 111.3.3.2. Total de participantes (Musicos y No Musicos) con las percepciones segun las
4 categorias emocionales (Cuadrantes emocionales).

Seguidamente, al revisar la percepcion de las categorias emocionales (Figura 111.3.2.2)
en el grupo de los “Musicos”, se detecta en general que se mantiene el predominio de las
emociones asociadas a la rabia y la angustia, pero esta vez en toda la obra, mientras que se sigue
manteniendo las tendencias pocas incidencias asociadas con felicidad y el entusiasmo. Para el
grupo de Musicos, la obra sigue siendo considerada como poco feliz, por decirlo de una forma
aproximada, También se mantiene un descenso significativo de todos los registros emocionales
en la seccion 4 que se retoma en la seccion 5 y sigue aumentando constantemente hacia el final
de la obra.

Al analizar las incidencias de las categorias emocionales en el grupo de No-Musicos se
mantienen la categoria emocional B (emociones asociadas a la rabia y la angustia) pero el
predominio es menor que en el grupo de Musicos. Esto deja de ocurrir en las secciones 4y 7'y

aparece un excepcional empate con la categoria emocional D (emociones asociadas a la tristeza
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y el abatimiento, negativas con poca energia de activacion) en la seccion 3. Todas las incidencias
de emociones bajan en la seccion 4, pero con predominio de la misma categoria D, y luego todas
suben hacia la seccion 6. La poca felicidad y sus emociones asociadas (Categoria de emociones
A) es manifiesta también en esta gréafica, es decir, esta en ultimo lugar, cambiando la situacién
en la seccién 6 donde sube notablemente y apenas baja en la seccion 7. Los No-Musicos ven
mayor felicidad y sus emociones asociadas (Categoria A) en la obra que los Musicos. En este
grupo de No Musicos, hacia el final de la obra (seccion 7) las categorias de emociones C
(asociadas a la calma y la serenidad) ocupan por Unica vez el primer lugar de repercusiones,
brindan una especie de resolucion positiva (valencia positiva) de la obra, con las menores

incidencias de emociones asociadas a la tristeza y el abatimiento (Grupo D).

111.3.3.1. Revisidon comparativa entre la lra y la 2da audicion por categorias

emocionales

En este apartado se extiende y desarrollara el estudio de las cuatro categorias
emocionales enfocandonos en la comparacion entre la 1ra 'y 2da audiciones realizadas por los
individuos (quienes efectivamente la realizaron dos veces). Para tal fin, se aplican los mismos
criterios de delimitacion planteados en el apartado: “Il11.3.2. Percepcién por categorias
emocionales en las secciones de la obra” con solo una excepcion® . En los siguientes analisis
nos enfocamos en el estudio de cada una de las 4 categorias emocionales por separado, en donde
la linea del tiempo fue segmentada igualmente en 7 Secciones (segin la segmentacién a gran
dimension que hicimos en el capitulo | del Nivel Inmanente), realizando entonces la
comparativa entre: A) la lera Audicién, B) la 2da Audicién, y C) el Total de Ambas audiciones.
En la siguiente Figura 111.3.3.1 se apreciar la comparacion entre la 1ra y 2da audicién de cada

categoria emocional por separado en la linea de tiempo de las 7 secciones la obra.

8 Es importante sefialar, que para este estudio solamente se excluyé un criterio de delimitacidn, el cual se refiere
a las acciones a tomar en cuanto a las lera y 2das audiciones, ya que en dicho lugar se precisd no incluir las 2das
audiciones en el calculo cuando estas coincidian dentro del mismo registro del tiempo con la 1ra audicién
realizada por el mismo individuo. De esta manera, aqui si nos enfocamos en comprender la diferencia entre las
dos audiciones con mayor precision.
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Comparacién entre la 1ray 2da audicién Comparacion entre la 1ray 2da audicién
del Categoria Emocional A (+, +) en la obra completa del Categoria Emocional B (-, +) en la obra completa
i3 Audicion " m2da Audiclon = mTotal smbas audiciones mlra Audicién m2da Audicion  m Total ambas audiciones

SECCION
n

SECCION
Vil
SECCION | | SECCION II |SECCION Iil | SECCION IV| SECCION V 'SECCION VI [SECCION Vil SECCION | | SECCION Il | SECCION Il | SECCION IV | SECCION V | SECCION VI | SECCION VIl
4 0 1 0 0 3 3 10 3 9 2 7 8 5
2 1 1 1 0 5 3 6 4 7 2 7 10 5
6 1 2 0 8 17 7 16 4 14 18 10
Comparacién entre la 1ray 2da audicién Comparacién entre la 1ray 2da audicién
del Categoria Emocional C (+, -) en la obra completa del Categoria Emocional D (-, -) en la obra completa

®1ra Audicion  ® 2da Audicion  ® Total ambas audiciones

m1ra Audicion ~ m2da Audicion W Total ambas audiciones

SECCION |

SECﬁ'ON SECCION ___
1

SECCION T e—
I SECCIO| T
v v SECCION .
SECCION
i
vil
SECCION | |SECCION 11 | SECCION 11l SECCION IV| SECCION V SECCION VI SECCION VII SECCION | | SECCION Il | SECCION Ill | SECCION IV | SECCION V | SECCION VI | SECCION VI
B1ra Audicién 6 2 3 1 1 4 11 W 1ra Audicion 0 1 6 1 1 4 6
W2da Audi 2 2 6 1 1 1 6 W 2da Audici 2 4 4 1 0 2 2
W Total ambas audiciones 8 4 9 2 2 5 7 W Total ambas audiciones 2 5 10 2 1 6 8

Figura 111.3.3.1.1. Comparacién entre la 1ra 'y 2da audicion del
Grupo Emocional A (+, +), B (-, +), C (+,-) y D (-, -) en la obra completa

En términos generales si detallamos la comparacién para el Grupo Emocional A (+,+),
emociones asociadas a la felicidad y el entusiasmo, se puede observar que dentro de las
Secciones I, VI y VII; se producen los rangos mas altos de registros del total de ambas
audiciones, mientras que el resto de las Secciones I, 111, IV y V; se despliegan las cantidades
mas bajas en el total de ambas audiciones. Asi mismo, al comparar la data reflejada entre la 1ra
y 2da audicion, obtenemos que, en la Seccién I, los indicadores de la lera audicion son mas
altos que en la 2da. Al respecto a partir de esta informacion proponemos la siguiente conjetura
0 hipotesis: la 1era audicion de la Seccion | del Cuadrante Emocional A reportd mas incidencias
que la 2da, porque sus elementos musicales y literarios estan compuestos y dispuestos en un
modo en que son accesibles de percibir; ya sea porque la orquestacién y/o la textura musical de
dicho lugar es relativamente directa (lo cual permite su facil entendimiento). Por otro lado, en
el transcurso de la seccidn V1 se observa mas preponderancia de reportes de la 2da audicion en

vez que la lera. Sobre este suceso plantearemos la hipdtesis o conjetura de que: la 2da audicion
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registr6 mayor actividad que la lera en el Seccion VI del Cuadrante Emocional A, ya que
probablemente las estructuras musicales y literarias desplegadas en dicho lugar fueron escritas
y expuestas de una manera en la que se hace méas complicada su percepcion; quizas esta
situacion acontece porque la disposicion de los instrumentos orquestales y/o la textura musical
es perceptivamente compleja, densa o saturante en sus elementos.

Ahora bien, si analizamos las primeras y segundas audiciones del Cuadrante Emocional
B, emociones asociadas a la angustia y la tension, en general comprendemos que las Secciones
I, 1, V'y VI emiten los indicadores mas elevados del total de ambas audiciones mientras que
las Secciones Il y IV manifiestan las cantidades de registros mas bajos. Por otro lado, cuando se
comparan las informaciones arrojadas por la 1ra y la 2da audicion, se observa que en las
Secciones | y 111 se observa reportes de 1ras audiciones mas elevados que en la 2das; en tanto
que, dentro de la Seccidn VI se percibe una frecuencia superior de apariciones en la 2da audicién
en comparacion con la 1ra. Por otro lado, cuando se compara la leray 2da audicion del Grupo
Emocional C (+, -), emociones asociadas con la calma y la serenidad, en la obra completa, se
entiende en general que: el total de reporte con incidencias méas elevadas estd ubicado en la
Seccion VII, la intensidad de este lugar sobrepasa notablemente al resto de las secciones;
mientras que, las secciones que proyectan los valores mas bajos del total de apariciones son las:
I, IV, V'y VL. De igual forma, al comparar los datos de las leray la 2da audicion, se consigue
que los registros de las Secciones I, VI'y VII; exponen 1ras audiciones relativamente numerosas
de incidencias en comparacion con las 2das audiciones. Por otro lado, la Seccion 11l proyecta
mayor relevancia en la 2da audicion que en la primera.

Finalmente, en cuanto a la comparacion entre la 1ra'y 2da audicién del Grupo Emocional
D (-, -), emociones asociadas a la tristeza y el abatimiento, percibimos que los registros totales
con indicadores més altos estan situados dentro de las Secciones Il y VII; mientras que, las
proyecciones mas bajas de incidencias se ubican en las Secciones: I, IV y V. Asi como también,
entre las leray la 2da audicion se refleja que las Secciones 111, V1'y VII, se inclinan con valores
de apariciones altos en la leras audiciones mientras que las 2das audiciones exponen indicadores
mas bajos. Por otro lado, las Secciones I y 11 se decantan en un rango de repercusiones alto hacia
las 2das audiciones en lugar de las leras audiciones.

Con ligeras variaciones entre la primera y segunda audicién, se mantiene la idea de que

la obra tiende a emociones asociadas a la serenidad hacia el final de la obra, seccién VI, con un
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pico de emociones asociadas a la felicidad (no predominantes) en la seccion VI, siendo
predominante las emociones asociadas a la irritacion, tension y angustia, durante casi toda la
obra. En conclusidn, una obra poco feliz (emociones asociadas) con predominancia en la tension

(emociones asociadas) y que se resuelve en la serenidad (emociones asociadas).

111.3.3.2. Casos de individuos que percibieron simultdneamente emociones

de categorias diferentes

Durante la realizacién de las jornadas de los experimentos musicales, algunos sujetos
participantes en las actividades de experimentacién musical fueron capaces de registrar en un
mismo rango de tiempo cronométrico emociones que pertenecen a Cuadrantes Emocionales de
diferente naturaleza. Es decir, concretamente nos referimos a Grupos de Emociones en donde la
frecuencia de sus indicadores (ya sea Activacion y/o la de Valencia) se orientan al sentido
opuesto. Esta situacién es peculiar y compleja de entender, ya que la naturaleza de cada uno de
los 4 Cuadrantes Emocionales difiere y contrasta notablemente unos con los otros, por lo cual
psicolégicamente hablando es dificil que una persona pueda en un determinado momento de su
vida sentir emociones contrastantes o contradictorias a la vez, por ejemplo, sentirse Complacido
y a la vez Angustiado. Por esta razén, se consideran los casos que se describiran a continuacion
como atipicos. Intentar entender las razones por las cuales estos registros se produjeron escapa
de los limites de esta investigacidn, ya que se orienta mas hacia el campo de psicologia. No
obstante, notamos tres tipos de casos atipicos de registros de diversas emociones en un mismo
momento con diferentes Cuadrantes Emocionales de la siguiente manera:

1. Circundante: se refiere a registros de emociones diferentes de cuadrantes que en su
disposicion en el eje cartesiano estan ubicados uno al lado del otro o uno arriba/abajo
del otro. Mostramos un ejemplo concreto real, captado en unos de los formularios. El
sujeto llamado Hector Stredel Paredes, escribié dentro de su planilla del experimento
sobre uno de los Fendmenos percibido entre los tiempos 0:30 (tiempo inicial) al 1:10
(tiempo final) las emociones: Tenso, Asombrado; por lo tanto, el primer adjetivo
emocional corresponde con la categoria B (-,+) mientras que el segundo proviene de la
categoria A (+,+). Como se ve en este ejemplo, en esta situacién solo puede cambiar un

indicador (ya sea de + a -, 0 viceversa).
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2. Los casos de Cuadrantes Emocionales diferentes del tipo Opuesto. Esto se refiere a
cuadrantes que en su disposicion en el eje cartesiano estan ubicados en sentido diagonal
opuesto. Mostramos un ejemplo concreto real, captado en unos de los formularios. El
sujeto Ilamado Alberto Paredes, escribid dentro de su planilla del experimento sobre uno
de los Fendmenos percibido entre los tiempos 4:10 (tiempo inicial) al 4:18 (tiempo final)
los items Simbdlicos de: Calma, Angustiado; por lo tanto, el primer adjetivo corresponde
a la categoria emocional C (-,+) mientras que el segundo proviene de la categoria B (+,-).
Como se ve en este ejemplo, en esta situacion cambian ambos indicadores (el de la
Activacion y el de la Valencia).

3. Los casos de Cuadrantes Emocionales diferentes del tipo Mixto. Esto se refiere a los
casos que contienen tres Cuadrantes Emocionales, por lo que solo una categoria
emocional estd ausente. Mostramos un ejemplo concreto real, captado en unos de los
formularios. El sujeto llamado Ciro Guerrero, escribié dentro de su planilla del
experimento sobre uno de las percepciones entre los tiempos 0:52 (tiempo inicial) sin un
tiempo final (lo cual catalogamos como registro Unico), las emociones de Asombrado,
Tenso, Encantado, Sereno, Relajado; por lo tanto, el primer y tercer adjetivo emocional
corresponden con la categoria A (+,+); mientras que el segundo proviene de la categoria
B (+,-); al tanto que los dos ultimos se emparentan con la categoria C (-,+). Podemos ver

que el Unico cuadrante emocional que no se presentd en este caso fue el D (-, -).

A continuacion, se mencionan y enumeran todos los casos especiales antes descritos.
Primeramente, respecto con el total de los casos especiales de registros con Cuadrantes
Emocionales diferentes, encontramos que: 1ro) en los casos de los Cuadrantes Emocionales
Circundante obtuvimos las siguientes cantidades de incidencias: (A-B) = 8, (A-C) = 3, (B-D) =
6 y (C-D) = 17; 2do) sobre los Cuadrantes Emocionales Opuestos se contabilizaron los
siguientes datos: (A-D) = 2 y (B-C) = 2; 3ro) en relacién con los Cuadrantes Emocionales
Mixtos se totalizaron los siguientes valores: (A-B-C) =2, (A-B-D) =1, (B-C-D) = 1. En detalle,
la informacion reportada en el parrafo anterior se desglosa en el grupo de los Musicos de la
siguiente manera: 1ro) referente a los Cuadrantes Emocionales Circundante se encontraron los
siguientes valores: (A-B) = 4, (B-D) = 3 y (C-D) = 7; 2do) respecto con los Cuadrantes
Emocionales Opuestos solamente se registro actividad en la combinacion (B-C) = 1; 3ro) sobre
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los Cuadrantes Emocionales Mixtos Gnicamente se preciso la siguiente data en la permuta (A-
B-C) = 1. Consecuentemente, el resto de la informacion correspondiente con el grupo de los
No-Mdsicos encontramos que: 1ro) en los eventos de los Cuadrantes Emocionales Circundante
se recopilo el siguiente numero de incidencias: (A-B) = 4, (A-C) = 3, (B-D) =3y (C-D) = 10;
2do) en los Cuadrantes Emocionales Opuestos se precisé los siguientes indicadores: (A-D) = 2
y (B-C) =1, 3ro) en relacién con los Cuadrantes Emocionales Mixtos se contabilizé la siguiente
informacion: (A-B-C) =1, (A-B-D) =1, (B-C-D) = 1.

111.3.4 Percepcidn de emociones individuales en la obra completa

En el presente haremos la totalizacién de las emociones individuales registradas por los
participantes en los experimentos de audicion controlada de la obra musical que es objeto de
estudios en esta investigacion. La revision en este apartado no esta orientada sobre la proyeccién
de estas emociones en el tiempo de escucha controlada de la obra, por lo que no fue segmentado
el estudio por secciones, sino la percepcion de la obra como un ente completo.

Percepcion de emociones individuales en la obra completa
(28 emociones de 4 Categorias)

90
80
70
60
50
40
30
20
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0
E.1 E.2 E.3 E.4 E.5 E.6 E.7 E.8
Grupo A 27 15 10 16 18 20
B Grupo B 39 24 13 38 86 24 30 47
B Grupo C 12 12 50 47 7 24 7
B Grupo D 5 6 20 37 15 25 28

GrupoA HEGrupoB MEGrupoC MEGrupoD

Grupo A (Valencia +, Activacion +): E.1 = Complacido, E.2 = Contento, E.3 = Feliz, E.4 = Encantado, E.5 = Entusiasmado, E.6 = Asombrado.
(Valencia -, Activacion +): E.1 = Sobresaltado, E.2 = Alarmado, E.3 = Enfadado, E.4 = Asustado, E.5 = Tenso, E.6 = Irritado, E.7 =
Frustrado, E.8 = Angustiado.

(Valencia +, Activacion -): E.1 = Alegre, E.2 = Satisfecho, E.3 = Sereno, E.4 = Calmado, E.5 =Cémodo, E.6 = Relajado, E.7 = Adormilado.
(Valencia -, Activacién -): E.1 = Cansado, E.2 = Decaido, E.3 = Aburrido, E.4 = Triste, E.5 =Deprimido, E.6 = Melancdlico, E.7 = Abatido.

Figura I11.3.4.1. Percepcion de emociones individuales en la obra completa (Son 28 emociones
predeterminadas en el listado de Russell). Poblacion General
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Si revisamos las emociones individuales percibidas en la obra completa (Figura 111.3.4.1.)
observamos que la emocion Tenso perteneciente a la categoria B despliega el maximo nimero
de incidencias. En segundo lugar, el mayor nimero de apariciones lo manifiesta la emocion
Sereno, perteneciente a la categoria C. En sentido contrario, la emocion que muestra la menor
cantidad de repercusiones es Cansado correspondiente a la categoria D, seguido de la Decaido
dentro de la misma categoria. En un lenguaje méas cualitativo, podemos afirmar que la obra
transmite en algin momento un pico de intensidad que implica tensién y en otro momento,

serenidad, pero a la vez cansa poco.

Percepcion de emociones individuales en la obra completa
(28 emociones de 4 Categorias) Grupo Musicos

50
40
30
20
b, L L 1 ‘ “
0
E.1 E.2 E.3 E.4 E.5 E.6 E.7 E.8
Grupo A 13 7 3 8 6 7
EGrupo B 16 13 3 22 50 8 15 23
B Grupo C 3 5 17 20 6 7 4
B Grupo D 3 3 5 19 4 12 16

GrupoA B GrupoB MBGrupoC B GrupoD

Grupo A (Valencia +, Activacion +): E.1 = Complacido, E.2 = Contento, E.3 = Feliz, E.4 = Encantado, E.5 = Entusiasmado, E.6 = Asombrado.
(Valencia -, Activacidon +): E.1 = Sobresaltado, E.2 = Alarmado, E.3 = Enfadado, E.4 = Asustado, E.5 = Tenso, E.6 = Irritado, E.7 =

Frustrado, E.8 = Angustiado.

(Valencia +, Activacion -): E.1 = Alegre, E.2 = Satisfecho, E.3 = Sereno, E.4 = Calmado, E.5 =Cémodo, E.6 = Relajado, E.7 = Adormilado.

(Valencia -, Activacién -): E.1 = Cansado, E.2 = Decaido, E.3 = Aburrido, E.4 = Triste, E.5 =Deprimido, E.6 = Melancdlico, E.7 = Abatido.

Figura I11.3.4.2. Percepcion de emociones individuales en la obra completa (28 emociones
predeterminadas en el listado de Russell) Poblacion Musicos

Respecto a las percepciones de los masicos, se refleja un comportamiento muy similar
al de la poblacion general. La emocién Tenso de la categoria B manifiesta el tope maximo de
actividad seguido de Angustiado de la categoria B. Sereno tiene una alta incidencia, pero no es

superada por Calmado, ambas de categoria C. Mientras que en el nivel mas bajo de
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repercusiones se observa poca presencia de Feliz (Categoria A), Enfadado (Categoria B), Alegre
(Categoria C), Cansado (Categoria D) y Decaido (Categoria D). Por ultimo, el segundo puesto
de menor frecuencia de incidencias lo producen las emociones Adormilado (Categoria C) y
Deprimido (Categoria D). Esto significa cualitativamente hablando dentro del experimento que
los musicos siguen la tendencia de considerar la obra como muy tensa y angustiante, pero la
serenidad y la calma aparecen con intensidad en otro momento de la obra. Mientras que siente
una presencia poco marcada, pero presente, de felicidad (¢es una obra poco feliz?), enfado,

cansancio, decaimiento y por otro lado, depresion y adormilamiento.

Percepcion de emociones individuales en la obra completa
(28 emociones de 4 Categorias) Grupo No Musicos

40
30
20
0
E.1 E.2 E.3 E.4 E.5 E.6 E.7 E.8
Grupo A 14 8 7 8 12 13
H Grupo B 23 11 10 16 36 17 15 24
B Grupo C 9 7 33 27 1 17 3
B Grupo D 2 3 15 18 11 13 12

GrupoA HEGrupoB BEGrupoC HEGrupoD

Grupo A (Valencia +, Activacion +): E.1 = Complacido, E.2 = Contento, E.3 = Feliz, E.4 = Encantado, E.5 = Entusiasmado, E.6 = Asombrado.

(Valencia -, Activacion +): E.1 = Sobresaltado, E.2 = Alarmado, E.3 = Enfadado, E.4 = Asustado, E.5 = Tenso, E.6 = Irritado, E.7 =
Frustrado, E.8 = Angustiado.

(Valencia +, Activacion -): E.1 = Alegre, E.2 = Satisfecho, E.3 = Sereno, E.4 = Calmado, E.5 =Cémodo, E.6 = Relajado, E.7 =
Adormilado.

(Valencia -, Activacion -): E.1 = Cansado, E.2 = Decaido, E.3 = Aburrido, E.4 = Triste, E.5 =Deprimido, E.6 = Melancolico, E.7 =
Abatido.

Figura 111.3.4.3 Percepcion de emociones individuales en la obra completa (28 emociones
predeterminadas en el listado de Russell) Poblacion No Musicos

Respecto a la poblacion de los no masicos (Figura 111.3.4.3.), observamos que la
Emocion Tenso (Categoria B) proyecta el mayor nimero de incidencias de la gréafica, seguido
de Sereno (Categoria C). Inversamente la emocién Coémodo despliega el valor mas bajo en la

percepcién general de la obra, seguido de Cansado (Categoria D). Los no musicos consideran
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la obra tensa y con momentos de intensidad en la serenidad, mientras que la perciben poco
cdémoda y produce poco cansancio.

De esta manera, concluimos que Tenso es la emocion individual con mayor aparicion en
todas las poblaciones desplegadas en las tres graficas anteriores. Sin embargo, en la poblacién
general y en los No Musicos la segunda emocion mas destacada fue Sereno, mientras que para
los Musicos esta fue Angustiado. Dentro de las emociones con menor frecuencia de reportes, se
observa que Cansado es el adjetivo comun en todas las poblaciones sefialadas.

111.3.5. Percepciones de emociones individuales en momentos especificos de la obra.

Este es un momento cumbre de esta investigacion en el nivel estésico, ya que se muestra
el analisis relacionado con las incidencias de emociones individuales (representadas por los
adjetivos del listado de emociones de Russell), que fueron escuchados por distintos sujetos
durante la audicion de la obra. En dichas situaciones, se observaron momentos de actividad con
frecuencias significativas de percepciones relacionadas con ciertas emociones especificas, que
una mayor predominancia sobre otras. Al respecto, establecimos criterios para determinar cuales
registros califican como adjetivo predominante. Para ello, es necesario que:

a) la emocion individual percibida haya sido escuchada (registrada) por lo menos por
tres individuos diferentes durante el mismo rango de tiempo. También se considerd, que dos
percepciones del mismo adjetivo en dos audiciones distintas escuchadas por el mismo individuo
se validan como dos incidencias dentro del célculo;

b) la situacion antes descrita debe haberse mantenido estable por un lapso minimo de 5
segundos®.

Finalmente es importante destacar, que el estudio aqui sefialado abarco la obra completa
segmentada en siete secciones (siguiendo la division realizada en el nivel Inmanente); sin
embargo, en algunos casos fue necesario dividir algunas secciones en dos o tres partes, para
facilitar la lectura de las gréficas. En adelante, se despliegan todas las graficas de los adjetivos
predominantes de la obra completa.

% Las emociones percibidas que tienen alguna informacién incompleta sobre ya sea el “Tiempo Inicial” o el
“Tiempo Final” no califican.
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Total Seccion I (Parte 1) frecuencia

20 de Adjetivos Predominantes
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Complacido  w Contento Feliz Encantado Entusiasmado Asombrado
m Sobresaltado m Alarmado m Enfadado m Asustado m Tenso m Irritado
Frustrado Angustiado - Alegre m Satisfecho = Sereno m Calmado
m Cédmodo m Relajado w Adormilado = Cansado m Decaido m Aburrido

m Triste m Deprimido Melancdlico Abatido

Figura I11.3.5.1. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion | Parte 1, ¢.1-18 (0:00 a 1:00):
Sobresaltado, Asustado, Tenso y Angustiado.

Total Seccion I (Parte 2) frecuencia
de emociones predominantes registradas

18
16
14
12
10

Adjetivos Predominantes
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Complacido m Contento Feliz Encantado Entusiasmado Asombrado

m Sobresaltado m Alarmado m Enfadado m Asustado mTenso m Irritado
Frustrado Angustiado m Alegre m Satisfecho - Sereno m Calmado
m Codmodo m Redajado w Adormilado = Cansado m Decaido m Aburrido

m Triste m Deprimido Melancdlico Abatido

Figura 111.3.5.2. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion | Parte 2, ¢.19-35 (1:00 a
2:32): Asustado, Tenso, Sobresaltado, Triste, Abatido y Calmado.

En primer lugar, se observa en la Figura I11.3.5.1, que en esta Parte 1 de la Seccion |
(0:00 a 1:00) solamente se producen cuatro emociones predominantes: Sobresaltado, Asustado,
Tenso y Angustiado, todos pertenecientes a la categoria emocional B, emociones negativas con

alta activacion. Entendemos que Tenso es la emocidn que se proyecta por mas tiempo en la
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gréfica (0:00 a 1:00); ya que este, ademas de abarca la totalidad del segmento -también se
extiende a la siguiente imagen-. Adicionalmente, este adjetivo comparte con Angustiado la
frecuencia més intensa de incidencias con 9 incidencias, que luego asume Tenso justo al final
del fragmento. Consecuentemente, Asustado despliega la menor duracién (0:55 a 1:00) y
repercusiones. Por otro lado, percibimos que el registro Sobresaltado (0:10 a 0:40) concuerda
relativamente con el inicio de la emocion Angustiado (0:11), mientras que también esta presente
en la primera cUspide de incidencia de este andlisis (0:33 a 0:40). Por otro lado, este finaliza su
despliegue en conjunto con el comienzo del gradual declive de actividad de los adjetivos Tenso
y Angustiado (0:46). De igual modo afiadimos que el inicio Asustado (0:55) converge en el
tiempo con el principio del segundo incremento de actividad de las emociones Tenso y
Angustiado, situacion que continla hasta el final de esta gréfica (1:00) lugar en donde también
se produce un segundo climax de registro.

En la segunda parte de la Seccion | (Figura 111.3.5.2), entre el minuto 1:01 a 2:32 (Figura
111.3.6.2) se percibe una mayor diversidad de emociones individuales registradas, donde algunos
de estos pertenecen a cuadrantes emocionales diferentes. Especificamente, las cuatro emociones
del fragmento anterior (Sobresaltado, Asustado, Tenso y Angustiado) contindan produciéndose
en este fragmento, que ya sabemos pertenecen a la categoria emocional B (emociones negativas
con alta activacion); siendo entonces las nuevas emociones las de Triste y Abatido
correspondientes a la categoria emocional D (emociones negativas con baja activacién); asi
como también Calmado enmarcada en la categoria C (positivas con baja activacion).

Ahora, si revisamos las emociones individuales nos encontramos que el Angustiado es
la Unica emocidén constante en todo el fragmento (1:01 a 2:32); a lo cual se debe acotar, que
dicho registro continta en el fragmento anterior y posterior, lo que significa que en realidad su
proyeccion es mas extensa. En el polo opuesto, se observa como las emociones Sobresaltado
(1:40 a 2:05), Abatido (2:07 a 2:24) y Calmado (2:14 a 2:30); despliegan similares indicadores
en cuanto a la frecuencia de incidencias y su prolongacion en el tiempo; manifestando estos en
tales ambitos valores muy bajos y breves respectivamente. A tal situacion es prudente afadir,
que los registros de Abatido y Calmado se despliegan casi en conjunto (estos coinciden en el
tiempo 2:14 a 2:24), lo cual no ocurre con Sobresaltado.

En segundo lugar, respecto con los climax y anticlimax de frecuencias de incidencias, se

observan dos picos altos, y un espacio de declive. Especificamente, los lugares de maximo
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apogeo son: 1) en el tiempo 1:01 a 1:07, en donde la méxima intensidad es producida por la
mezcla de los adjetivos: Asustado, Tenso y Angustiado; y 2) en el rango 2:14 a 2:15, en donde
participan los adjetivos: Tenso y Angustiado (categorias de emociones B), conjunto a Triste y
Abatido (categoria emocional D), acompafiado por Calmado (categoria de emociones C).
Referente con al declive mas acentuado de reportes, ocurre el lapso 1:18 a 1:28 en donde
solamente la emocion de Angustiado prevalece.

Finalmente, detectamos que la intervencion o desaparicion de los registros de emociones
de Asustado parece afectar los procesos de climax y anticlimax, ya que, por un lado, esta
presente en el primer pico de incidencias (1:01 a 1:07), permanece ausente durante el anticlimax
(1:18 a 1:28) vy, por otro lado, cuando este reaparece por segunda vez (1:30) se incrementa
abruptamente la actividad de reportes. Adicionalmente, notamos como la presencia de la
emocién Sobresaltado coincide con el despliegue y la culminacién de otros adjetivos: tales
como, Triste (1:41), con el que inicia casi en paralelo y Abatido (2:07), cuyo inicio que coincide

con su final.

Total Seccion II frecuencia
de emociones predominantes registradas

25

20

15
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5

Adjetivos Predominantes
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Complacido Contento Feliz Encantado Entusiasmado Asombrado
m Sobresaltado m Alarmado m Enfadado m Asustado m Tenso m Irritado
Frustrado Angustiado m Alegre m Satisfecho m Sereno m Calmado
m Comodo m Relajado w Adormilade  mCansado m Decaido m Aburrido
m Triste = Deprimido Melancdlico Abatido

Figura 111.3.5.3. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion 11, ¢.36-56 (2:34 a 3:54):
Tenso, Angustiado (gamas del rojo), Melancélico, Triste (gamas del azul), Calmado, Sereno
(gamas del verde).
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Observamos en la grafica de la Figura 111.3.5.3, la presencia de dos emociones nuevas:
Sereno (2:40 a 2:59) y Melancolico (3:30 a 3:54) que se prolongan hacia la siguiente Seccion.
Luego, percibimos la reincidencia de varios adjetivos del fragmento anterior -descritos en el
final de la grafica anterior (Figura VV1.3.6.3.)-, estos son: Tenso, Angustiado y Triste (comienzan
en 2:33). Asi como también, vemos la emocion Calmado (2:35 a 3:03) que también proviene
del fragmento anterior. Referente a la frecuencia de incidencia, se observa que la mayoria de las
emociones despliegan un rango de apariciones muy bajo. Sin embargo, la emocion que
sobrepasa esta tendencia es Tenso; la cual, despliega la extension mas larga en la linea del
tiempo de esta grafica, apareciendo la primera vez en el rango de 2:23 a 3:40 y la segunda vez
entre el 3:53 a 3:54. Subsiguientemente, sobre los puntos de climax y anticlimax de este lugar,
solo se perciben un punto de apogeo y dos de declive. Concretamente, la cispide de incidencias
ocurre entre los minutos 2:40 a 2:50, en donde intervienen los adjetivos de: Tenso, Angustiado,
Calmado, Sereno y Triste. Por otro lado, los puntos de la minima repercusion de emociones se
localizan en: en el tiempo 3:17 donde solo participa el item Simbdlico de Tenso y entre los
tiempos 3:42 a 3:52 donde solamente se proyecta la emocion de Melancélico.

Total Seccion III (Parte 1) Frecuencia
de emociones predominantes registradas
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Complacido wm Contento Feliz Encantado Entusiasmado Asombrado

m Sobresaltado m Alarmado m Enfadado m Asustado m Tenso m Imitado
Frustrado Angustiado m Alegre m Satisfecho o Sereno m Calmado

m Comodo m Relajado w Adormilade  m Cansado m Decaido m Aburrido

mTriste m Deprimido Melancdlico Abatido

Figura 111.3.5.4. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccién 11l Parte 1, ¢.57-74 (3:55 a
5:10): Tenso, Angustiado (gamas del rojo), Melancolico (gama del azul), Sereno y Relajado
(gamas del verde).
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Total Seccion III (Parte 2) Frecuencia
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Figura 111.3.5.5. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion 11 Parte 2, ¢.75-86 (5:11 a
6:15): Tenso, Angustiado (gamas de rojos), Relajado (gamas de verdes), Melancolico,
Deprimido, Abatido y Triste (gama de azules).

En la Parte 1 de la Seccion 111 (3:55 a 5:10) -reflejada en la Figura 111.3.5.4-, en principio
percibimos la nueva presencia de la emocién Relajado (4:54 a 5:10). A su vez, se observa la
continuidad en la participacion de los adjetivos Tenso y Melancdlico, los cuales se emiten desde
el final de la seccion anterior conectandose directamente con esta. En detalle: inician en 3:55,
interrumpiéndose temporalmente en 4:34 (Melancolico) y 4:47 (Tenso), para luego volver 4:50
(Tenso) y 5:07 (Melancélico); enlazandose ambos al final (5:10) con el siguiente fragmento. De
igual forma, vemos la reincidencia de las emociones Sereno (4:07-4:20) y Angustiado (5:05-
5:10). En otro orden de ideas, se precisan en esta seccion dos puntos de climax y un punto de
anticlimax. Especificamente, aparece la primera cuspide (4:07 a 4:20) donde participan los
adjetivos: Tenso, Sereno y Melancdlico; perteneciendo cada uno de estos respectivamente a las
categorias emocionales B, C y D; mientras que, en el declive mas marcado de registros (4:48 a
4:49) no se percibe ninguna emocion predominante. Por otro lado, el segundo pico de
incidencias es el mas pronunciado (5:10), en el cual participan las emociones Tenso, Angustiado,

Relajado y Melancdlico; este se construye de forma gradual y acumulativa mediante la adicion
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de emociones, los cuales ocurren del siguiente modo: Tenso (4:50), Relajado (4:54), Angustiado
(5:05) y Melancdlico (5:07).

Ahora bien, relacion a la Seccion 111 (Parte 2, de 5:11 a 6:15), percibimos al inicio en
gréfica de la Figura 111.3.5.5. (minuto 5:11), la continuidad de la participacion de las cuatro
emociones desplegadas hacia el final de la seccion. Estos son: Tenso, Angustiado, Relajado y
Melancolico. Luego observamos un proceso gradual de decrecimiento en estas incidencias, en
donde cada emocion progresivamente deja de participar: Angustiado (en 5:13), Relajado y
Melancolico (en 5:18), Tenso (en 5:46). Adicionalmente, ocurre un desenvolvimiento peculiar
en las emociones Tenso y Melancolico. En relacion con Tenso, este se despliega por mas de la
mitad del fragmento (5:11 a 5:46), siendo el adjetivo ininterrumpido mas extenso del lugar.
Referente a Melancolico (5:11 a 6:15) de la categoria emocional D, esta muestra un disefio
irregular en sus apariciones, el cual detiene temporalmente su actividad como adjetivo
predominante en dos lugares: entre los tiempos 5:18 a 5:22 y entre 5:30 a 5:40. También es
prudente entender el desenvolvimiento de los otros adjetivos de la categoria emocional D. Con
relacion a la emocién de Triste (5:39 a 6:15), vemos que esta se prolonga hacia la siguiente
seccién y que permanece ausente por un breve periodo de tiempo (5:45 5:50). Luego
observamos las emociones de Deprimido (5:50 a 6:12) y Abatido (5:59 a 6:14), las cuales emiten
una duracion similar e intervienen relativamente cerca una de la otra. Seguidamente observamos
en el fragmento entre 5:50 y 6:15, solamente participan cuatro emociones de la categoria
emocional D: Triste, Deprimido, Melancolico y Abatido. Luego, al analizar el crecimiento y
decrecimiento de incidencias alli manifestado, vemos que: el primer valle de repercusiones
ocurre en el registro 5:50 a 5:55; el climax de esa area (y de la Parte 2 de la Seccién I11) se
produce entre los tiempos 6:03 a 6:09 y, por otro lado, el segundo valle de apariciones se produce
en el minuto 6:15. Por ultimo, observamos que entre los procesos de climax/anticlimax descritos
se producen dos picos intermedios de repercusiones. Especificamente, estos ocurren en: entre
los tiempos 5:23 a 5:30y 5:40 a 5:45. Estos picos, ademas, se encuentran bordeados por tres
breves depresiones de incidencias, localizadas en el minuto 5:20, entre los tiempos 5:31 a 5:32
y en 5:46.
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Total Seccion 1V Frecuencia de
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Frustrado Angustiado m Alegre m Satisfecho = Sereno m Calmado
m Comodo m Redajado w Adormilado m Cansado m Decaido m Aburrido
m Triste m Deprimido NMelancolico Abatido

Figura I11.3.5.6. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion 1V ¢.87-94, (6:16 a 6:47):
Triste, Abatido, Asustado, Sobresaltado, Tenso, Frustrado y Angustiado.

Pasamos ahora a revisar las incidencias de emociones que se registraron en la seccion
IV (c.87-94) que se muestra en la grafica de la Figura 111.3.6.6. Se observa aqui un crecimiento
progresivo en las incidencias de los adjetivos emocionales (6:16 a 6:47), en donde encontramos:
que el anticlimax se ubica entre los tiempos 6:16 a 6:25, mientras que el climax se proyecta en
el lapso 6:44 a 6:47. Adicionalmente, también notamos que se presenta una breve curva
ascendente en las emisiones (6:25 a 6:30), para luego desplegarse un leve declive de la actividad
(6:35), la cual vuelve a incrementarse con otra curva en el crecimiento de las incidencias (6:39
a 6:44). Por otro lado, es importante destacar la progresiva adicion de diferentes emociones. En
primer lugar, aparecen las emociones Triste y Abatido (6:16), ambas pertenecientes a la
categoria emocional D, luego ambas emociones detienen su actividad temporalmente para
reincidir nuevamente, siendo primero el adjetivo Triste (6:18 a 6:27) que culmina luego en 6:32,
siguiendo con Abatido (6:30 a 6:40) que finaliza en el 6:45. Seguidamente van apareciendo las
emociones de Sobresaltado, Asustado, Tenso, Frustrado y Angustiado; las cuales son todas de
la categoria emocional B, desplegandose estas ininterrumpidamente hasta el final de esta grafica

(6:47). Dicho proceso inicia con la emocion Tenso (6:19), que ese la emocion méas extensa de
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esta seccion, luego se manifiesta la emocién de Sobresaltado (6:29), sequido por Frustrado

(6:31), para continuar con Asustado (6:44) y finalizando con Angustiado (6:47).

Total Seccion V Frecuencia
emociones predominantes registradas
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Complacido Contento Feliz Encantado Entusiasmado Asombrade
m Sobresaltado m Alarmado m Enfadado m Asustado m Tenso m Iritado
Frustrado Angustiado m Alegre m Satisfecho W SEreno m Calmado
m Comodo m Relajado wAdormilado  m Cansado m Decaido m Aburrido
m Triste m Deprimido Melancélico Abatido

Figura I11.3.5.7. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion V, ¢.95-118 (6:48 a 8:26):
Sobresaltado, Enfadado, Asustado, Tenso, Irritado, Frustrado, Angustiado, Sereno y Calmado.

En primer lugar, se percibe en la Seccion V (Figura 111.3.5.7), el contrastante marcado
entre las diversas emociones de la categoria emocional B (Activacion +, Valencia -):
Sobresaltado, Enfadado, Asustado, Tenso, Irritado, Frustrado y Angustiado (6:48 a 7:48); en
contraprestacion con los dos adjetivos de la categoria emocional C (Activacion -, Valencia +),
Sereno y Calmado (8:00 a 8:26). En esta misma linea de pensamiento, apreciamos la gran curva
creciente y decreciente de las incidencias emitidas por las emociones de la categoria emocional
B; aqui detectamos tres etapas en este proceso de climax/anticlimax: durante la etapa inicial
(6:48 a 6:57) se mantiene relativamente estable la actividad de las incidencias producidas por
los adjetivos involucrados; luego se produce un proceso de crecimiento (6:58) en donde se
incrementar gradualmente la intensidad percibida de emociones, lo cual alcanza la cuspide de
este lugar y de toda la Seccién V (7:20), esto permanece con una frecuencia alta de emisiones
hasta el minuto 7:25. Consecutivamente ocurre el decrecimiento de los reportes (7:28), lo cual



295

culmina con unos valores muy bajos de actividad (7:48). Como consecuencia de la actividad
anterior, se origina el anticlimax de la Seccién V (7:48 a 8:00), en donde no se presentan
adjetivos predominantes. Inmediatamente, se produce una pequefia curva de actividad en las
emociones del Cuadrante C, en donde se detecta una frecuencia de registros marcadamente baja:
inicia con la emocion Calmado (8:00), luego, se eleva ligeramente (8:08 a 8:20) con las
emociones Calmado y Sereno; finalizando Unicamente con Sereno (8:25 a 8:26). Se concluye el
andlisis de este fragmento, indicando las emociones que produjeron la mayor intensidad de
percepciones, Asustado (7:15 a 7:25) y Frustrado (7:08 a 7:25). Adicionalmente, es de interés
mencionar, que se observa una cercania pronunciada en las intervenciones de las primeramente
Sobresaltado (6:48), que se proyecta desde la Seccion anterior conectandose con este fragmento,
aungue este detiene su actividad momentaneamente (6:50) luego se reactiva (6:59 a 7:37);
posteriormente en conjunto el inician las emociones de Enfadado e Irritado (7:08); para luego
concluir con Enfadado (7:30) y después, Irritado (7:38); 4). El area donde estos tres adjetivos
coinciden es 7:08 a 7:30.

Total Seccion VI (Parte 1) Frecuencia
emociones predominantes registradas
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Complacido Contento Feliz Encantado Entusiasmado Asombrade
m Sobresaltado m Alarmado m Enfadado m Asustado m Tenso m Irmitado
Frustrado Angustiade  m Alegre m Satisfecho m Sereno m Calmado
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Figura 111.3.5.8. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccién VI Parte 1 ¢.119-131 (8:27 a
9:20): Entusiasmado, Asustado, Angustiado, Sobresaltado, Tenso, Frustrado, Sereno y Alegre.
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Total Seccion VI (Parte 2) Frecuencia
emociones predominantes registradas
18
16
14
12
10

Adjetivos Predominantes

o N B O 0

9.9..9.9.9.9.9.9.9 9 9 99 9.9.9.9% %% 2020
R R R R R K DRSO AININTR

Complacido m Contento Feliz Encantado Enmtusiasmado Asombrado
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m Comodo m Redajado w Adormilade m Cansado m Decaido m Aburrido
m Triste m Deprimido Melancdlico Abatido

Figura 111.3.5.9. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion VI Parte 2 ¢. 132-153 (9:21 a
11:17): Tenso, Frustrado, Sobresaltado, Irritado, Calmado, Triste.

En términos generales destaca en esta Parte 1 de la Seccion VI, ¢.119-131 (Figura
111.3.5.8.), la diversidad en la participacién de diferentes emociones pertenecientes a categorias
emocionales distintas. Al inicio vemos la nueva participacion de la emocion Entusiasmado,
(Categoria A, Activacion +, Valencia +), que interviene solamente en dos oportunidades: entre
el minuto 8:27 a 8:40 y luego reaparece en el rango 9:06-9:19. En segundo lugar, observamos
la participacion de cinco emociones (que estuvieron presentes en las secciones anteriores) los
cuales corresponden con la categoria B (Activacién +, Valencia -): Asustado (8:30 a 8:40),
Angustiado (8:36 a 9:01), Sobresaltado (8:40 a 8:46), Tenso (8:40 a 9:20) y Frustrado (8:53 a
9:20). En tercer lugar, detectamos la participacion las emociones Sereno y Alegre (que
interviene por primera vez) de la categoria C (Activacion-, Valencia +), que se despliegan de la
siguiente manera: Sereno viene de la seccion anterior (8:27-8:40), luego de cesar su actividad
por un rato este reinicia sus emisiones (8:47-8:51); finalmente, Alegre este presenta una
repercusion muy breve (9:13 a 9:17). En otro orden de ideas, al analizar las curvas de maximos
apogeos Yy declives de las incidencias de emociones no percibimos diferencias muy acentuadas,

esto manifiesta promedios relativamente estables. Los anticlimax se precisan en tres puntos:
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8:27, 8:52 y 9:20; mientras que también detectamos dos picos de maximas incidencias: el mas
intenso se proyecta en 8:40 (16 incidencias) y el segundo de menor frecuencia se despliega en
el lapso 9:13 a 9:17. A su vez se debe acotar, que en general la frecuencia de emisiones
individualmente de los adjetivos es relativamente baja.

Por ultimo, es de interés comprender las conexiones manifestadas entre las diferentes
emociones: el principio y el final de las emociones Entusiasmado y Sereno se produce
exactamente en los mimos tiempos (8:27 a 8:40), el final de la intervencion de Asustado (8:39)
se acerca notablemente al inicio de las incidencias de Tenso y Sobresaltado (8:40). Por otro lado,
el final de la repercusion de Sobresaltado (8:46) se aproxima considerablemente a la segunda
reincidencia de Sereno (8:47), mientras que la culminacién de la segunda aparicion de Sereno
(8:51) se avecina significativamente al inicio de Frustrado (8:53). Por otro lado, la conclusion
de Angustiado (9:01) se acerca relativamente a la segunda participacion de Entusiasmado (9:06).
Por altimo, el final de las incidencias de Alegre (9:17) se aproxima suficientemente al final de
la segunda intervencién de Entusiasmado (9:19).

El rasgo mas distintivo del andlisis de la Parte 2 de la Seccién VI, ¢.132-153 (Figura
111.3.5.9.), es la presencia de diferentes emociones que corresponden con todas las categorias de
Russell. Explicamos brevemente el desenvolvimiento de cada uno de estos: se detecta una nueva
y Unica participacion de Complacido (11:12 a 11:17), que pertenece a la categoria emocional A
(Activacion +, Valencia +). Reinciden cuatro emociones que estuvieron presentes en otras
secciones, estas se emparentan a la categoria emocional B (Activacion +, Valencia-): Tenso (que
participa en dos lugares, 9:21 a 9:50 y luego en 10:50 a 11:00), Frustrado (9:21 a 9:53),
Sobresaltado (9:30 a 9:40) e Irritado (que se produce dos veces, en 9:33 a 9:45 y luego en 9:53
a 10:00). Por otro lado, Calmado de la categoria C (Activacion -, Valencia +) se despliega desde
el minuto 10:43 a 10:56 y Triste de la categoria emocional D (Activacion -, Valencia -) que
participa en el tiempo 10:36 a 10:49. El segundo aspecto caracteristico de este segmento son los
tres procesos de climax y anticlimax que ocurren. Concretamente, sobre el primer gran arco
vemos que este comienza desde en un area plana de baja frecuencia (9:21 y 9:28), luego se
produce un aumento intenso de las repercusiones que desencadena en el climax de este arco y
de todo el segmento (en 9:40). Luego, producto de un descenso gradual de la actividad ocurre
el punto con la mayor depresion de incidencias (9:55 a 10:00) en donde solo se percibe la

emocion Irritado. Cabe destacar, que en esta primera cupula de climax/anticlimax solamente
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intervienen emociones pertenecientes a la categoria B. Posteriormente, se despliega el
anticlimax de toda esta Parte 2 de la Seccion VI (10:00 a 10:30) en donde no se producen
emociones predominantes. Subsiguientemente, se produce una segunda pequefia curva de
incidencias: inicia con una frecuencia baja de repercusiones (10:36), engendrandose luego el
pico de mayor intensidad de apariciones de esta area (10:50 a 10:56), el cual es menos
voluminoso que el climax del primer arco; para luego descender una vez mas a un valor bajo de
registros (10:58 a 11:00). Por otro lado, se origina un segundo sector de anticlimax sin actividad
de emociones predominantes (11:00 a 11:11), este es menos prolongado que el primer declive
mencionado. Por dltimo, se alza brevemente la emocion Complacido (11:12 a 11:17), lo cual
representa una tercera curva pequefia de incidencias en este segmento. Para concluir el analisis
de este fragmento, vemos que en promedio de incidencias individuales de las emociones son
bajas, a excepcién de Tenso, el cual en su primera aparicion transmite una intensidad alta.
Adicionalmente, es peculiar observar como en la segunda curva de climax/anticlimax participan
emociones de las categorias B, C y D; mientras que en el arco final solamente se proyecta el
adjetivo Complacido de la categoria A.

Total Seccion VII (Parte 1) Frecuencia
emociones predominantes registradas
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Figura 111.3.5.10. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion VII Parte 1, ¢.-154-170
(11:18 a 12:29): Complacido, Sobresaltado, Tenso, Sereno, Calmado, Triste y Melancélico.
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Figura 111.3.5.11. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion VI Parte 2, ¢.171-193
(12:30 a 14:00): Complacido, Sereno, Calmado, Relajado, Tenso, Irritado y Angustiado.
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Figura I11.3.5.12. Frecuencia de adjetivos predominantes Seccion VII Parte 3, ¢.194-210
(14:01 a 15:32): Tenso, Irritado, Angustiado, Calmado y Abatido.
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Ahora pasamos a revisar las incidencias emocionales individuales de la seccién VII
(mostradas en las Figuras 111.3.5.10., 111.3.5.11. y 111.3.5.12). Apreciamos que las emociones
predominantes registradas correspondientes a la Parte 1 (11:18-11;29) entre los compases 154
a 170). Aqui percibimos una vez mas la presencia de adjetivos pertenecientes a las cuatro
categorias emocionales: se despliega la emocion de Complacido de la categoria emocional A
(11:47 a 12:02) - ya de por si una rara categoria de esta obra-, por otro lado, se manifiestan dos
emociones correspondientes a la muy frecuente categoria emocional B, Sobresaltado (11:38 a
11:48) y Tenso (11:45 a 11:55), asimismo también se perciben dos emociones relacionadas con
la categoria C que son Sereno (12:01 a 12:29) y Calmado (12:00 a 12:29) y, ademas, se
despliegan dos emociones enlazadas a la categoria D, Triste (11:26 a 11:40) y Melancélico
(12:00 a 12:18).

Por otro lado, en este fragmento el nivel de repercusiones individuales de las emociones
es bastante bajo, aunque las emociones Calmado y Sereno superan levemente este promedio.
Adicionalmente, sobre los procesos de climax/anticlimax en esta grafica se observa un disefio
bastante quebrado, por tal razén algunas veces se precisan diversas etapas intermedias entre los
puntos de apogeo/declive. Durante la primera curva de climax/anticlimax observamos que se
proyecta un breve lapso en donde no repercuten adjetivos predominantes (11:18 a 11:26), esto
representa el anticlimax de la Parte 1 de la Seccion I11; luego se manifiesta el primer incremento
de repercusiones (11:26 a 11:36); seguidamente se despliega un primer pico relativamente bajo
apariciones (11:38 a 11:40); el cual luego desciende brevemente (11:41 a 11:44). Posteriormente,
estd la segunda curva de climax/anticlimax detectamos esta comienza con pocas apariciones
(11:44), para luego incrementarse levemente (11:45 a 11:46), lo que desencadena en el segundo
pico de actividad (11:47 a 11:48) que, aunque es corto, es mas intenso que el primero, entonces
dicha accién desciende temporalmente (11:50); para de nuevo elevarse sutilmente (11:52 a
11:55); concluyendo drasticamente en un breve declive de pocas incidencias (11:57).
Finalmente se proyecta el tercer arco de incidencias, que supera en el rango de actividad y
duracion a los otros dos procesos. Este empieza con pocas repercusiones (11:59), para
incrementar abruptamente posicionandose como el climax de mayor altura de toda esta grafica
(12:01 a 12:02), seguidamente descienden la actividad con moderacion (12:04 a 12:15), para

luego elevarse levemente (12:16 a 12:18), bajando entonces una vez mas el indice de incidencias



301

(12:19 a 12:21), situacion que cambia con un incremento progresivo de reportes (12:25) y
concluye descendiendo ligeramente (12.27 al 12:29).

Finalmente, no se observan aparentes coincidencias en la linea del tiempo entre las
diferentes emociones cuando estas inician o detienen sus actividades; por lo cual consideramos
que esta region musical es relativamente heterogénea de las percepciones registradas en cuanto
a la concordancia entre las categorias emocionales. Sin embargo, s6lo se pueden relacionar en
esta grafica la aparicion de las emociones Calmado y Sereno pertenecientes a la categoria C, ya
que estos inician sus emisiones casi en conjunto, minutos 12:00 y 12:01 respectivamente,
concluyendo ambos en el mismo lugar (12:29) para ademas proyectarse hacia el siguiente
fragmento.

Dentro de la grafica de la Figura 111.3.5.11., se proyectan las emociones predominantes
registradas en el experimento correspondiente con la Parte 2 de la Seccion VI de la obra, entre
el minuto 12:30 y 14:00 (compases 171-194). Primeramente, se observan aqui tres etapas de
climax/anticlimax. Inicialmente se percibe un gran cimulo de actividad en los registros de las
percepciones emocionales, sobre lo cual aparece la emocién de la categoria A, Complacido
(12:30 a 13:03). También sobre la misma region temporal se observan tres emociones
emparentadas con la categoria C, Sereno, Calmado y Relajado. De estas tres, la mas prominente
en extension y rango de registro es Sereno (12:30 a 13:10) la viene desde el fragmento anterior,
También vemos que esta emocion despliega la frecuencia méxima de incidencias en esta Parte
2 de la Seccion VI, pero también de toda la obra musical aqui estudiada (12:45 a 12:50). Por
otro lado, se proyecta Calmado (12:30 a 13:00) y Relajado (12:30 a 12:59), en donde se observa
una coincidencia sobre los tiempos de participacion en las emociones registradas. En relacion
con el proceso de climax/anticlimax dentro de esta area analizada se precisan tres puntos clave;
en el primer borde (12:30), que ya comienza con un registro voluminoso de adjetivos. Hacia la
cuspide (12:40 a 12:49). En donde se expone el pico mas alto de percepciones emocionales
registradas de todo el experimento, es decir, este parece ser el momento mas emocional de toda
la obra (con 23 incidencias en rango del tiempo cronomeétrico). Finalmente, el declive final (en
13:10) manifiesta un rango muy bajo de emisiones.

Como consecuencia a lo antes descrito, vemos que se produce el anticlimax de toda esta
gréfica (13:11 a 13:30) en donde no se manifiestan emociones predominantes. Posteriormente,

se proyecta una pequefia curva en las incidencias de los adjetivos, en donde Unicamente
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observamos la emocion Tenso, la cual inicia con una frecuencia baja de repercusiones (13:30),
luego se eleva breve y sutilmente (13:35 a 13:40), para descender una vez a una intensidad baja
de emisiones (13:45). A continuacidn, reincide transitoriamente otra area de total inactividad de
registros de las emociones (13:45 a 13:49). Por ultimo, se despliega el tercer arco de
repercusiones de adjetivos, conformado Unicamente por emociones pertenecientes a la categoria
B: Tenso, Irritado y Angustiado. Esta actividad empieza con una baja frecuencia de apariciones
de Tenso (13:50), a la cual se suman las emociones Irritado y Angustiado actuando en paralelo
(14:00), lo cual aumenta un poco mas el indice de emociones percibidas.

Finalmente, llegamos a los registros emocionales del ultimo fragmento de la obra,
Seccion VII, 3era parte, (entre los tiempos cronométricos 14:01 y 15:34 correspondientes a los
compases 194 y 210) (Figura 111.3.5.12), donde se aprecia que como emociones predominantes
las emociones Tenso, Irritado y Angustiado pertenecientes a la categoria B (Activacion -,
Valencia +); Calmado que corresponde a la categoria C (Activacién +, Valencia -) y Abatido de
la categoria D (Activacion -, Valencia -). Adicionalmente, notamos un rango bajo de incidencias
en las emociones: Irritado, Calmado y Abatido; mientras que Tenso y Angustiado
eventualmente emiten mas actividad.

Por otro lado, se observa que el adjetivo Tenso despliega la mayor duracion (14:01 a
15:07), mientras la emocion de Calmado manifiesta la participacién mas corta (14:44 a 14:49)-
Adicionalmente, vemos que los items Simbélicos Irritado y Angustiado se proyectan en el lapso
de 14:01 a 14:40 y de 14:01 a 15:02 respectivamente. En cuanto al adjetivo Abatido, notamos
que este aparece dos veces, primero entre 14:16 y 14:21 y luego entre 14:50 y 15:01. De igual
modo es importante aclarar, que las tres emociones de la categoria B inician en conjunto (14:01),
aungue estas venian produciéndose desde el fragmento anterior.

Si nos detenemos a revisar el proceso de climax y anticlimax de esta gréfica, observamos
gue basicamente contiene un punto de maximo apogeo de registros emocionales (14:20 a 14:21)
y una depresion pronunciada sin registros de adjetivos predominantes (15:08 a 15:32). No
obstante, también percibimos otras etapas intermedias entre los dos lugares sefialados: en el
principio se despliega una frecuencia de incidencias moderada (14:01 a 14:05), situacion que
luego se eleva sutilmente (14:08 a 14:15), en otro punto se produce una crecimiento progresivo
de emisiones (14:16 a 14:20); seguidamente ocurre un descenso de la actividad (14:22 a 14:40)

la cual se mantiene en un nivel estable, produciéndose luego un descenso abrupto de reportes
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(14:41 a 14:43) lo cual es considerado como un breve anticlimax, para alzarse una vez mas la

actividad sutilmente (14:44 a 14:58), desencadenando subsiguientemente en otro descenso

gradual en la frecuencia de incidencias (15:00 a 15:04) y finalizando con una baja percepcion
emocional (15:04 a 15:07).

Para esta etapa de la investigacion, ya revisados todos los adjetivos predominantes por

los fragmentos musicales seleccionados, observemos a continuacion los picos a nivel general

con el fin de determinar los puntos de mayor conmocion en el publico presente en los

experimentos.

Fragmento musical
en donde se inserta
el pico

Pico de incidencias
emocionales (tiempo)

NUmero
incidencias

de

Emociones individuales

percibidas

Seccion | Parte 1
c.1-21

0:31-0:35

18

Sobresaltado (3)
Tenso (6/7)
Angustiado (9/8)

Seccion | Parte 2
c.22-35

1:01-1:07
2:14-2:15

17

Angustiado (4)
Tenso (9)
Asustado (4)

Abatido (3)
Triste (4)
Calmado (3)
Angustiado (4)
Tenso (3)

Seccion 11
c.36-56

2:36-2:40
2:50

20

Triste (5)
Calmado (4)
Sereno (3)
Angustiado (5)
Tenso (3)

Triste (4)
Calmado (4)
Sereno (5)
Angustiado (4)
Tenso (3)

Seccion 111 Parte 1
c.57-74

5:10

13

Relajado (3)
Melancoélico (3)
Angustiado (3)
Tenso (4)

Seccion 111 Parte 2
c.75-87

6:03-6:09

18

Abatido (3)
Melancoélico (4)
Deprimido (3)
Triste (6)
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Fragmento musical
en donde se inserta
el pico

Pico de
emocionales (tiempo)

incidencias

NUmero
incidencias

de

Emociones
percibidas

individuales

Seccion IV
c.88-94

6:44-6:45
6:47

17

Abatido (3)
Frustrado (3)
Tenso (4)
Asustado (3)
Sobresaltado (4)

Angustiado (3)
Frustrado (3)
Tenso (4)
Asustado (3)
Sobresaltado (4)

Seccion V
€.95-118

7:20-7:25

35

Angustiado (4)
Frustrado (8)
Irritado (3)
Tenso (6)
Asustado (8)
Enfadado (3)
Sobresaltado (3)

Seccion VI Parte 1
€.119-130

8:39

13

Sereno (3)
Angustiado (5)
Tenso (3)
Sobresaltado (3)
Entusiasmado (3)

Seccioén VI Parte 2
€.131-150

9:40

16

Frustrado (3)
Irritado (3)
Tenso (6)
Sobresaltado (4)

Seccion VII Parte 1
c.152-170

12:01-12:02

12

Melancolico (3)
Sereno (3)
Calmado (3)
Complacido (3)

Seccion VII Parte 2
c.171-194

12:40-12:49

23

Relajado (4)
Calmado (3)
Sereno (12)
Complacido (4)

Seccion VII Parte 3
c.194-210

14:20-14:21

17

Abatido (3)
Tenso (3)
Angustiado (5)
Irritado (5)

Tabla 111.3.5.1. Emociones totales e individuales presentes en los picos de las secciones y
partes. En amarillos, los momentos mas emocionales de la obra segun fue percibido en el
experimento.

Analizando la tabla superior observamos que el punto con mayor conmocion emocional
segun la data experimental se encuentra en la seccién V (7:20-7:25), seguido de otro lugar en la
seccion VII Parte 2 (12:40-12:49), en tercer lugar, encontramos dos lugares cercanos en la
seccion 11 (2:36-2:40 y 2:50) con un volumen significativo de incidencias. Estos son momentos
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muy significativos en la obra en vista su conmocién emocional desde un punto de vista de
cantidad de emociones

En otro orden de ideas, es conveniente observar dentro de los picos de incidencias las
emociones individuales que fueron recibidas con mayor intensidad en momentos especificos de
los experimentos, estas son: Sereno (12:40-12:49) ubicada en la Seccién VII Parte 2, seguido
por Angustiado (0:31-0:35) en la Seccion | Parte 1y Tenso (1:01-1:07) la Seccién | Parte 2.

Igualmente, es prudente mencionar las emociones individuales percibidas que fueron
mas frecuentes en los picos de las doce graficas (secciones y partes), estos fueron el de Tenso
que aparece en nueve picos y Angustiado en ocho picos.

Concluimos que estésicamente hablando El Ocaso del Héroe de Alfredo Rugeles es una
obra que despierta emociones diversas. Numéricamente en los picos se destacan dieciséis
emociones individuales de una paleta de veintiocho emociones en total que se dieron a elegir a
los sujetos en el experimento. También conviene mencionar, que una obra musical como ésta la
cual representa el episodio final de la muerte de Simén Bolivar, se vislumbra que en los picos
de cada seccidn se manifiesta el predominio de ciertas emociones por cuadrantes, las cuales son:
1) del Cuadrante B (-+), emociones negativas (poco agradables) con alta activacion (energéticas),
donde vemos a: Sobresaltado, Tenso, Angustiado, Asustado, Frustrado, Irritado y Enfadado (7
emociones); 2) seguido de emociones del Cuadrante D (-,-), negativas con baja activacion, las
cuales fueron: Abatido, Triste, Melancdlico y Deprimido (incidencias de 4 emociones). Por otro
lado, notamos a emociones asociadas al Cuadrante C (+-), positivas con baja activacion, las
cuales son: Calmado, Sereno y Relajado (incidencias de 3 emociones). Finalmente, precisamos
a Entusiasmado y Complacido (incidencias de 2 emociones) asociadas al Cuadrante A (++),
emociones positivas con alta energia (activacion). En palabras més cualitativas, “El Ocaso del
Héroe” es una obra poético y musical, creada por la dupla Rugeles (padre-poeta e hijo-
compositor) que mueve las emociones del publico, generando sentimientos de orden tréagico,
seguido por tanto de afectividades draméaticas como pasivas, despertando ciertas luces del orden

calmado y esperanzador en los momentos mas conmovedores hacia el final de la obra.
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11.3.6. Analisis de registros del tipo hermenéutico

Como se ha explicado al inicio de este capitulo, a lo largo de esta etapa de Anélisis
Estésico Experimental, diversos sujetos que participaron en las 3 sesiones de escucha controlada
escribieron explicaciones a las diferentes percepciones (especificamente fueron 17 individuos
los que reportaron dichas explicaciones, lo cual representa casi la mitad del total de las personas
integradas a tales actividades). Al respecto, estos manifiestos fueron designados con el nombre
de “Registros Hermenéuticos”, ya se refieren a las interpretaciones libres sobre los sonidos
escuchados durante la audicion de la obra aqui estudiada.

Seguidamente, se procede a revisar el campo de las explicaciones libres que tomamos
en esta investigacion como un asunto de orden hermenéutico, segun los articulos de Nattiez
(2013), diferenciandolos de la percepcion puntual presente en los sujetos escucha que se
manifestaron por adjetivos predefinidos en la propuesta de multidimensional de Russell (1980;
como se citd en Tizon, 2015: p.31) que hemos revisado ampliamente en los apartados 1, 2, 3, 4,
5y 6 de este capitulo. Ahora en estos espacios de explicacion libre, la encuesta permitid, por
cada percepcion identificada, tres lineas donde el auditor podia explicar con mayor detalle y
autonomia una ampliacion de sus sensaciones en algun punto determinado de la pieza que le
haya parecido resaltante segun la espontaneidad de la audicion. En algunos casos, sefialaron
posibles causas de sus sensaciones. Organizaremos el discurso analitico estésico de esta seccion
basadndonos en las categorias de Nattiez (2013) y Frances (1958, citado en Nattiez, 2013).

Es de interés entender, que esta poblacion involucrada en las explicaciones del tipo
hermenéutico, manifiestan dos tendencias: a) los musicos que por lo general prefirieron un
razonamiento de naturaleza musical orientado al aspecto técnico, en vez de una explicacion
imaginativa o extra musical, mientras que, frecuentemente en los no musicos se observd una
tendencia con mayor diversidad de opiniones, la cual se inclind a vincular la percepcion con
referentes extrinsecos, tal como: un obra musical de otro compositor, una pelicula de terror,
imagenes, y/o elementos musicales en concreto. Asi como también, algunos individuos apelaron
a resaltar el ritmo, otros al timbre o a la acumulacion instrumental, a la tesitura de las voces. Por

lo tanto, veamos en detalle las explicaciones segun las poblaciones.
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Datos Hermenéuticos

Categorias

Nattiez

Frances

11 F1, 0:00-0:09, “Sereno” Por los pocos instrumentos y por la dindmica con
la que comienza la obra.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F2, 0:09-0:47, “Tenso, Angustiado”, Aceleracién del tiempo, mas
instrumentos mas dinamicos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F3, 1:00-1:15, “Tenso”, Repeticion de notas de los vins, nota tenida,
disonancias.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F4, 2:07-2:32, “Triste, Abatido”, Cromatismo y pedales del Coro. Melodia.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F5, 2:35-2:58, “Sereno”, Recitativo del Coro. Pedal Vc.y Cb.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F6, 3:05-3:31, “Angustiado”, Percusion, Fonemas del Coro, Clusters.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F7, 3:35-3:53, “Calmado”, Melodia del Coro y Pedales.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F8, 4:48-5:30, “Melancolico”, Por el texto y las voces graves.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F9, 5:45, 6:15, “Frustrado, Melancolico”, Por el texto. Material del Coro,
Combinacion timbrica del Cl con las sopranos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F10, 6:30, 6:47, “Tenso”, Fonemas del Coro y manchas sonoras.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F11, 6:50, 7:35, “Angustiado”, Cantar-hablado. Clusters.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F12,9:13, 9:33, “Alegre”, Ritmos de danza.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F13,9:33, 9:45, “Tenso, Irritado”, Acordes.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F14,9:50, 10:10, “Expectante”, Acordes con espacios irregulares entre ellos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F15, 10:36, 11:03, “Sereno, Abatido”, Por el texto y el material del coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 Fl6, 11:03, 11:40, “Abatido, Triste”, Por pedales instrumentales,
cromatismo del coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F17, 11:54, 12:25, “Melancolico, Calmado”, Por el texto casi recitado y los
pedales.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F18, 12:27, 13:03, “Sereno, Complacido”, Por la utilizacion de
consonancias. Generaban una sensacion de esperanza, de luz al final del
tunel.

Respuesta técnica
Aspectos del mundo
exterior

Juicio objetivo
Significacion
Signif concreto y
abstracto.

11 F19, 13:15, 13:45, “Expectante”, Por trémolos Gliss y el texto.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

11 F21, 14:16, 15:21, “Abatido, Decaido”, Por los pedales, y acordes con
espacio entre ellos como en el fenémeno 14.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F1.3 (3), 1:40, 2:06, “Sobresaltado”, Cuerdas.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F2.2 (6), 2:58, 3:28, “Tenso”, Coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F2.3 (7), 3:28, 3:55, “Deprimido”, Seccién imitativa, Coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F3.1 (8), 3:53, 4:34, “Triste”, Coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F3.3 (10), 5:07, 5:44, “Triste, Melancélico”, Coro (Soprano-Piano-
Violonchelo)

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F3.4 (11), 5:44, 6:14, “Melancolico”, Oboe (Corno Ingles) — Clarinete

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F4.1 (12), 6:14, 6:47, “Abatido”, Coro

Respuesta técnica

Juicio objetivo
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Datos Hermenéuticos

Categorias

Nattiez

Frances

12 F5.1 (13), 6:47, 7:36, “Angustia”, Declamacion Coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F5.2 (14), 7:36, 8:27, “Sereno”, Piano.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F6.3 (17), 10:07, 11:18, “Irritado, Frustrado”, Piano.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F7.1 (18), 11:18, 12:16, “Cansado”, Cromatismo.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F7.2 (19), 12:16, 13:08, “Sereno”, Cuerdas, Nota Pedal.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F7.3 (20), 13:08, 13:51, “Austero”, Trémolos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F7.4 (21), 13:51, 15:21, “Abatido”, Cuerdas ostinato ritmico.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F1, 0:00, 0:46, “Tenso”, Pulso, Ritmo.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F2, 0:47, 1:40, “Alarmado”, Pulso, Ritmo.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F3, 1:41, 2:35, “Tenso”, Timbres.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F4, 2:36, 2:59, “Sereno”, Armonia.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 E5, 3:00, 3:35, “Tenso”, Ataques.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F6, 3:36, 4:36, “Sereno”, Voces e instrumentos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F7,4:37, 5:16, “Cémodo”, Voces.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

I3 F8, 5:17, 5:32, “Calmado”, Voces e instrumentos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F9, 5:33, 6:15, “Tenso”, Timbres, Letra.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F10, 6:16, 6:46, “Confusion”, Voces.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F11, 6:47, 7:48, “Tenso”, Voces, Timbre.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F12, 7:49, 8:26, “Calmado”, Timbres: Clarinete y Flauta.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F13, 8:27, 8:49, “Alarmado”, Repeticion de una nota aguda.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F14, 8:50, 9:37, “Comodo”, Piano, Ritmo.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F15, 9:38, 10:07, “Tensién”, Cortes instrumentales, Silencios.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F16, 10:08, 10:37, “Alarmado”, Croétalos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F17, 10:38, 11:09, “Tenso”, Voces.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F18, 11:10, 11:40, “Sereno”, Notas largas.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F19, 11:41, 11:55, “Tenso”, Timbres: Metales.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F20, 11:56, 12:24, “Alarmado”, Voces, Timbres.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F21, 12:25, 13:05, “Feliz”, Cuerdas, Notas largas.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

13 F22, 13:06, 13:43, “Calmado”, Cuerdas.

Respuesta técnica

Juicio objetivo
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Datos Hermenéuticos - Categorias <
Nattiez Frances
13 F23, 13:44, 14:16, “Encantado”, Notas agudas y largas. Respuesta técnica Juicio objetivo
13 F24, 14:17, 15:19, “Tension”, Gliss., hacia el registro agudo. Respuesta técnica Juicio objetivo

Tabla 111.3.6.1. Respuestas hermenéuticas de los Compositores (3 individuos). Cantidad: 58
respuestas.

La gran mayoria de los reportes de explicaciones de los compositores (excepto una
parcialmente), que se observan en la Tabla I11.7.1, entran dentro de la categoria Respuesta
Técnica de Nattiez y en la de Juicio Objetivo por Frances.

Sobre las respuestas técnicas, estas tienden se identificar un elemento de orden musical
como causa 0 explicacion sobre cierto afecto en un momento en particular. En concreto, se
precisan menciones sobre: los pedales (6), ritmo (4), acordes y armonia (4), cromatismo (3),
clasters (3), notas largas (3), notas agudas (3), repeticion de glissandos (2), notas (2), pulso (2),
ataques (1) como elementos musicales causantes de emociones. El despliegue del coro se
manifestd como la causa de muchas de las emociones percibidas, siendo enunciado 12 veces de
forma general, y en otros casos de forma especifica: fonemas del coro (2), recitativo del coro
(1), pedales del coro (2), melodia del coro (1), texto y material del coro (1), declamacion del
coro (1). La categoria VVoces aparece 7 veces en general, esta incluye un reporte en especifico
de “por el texto y las voces graves”. Se detectaron menos menciones sobre la Letra (1), el texto
(3) y efecto de cantar-hablando (1). El uso del timbre u la orquestacion es la categoria mas
enunciada con 19 apariciones; siendo algunas veces descrita en las categorias generales de
timbres o instrumentos y otras veces con nombres de instrumentos especificos o un efecto de
estos; por ejemplo, el trémolo (2). También hay ligeras referencias a la densidad instrumental
(2) y el movimiento dinamico (2). Otros elementos indicados son referencia a la tension
armonica, consonancia (1), disonancia (1), o incluso elementos de la narrativa musical o de la
composicidn: ostinato (1), seccién imitativa (1), cortes y silencios (1) y ritmos de danza (1).

Destacamos que un testimonio de un compositor en un momento concreto mostro tras la
respuesta técnica o juicio objetivo un refuerzo en un aspecto del mundo exterior, segun las
categorias de Nattiez o Juicio de Significaciéon-Significado concreto y abstracto, segun la
clasificacion de Frances: “I1 F18, 12:27, 13:03, “Sereno, Complacido”, Por la utilizacién de

consonancias. Generaban una sensacion de esperanza, de luz al final del tunel”.
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Datos Hermenéuticos i Categorias
Nattiez Francés
12 F1, 0:00, 2:10, “Tenso”, Expectativa, disminucion ritmica y acumulacion | Respuesta técnica Juicio objetivo
instrumental. VVoz grave del narrador. Estado psicoldgico Significacion
positivo Signif. Abstracto
12 F2,2:35, 3:05, “Calmo”, Atmosfera calma, entrada del xil6fono que delimita | Respuesta técnica Juicio de
una nueva seccion. Estado psicolégico Significacion Ref
positivo abstracto

Escucha narrativa

Juicio objetivo

12 F3, 3:16, (;?), “(;?)”, Incertidumbre, tension por el Glissando del Coro
continuado por las Cuerdas.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico
negativo

Juicio objetivo
Significacion
Signif. abstracto

12 F4, 5:35, 5:37, “Asustado”, Golpe percusivo sorpresivo.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F5, 6:28, 6:58, “Encantado”, Susurro del Coro “Soledad” (creo que es lo que
dicen) de forma aleatoria.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F6, 8:40, 9:50, “Complacido”, Evolucion ritmica a partir de la sucesién de
notas aglomeradas del piano, paseando a través de la orquesta y a su vez
mutando la estructura ritmica.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F7, 12:10, (;?), “Encantado”, Construccion de un acorde con 7ma que
progresivamente se le es afiadido otras notas disonantes in crescendo,
proseguido de una pausa general.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

12 F8, 14:20, (Final), “Tenso”, Relajacion de la estructura, pero con varias
disonancias.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

15 F3 (Ira audicion), 1:14, 1:20, “Sorprendido”, Entrada del Narrador.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

I5F5 (1ra audicion), 6:18, 6:30, “Sobresaltado”, Textura muy densa y disonante
en el coro.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

15 F6 (1ra audicion), 9:08, 9:20, “Alegre”, Sensacion ritmica interesante.

Respuesta técnica
Respuesta estética

Juicio objetivo

15 F10 (2da audicion), 11:01, (;?), “Frustrado”, Posterior al grito de Libertad.

Escucha narrativa

Significacion
Signif. Abstracto

Tabla 111.3.6.2. Respuestas hermenéuticas de los Directores (2 individuos). Cantidad: 12

respuestas.

Para el caso de los Directores, las manifestaciones libres exponen mayormente las

categorias de Respuestas Técnicas (Nattiez) que equivalen a la Juicio Objetivo (de Frances) con
ligeras excepciones. En este aspecto son 11 de un total de 12. No obstante, una de ellas de
caracter narrativo y de significado abstracto, 3 son respuestas Técnicas apoyadas con
manifestaciones de estados psicoldgicos (2 positivas y 1 negativa) siguiendo la categorizacion
de Nattiez. Si seguimos la categorizacion de Frances, estas 3 respuestas son juicios de
significacion de tipo abstracto (expectativa / atmdésfera, calma / incertidumbre). Una de las
manifestaciones libres es de naturaleza técnica apoyada con juicio estético: “sensacidn ritmica
interesante”.

Con relacion a lo técnico musical mencionado, se indica: ritmo (3), disonancia (3), coro

(3), densidad (1), acorde (1). La presencia instrumental y sus efectos (como el glissando)
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también tienen presencia: golpe percusivo (1), glissando (1), cuerdas (1), entrada del xil6fono
(1), acumulacién instrumental (1). Por otro lado, a pesar de la mencion de la presencia del
Narrador (2), lo textual parece haber incidido menos en los Directores, excepto con la palabra
Libertad (1). Identificamos también 2 manifestaciones que evidencian germen de una conciencia
narrativa al escuchar: “entrada del xil6fono que delimita una nueva seccion” / “Frustrado.

Posterior al grito de Libertad”.

Datos Hermenéuticos . Categorias .
Nattiez Frances
15 F2, 2:53, (;?), “Relajado”, La voz del Baritono me relajo. Estado psicoldgico Orden
positivo introspectivo

15 F3, 4:20, 4:34, “Reanimado”, Los Metales me reanimaron.

Estado psicoldgico
positivo

Orden
introspectivo

15 F5, 8:50, 8:55, “Tenso”, El sonido del Piano.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

I5 F6, 11:00, 8:55, “Adormilado”, Como si me estuvieran hipnotizando. Estado psicolégico Orden
neutro introspectivo
Actividad cognitiva Significacion
Ref. individual
16 F2, 3:25, 3:26, “Comodo”, El efecto de los metales me produjo sensacién | Estado psicoldgico Orden
de calma. positivo introspectivo
16 F3, 3:26, 3:27, “Triste”, Se me vino el pensamiento sobre la gesta | Actividad cognitivay | Significacion

libertadora de nuestros héroes libertadores tan amenazada hasta nuestros | memoria

dias.

Signif. concreto

16 F14, 4:16, (;,7), “Tenso”, Efecto de esa presencia, de los metales. Respuesta técnica Juicio objetivo

Tabla 111.3.6.3. Respuestas hermenéuticas de los Instrumentistas (2 individuos). Cantidad: 7
respuestas.

Por el lado de los instrumentistas, las respuestas técnicas aparecen, pero no son la pauta
dominante. SAlo aparecen 2 respuestas técnicas (0 Juicios objetivos) atribuyendo a un elemento
musical particular la causa de la emocion indicada: “El sonido del piano”, “presencia de los
metales”. De tal manera, que en este orden técnico solo se indicaron instrumentos. Los estados
psicoldgicos (positivo, 3, neutro, 1) o enunciados de orden introspectivo se manifestaron 4 veces.
También se mostré un enunciado de actividad cognitiva y memoria (Juicio de Significacion,
significado concreto): “Se me vino el pensamiento sobre la gesta libertadora de nuestros héroes
libertadores tan amenazada hasta nuestros dias” y otro, de naturaleza cognitiva (pero segun la
categorizacion de Francés lo catalogamos como Juicio de Significacion, referente individual):
“Como si me estuvieran hipnotizando”. De tal manera, que se observo una mayor variabilidad

de respuestas siendo estos sujetos una categoria de musicos.
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Datos Hermenéuticos

Categorias

Nattiez

Frances

11 F9, 9:30, 9:40, “Sobresaltado”, Parece Stravinski.

Respuesta técnica y
comparativa

Juicio objetivo

12 Fl1, 2:27, 2:03, “Angustiado”, La sensacion de encierro, de
falta de aire.

Estado psicoldgico negativo
Actividad cognitiva de la
memoria

Orden introspectivo
Significacion. Signif.
abstracto.

12 F2, 6:27, 6:48, “Triste”, Sensacion de vacio.

Estado psicolégico negativo
Actividad cognitiva de la
memoria

Orden introspectivo
Significacion. Signif.
abstracto.

12 F3, 7:06, 7:36, “Aburrido”, Las voces del Coro lo hacen
pesado y repetitivo.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

12 F4, 9:30, 9:50, “Tenso”, Las pausas de la orquesta lo hacen
sentir pesado.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

12 F5,11:45, 11:55, “Tenso”, Las voces del Coro lo hacen sentir
pesado.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

12 F6, 12:37, 13:00, “Sereno”, La armonia cambia el ambiente y
se hace todo mas sereno.

Respuesta técnica
Estado psicolégico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

12 F7, 14:32, 14:40, “Angustiado”, El sonido de la Flauta y su
agudeza angustia.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

13 F9 (2da audicion), 10:39, 11:00, (¢Perturbado?), Perturba la
letra.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F1 (1ra audicion), 00:00, 1:05, “Sobresaltado”, Porque no me
esperaba ese comienzo de la pieza.

Estado psicolégico negativo

Orden introspectivo

14 F2 (Ira audicion), 1:35, 01:50, “Asombrado”, Me asombro
escuchar la mezcla de los instrumentos.

Respuesta técnica
Estado psicolégico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F3 (1ra audicion), 2:14, 2:30, “;?”, Me da paz y tranquilidad
porgue me hace imaginar los paisajes meridefios.

Estado psicoldgico positivo
Memoria: Paisajes

Orden introspectivo
Significacion Signif
concreto

14 F4 (1ra audicién), 5:05, 5:46, “Tenso, Angustiado”, Me
provoco tension y angustia porque me hizo sentir en un vacio.

Estado psicolégico negativo
Actividad cognitiva de la
memoria

Orden introspectivo
Significacion. Signif.
abstracto

14 F5 (Ira audicion), 7:30, 7:38, “Irritado”, Me transmitio
irritacion porgue los acordes tienen alguna disonancia.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F6 (1ra audicion), 10:37, 11:00, “Complacido”, Me hizo sentir
mucho éxtasis al escuchar la unién de las voces.

Respuesta técnica
Estado psicolégico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F7 (1ra audicion), 12:18, 12:20, “Asombrado”, Me abrumoé
mucho los cambios entre instrumentos.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F8 (1ra audicion), 12:35, 13:00, “Sereno”, La Cuerda me da
serenidad.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F9 (Ira audicion), 14:00, 14:10, “Relajado”, Me transmitio
paz.

Estado psicoldgico positivo

Orden introspectivo

14 F10 (lra audicién), 14:40, 14:49, “Calma”, Me dio paz
escuchar la union de las cuerdas.

Respuesta técnica
Estado psicolégico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F1 (2da audicién), 00:00, 0:40, “Tenso”, El cambio de acorde
dentro de las maderas me toma por sorpresa.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F2 (2da audicion), 1:40, 1:56, “Tension”, Me trasmite tension
la unién y la entrada de repente de la percusion.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F3 (2da audicion), 2:34, 2:45, “Melancolia”, Me transmite
mucha melancolia porque el cambio de las maderas me hace
revivir el sentimiento de la muerte de mi abuelo.

Respuesta técnica

Actividad cognitiva y memoria

Juicio objetivo
Significacion Referente
individual

14 F4 (2da audicion), 3:00, 2:04, “Sobresaltado”, Me tomé por
sorpresa la subida.

Estado psicolégico negativo

Orden introspectivo

14 F5 (2da audicion), 4:10, 4:20, “Sereno”, Escuchar la union de
las cuerdas a la dulzura del cello me hizo sentirme muy serena.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F6 (2da audicion), 5:00, 5:13, “Angustiado”, Las notas agudas
me transmitieron una angustia inexplicable.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F7 (2da audicién), 6:07, 6:09, “Frustrado”, La variacion de
notas del oboe me transmitid gran frustracion.

Respuesta técnica
Estado psicolégico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo
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Datos Hermenéuticos

Categorias

Nattiez

Frances

14 F8 (2da audicion), 7:15, 7:25, “Miedo”, Escuchar las voces
masculinas me hizo sentir sin horizonte y con miedo a la
soledad.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F9 (2da audicion), 10:55, 11:00, “Irritado”, Las voces me
hicieron sentir atormentada e irritada.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F10 (2da audicion), 12:30, 13:00, “Sereno”, La subida de las
cuerdas me hace sentir serena conmigo misma.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

14 F11 (2da audicion), 14:00, 14:10, “Sobresaltado”, Me senti
sobresaltada por un tono que no habia percibido.

Estado psicolégico negativo

Orden introspectivo

14 F12 (2da audicion), 14:35, 15:00, “Calma”, Las cuerdas me
hicieron sentir paz y éxtasis por la unioén de sus tonos.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico positivo

Juicio objetivo
Orden introspectivo

Tabla 111.3.6.4. Respuestas hermenéuticas de los Melémanos (4 individuos). Cantidad: 31
respuestas. Uno de ellos realizé explicaciones en las 2 audiciones.

En el caso de los melémanos, sus respuestas giran en torno a manifestar estados
psicologicos (Clasificacién Nattiez) o lo que es equivalente, indicar palabras de orden
introspectivo (Clasificacion Frances). Esto sucede en 29 de las 31 indicaciones de los sujetos.
No obstante, observamos que en su mayoria estas se presentan en combinaciones con las
Respuestas Técnicas en su mayoria: ocurren 21 veces. Este tipo de reportes sefialan un elemento
musical como la causa de una sensacion emocional: “Me asombro escuchar la mezcla de los
instrumentos”, “Me transmitid irritacion porque los acordes tienen alguna disonancia”, “Me hizo
sentir mucho éxtasis al escuchar la unién de las voces. Me trasmite tensién la union y la entrada
de repente de la percusion”, “Las cuerdas me hicieron sentir paz y éxtasis por la unioén de sus
tonos”. Entre otras, de igual estilo. (Ver Figura 111.3.7.4)

También hay 2 combinaciones de estados psicologicos con actividad de la memoria:
paisajes (Clasificacion Nattiez) o también manifestaciones de orden introspectivo con Juicio de
Significacion (Clasificacion Frances): “Me da paz y tranquilidad porque me hace imaginar los
paisajes meridenos”. (Significado concreto) y “Me transmite mucha melancolia porque el
cambio de las maderas me hace revivir el sentimiento de la muerte de mi abuelo” (Referente
individual).

Hay 2 casos de combinaciones de estado psicologico negativo con actividad cognitiva
de la memoria, segun la clasificacion Nattiez, que son dados metaféricamente. Segun la
clasificacion Frances, seria Orden introspectivo en combinacion con Juicio de Significacién
para un significado abstracto, en este caso, el vacio: “La sensacion de encierro, de falta de aire”
y “Sensacion de vacio”. Los estados psicologicos indicados de forma pura o sin combinarse no

son la pauta, ya que ocurren apenas 3 veces: “No me esperaba ese comienzo de la pieza”; “Me
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tomo por sorpresa la subida” y “Me senti sobresaltada por un tono que no habia percibido”. Por

ultimo, hay un caso de respuesta técnica y comparativa con el estilo o labor de otro compositor

referencial del repertorio académico, lo cual lo indica como causa de su afectacion emocional,

vinculando de esta manera su sobresalto con el nombre del compositor: “Parece Stravinski”.

Datos Hermenéuticos

Categorias

Nattiez

Frances

11 F7, 08:53, 9:53, “Frustrado, Perdido”, Siento como si estuviera en
un bosque oscuro y estuviera perdida, no encuentro la salida.

Aspectos naturaleza o
fenémenos del mundo
exterior.

Significacion Signif.
concreto

11 F8, 10:38, 12:19, “Encantado”, El Triangulo me evoca campanas
de felicidad y el Coro odas de vanagloria al Libertador.

Estado psicolégico
positivo
Respuesta técnica

Juicio objetivo

Orden introspectivo
Significacion Referente
concreto y abstracto

11 F9, 13:07, 13:10, “Feliz”, Percibo mucha dulzura en las Flautas y
las notas altas, picos de felicidad.

Estado psicolégico
positivo
Respuesta técnica

Orden introspectivo

12 F C (1), 0:20, 0:30, “Calmado”, Un comienzo interesante. Algo
bueno esta por venir.

Respuesta estética

Orden normativo

12 F B (2), 0:56, 1:08, “Angustiado”, Misterio, Suspenso, una
situacion un poco tensa.

Estado psicoldgico
negativo

Juicio de Significacion
Signif. abstracta
Orden introspectivo

12 F C (3), 1:46, 2:34, “Sereno”, Voces tenebrosas, pero con sonidos
muy envolventes.

Estado psicolégico de
Efecto compartido

Juicio de Significacion
Ref individual

12 F A (4), 4:00, 4:37, “Entusiasmado”, Sonidos muy interesantes,
mucha fuerza se siente en los instrumentos

Respuesta Estética

Normativo

12 F B (5), 5:40, 5:55, “Sobresaltado”, Campanas, sonidos fuertes,
mucho interés sobre lo que sigue.

Respuesta técnica
Respuesta Estética

Juicio objetivo
Normativo

12 F B (6), 6:53, 7:37, “Tenso”, Profecia, voces tenebrosas que dan
algo de miedo. Se extrafia la musica en esta parte.

Estado psicolégico
negativo

Orden introspectivo

intimida, pero te atrae.

12 F D (7), 8:10, 8:50, “Aburrido”, Muchas pausas largas, con muy | Respuesta Estética Normativo
poca profundidad en este tramo.
12 F C (), 10:10, 10:35, “Sereno”, El relato esta interesante, la voz | Escucha narrativa Normativo

Respuesta Estética

I2F A (9), 11:05, 11:15, “Asombrado”, La palabra libertad, siempre
tendra fuerza en todo momento y en todo lugar.

Escucha narrativa

Significacion Signif.
concreto

12 F A (10), 11:40, 12:20, “Complacido”, Coros orquestales con
mucha fuerza, me recuerda al maestro John Williams.

Respuesta técnica y
Comparativa

Juicio Objetivo

interesante y con mucha fuerza e intensidad. Quizas mi parte favorita.

12F C (11), 12:40, 13:10, “Relajado”, Una misica muy hermosa, con | Respuesta estética. Normativo
un Piano muy poderoso.
12 F A (12), 13:54, 14:50, “Entusiasmado”, Un arreglo orquestal muy | Respuesta Estética Normativo

16 F1 (2da aud), 00:01, 1:10, “Tenso, Confundido”, La Flauta, los
agudos.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

16 F2 (2da aud), 1:11, 3:30, “Aburrido”, La declamacion, La Flauta.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

16 F4 (2da aud), 4:40, 5:55, “Aburrido”, La declamacién, La Flauta,
Las Pausas.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

16 F5 (2da aud), 6:50, 7:50, “Tenso. Irritado”, La declamacién de los
Coros.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

16 F6 (2da aud), 8:00, 10:00, “Irritado”, Me recuerda “Psicosis”

Respuesta técnica y
Comparativa

Juicio Objetivo

16 F7 (2da aud), 10:01, 12:00, “Aburrido”, Los arreglos me parecen
muy Teatrales.

Respuesta Estética

Normativo

16 F8 (2da aud), 12:01, 13:08, “Sereno”, Porgue es mas armonico.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

16 F9 (2da aud), 13:20, 14:40, “Irritado”, Quiero que termine.

Estado psicoldgico
negativo

Orden introspectivo
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Datos Hermenéuticos

Categorias

Nattiez

Frances

16 F10 (2da aud), 15:00, (---), “Complacido”, Al fin termind.

Estado psicolégico
positivo

Orden introspectivo

17 F1, 00:33, 1:22, “Angustiado”, Es el sonido de la Fuerza del Violin.

Respuesta técnica

Juicio objetivo

18 F5 (1), 00:52, (;?), “Asombrado, Tenso, Encantado, Sereno,
Relajado”, Trémolo segundo 52 me causé impresion en la primera
pieza.

Respuesta técnica
Estado psicolégico
positivo

Juicio de Significacion
Ref abstracto

18 F3 (2), 1:45, (;?), “Feliz, Deprimido, Complacido”, Minuto 1:45
Entra el Coro en forma sacra tipo iglesia.

Aspectos naturaleza o
fenémenos del mundo
exterior.

Significacion Signif.
concreto

18 F2 (3), 3:45, (;?), “Asustado, Melancdlico”, Entra un ruido
Asombroso e Impresionante en el minuto 3:45.

Estado psicolégico
positivo

Orden introspectivo

18 F3 (4), 5:32 (lapso estimado), (;?), “Triste, Aburrido, Alegre”, Se
oye un campanario en la obra.

Aspectos naturaleza o
fenémenos del mundo
exterior.

Significacion Signif.
concreto

18 F3 (5), 5:45, (;?), “Satisfecho, Alegre, Calmado”, Minuto 5:45 La
campana suena y me hizo sentir identificado con la iglesia.

Aspectos naturaleza o
fendmenos del mundo
exterior.

Significacion Signif.
concreto

18 F3 (6), 7:00, (;?), “Asustado, Calmado, Relajado”, Minuto 7 Entra

Estado psicoldgico de

Significacion Signif

abstracto
Juicio objetivo

un canto de asombro y tenso en cuanto a la poesia.

18 F3 (7), 8:00, (;?), “Abatido, Encantado, Relajado”, El relato de la
obra se hace sentir piano con repeticién minuto 8.

I8 F3 (8), 9:10, (;?), “Melancolico, Adormilado, Triste”, El Violin hace
una entrada Magistral minuto 9:10.

18 F4 (9), 10:11 (lapso estimado), (;?), “Sereno, Feliz, Cémodo,
Contento”, El silencio de la obra entra en relato de la 1 pm es el
anuncio de la muerte del padre de la patria Bolivar.

Efecto compartido
Escucha narrativa

Respuesta Estética Normativo

Escucha narrativa Significacion Signif.

concreto

18 F4 (10), 11:00 (lapso estimado), (;?), “Satisfecho, Relajado, Tenso, | Escucha narrativa

Aburrido”, 11 minuto se siente el anuncio hecho por el declamador
del canto libertad.

Tabla 111.3.6.5. Respuestas hermenéuticas de los Ocasionales (5 individuos). Cantidad: 35
respuestas.

Significacion Signif.
concreto

En el grupo de los ocasionales destacan la diversidad de categorias, donde las pautas son:
los Estados psicologicos aparecen 10 veces - Efecto compartido (2), Solos (3), Combinacion
(5)-, las Respuestas técnicas que se manifiestan en 11 oportunidades y las Respuestas estéticas
en 8 - dentro de ellas, 6 solas y 2 en combinacion -. Por otro lado, el Coro parece ser el elemento
mas frecuente de afectacion emocional siendo manifestado 3 veces, asi como la Flauta también
mencionado 3 veces. De resto, indicaron las VVoces, que podriamos emparentar con el Coro, y
las Notas altas. Por parte de los instrumentos fueron mencionados el Triangulo, las Campanas
y el trémolo. Por otro lado, el elemento de la declamacion fue mencionado 3 veces, al que
afiadimos una mencién de la Poesia. Dentro de las Respuestas técnicas estan 2 casos particulares
de Respuestas comparativas que vinculan sus emociones a una referencia de una pelicula u otro

compositor en el mismo campo del cine: “Me recuerda Psicosis”, “Coros orquestales con mucha
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fuerza, me recuerda al maestro John Williams”. Dentro de las respuestas asociadas a la Escucha
narrativa, hay 4 manifestaciones: “El relato de la obra se hace sentir piano con repeticion minuto
87, “Minuto 11 se siente el anuncio hecho por el declamador del canto libertad”, “El silencio de
la obra entra en relato de la 1 pm es el anuncio de la muerte del padre de la patria Bolivar”, “El
relato esta interesante, la voz intimida, pero te atrae”.

Las respuestas estéticas (normativas) que reflejan un juicio de gusto son: “Un comienzo
interesante. Algo bueno esta por venir”, “Sonidos muy interesantes, mucha fuerza se siente en
los instrumentos”, “Muchas pausas largas, con muy poca profundidad en este tramo”, “Una
musica muy hermosa, con un Piano muy poderoso”, “Un arreglo orquestal muy interesante y
con mucha fuerza e intensidad. Quizas mi parte favorita”, “Los arreglos me parecen muy
Teatrales”. Algunas de ellas, combinadas con lo técnico: “Campanas, sonidos fuertes, mucho
interés sobre lo que sigue”, o con lo narrativo: “El relato esta interesante, la voz intimida, pero
te atrae”, “El Violin hace una entrada Magistral minuto 9:10”. Las respuestas vinculadas a
aspectos naturaleza o fendbmenos del mundo exterior se dieron en 4 oportunidades, 3 de ellas
vinculadas con la iglesia por su vinculacion con el sonido de campanas: “La campana suena y
me hizo sentir identificado con la iglesia”, “Se oye un campanario en la obra”, “Entra el Coro
en forma sacra tipo iglesia”. Una respuesta de este tipo fue construir como una narrativa
embrionaria vinculadas con un paisaje natural: “Siento como si estuviera en un bosque oscuro

y estuviera perdida, no encuentro la salida”.

Categorias

Datos Hermenéuticos

Nattiez

Frances

14 F1, (1ra aud), 00:29, 0:50/ 1:14, “Asustado”, Las Trompetas y la
nota del Violin (seg 0:52 aprox) me produce suspenso.

Respuesta técnica
Estado psicoldgico negativo

Orden introspectivo

14 F10 (11) (Ira aud), 11:10, (;,7), “Calmado”, Voces, Narracion...

Respuesta técnica

Juicio objetivo

14 F14 (15) (2da aud), 0:00, 0:23, “Feliz”, MUsica agradable.

Respuesta estética

Orden introspectivo

14 F16 (17) (2da aud), 2:00, (;?), “Comodo”, Voces me dan
sensacion de tranquilidad.

Respuesta técnica
Estado psicolégico positivo

Orden introspectivo

14 F17 (18) (2da aud), 3:06, 3:57, “Melancolico”, Voces
melancolicas.

Estado psicoldgico negativo
Respuesta técnica

Orden introspectivo

14 F19 (20) (2da aud), 4:56, (;,?), “Enfadado”, Voces enfadado.

Estado psicolégico negativo
Respuesta técnica

Orden introspectivo

14 F20 (21) (2da aud), 5:20, (;?), “Calmado”, Voces producen
serenidad.

Estado psicolégico positivo
Respuesta técnica

Orden introspectivo

14 F21 (22) (2da aud), 5:50, (;,?), “Sereno”, Voces...

Respuesta técnica

Juicio objetivo

14 F22 (23) (2da aud), 6:57, 7:40, “Asustado”, Voces me dan
miedo.

Estado psicoldgico negativo
Respuesta técnica

Orden introspectivo

14 F23 (24) (2da aud), 7:52, (;,?), “Sereno”, Voz da tranquilidad y
sonidos del violin Narracion me tranquiliza.

Estado psicolégico positivo
Respuesta técnica

Orden introspectivo

14 F24 (25) (2da aud), 8:31, 9:57, “Sobresaltado”, Violines...

Respuesta técnica

Orden introspectivo
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Datos Hermenéuticos - Categorias -
Nattiez Frances
14 F25 (26) (2da aud), 10:12, (;?), “Asustado”, Por la narracién. | Respuesta técnica Orden introspectivo
14 F26 (27) (2da aud), 10:40, 11:00, “Tranquilidad”, Voces | Respuesta técnica Juicio objetivo
producen...
14 F27 (28) (2da aud), 11:16, 11:13, “Entusiasmo”, jLibertad! Actividad cognitiva y Significacion Signif.
memoria abstracto

Tabla I11.3.6.6. Respuestas hermenéuticas de los Reservados o Distantes (1 individuo).
Cantidad: 14 respuestas.

En la poblacion de Reservados o Distantes, encontramos 7 menciones a estados
psicologicos (Orden introspectivo) en combinacién con una Respuesta de tipo técnica. Las
Respuesta técnicas puras aparecen 5 veces. Ambos tipos de manifestaciones muestran un
elemento especifico de la musica como el causante de la afectacion emocional. Dentro de todas
ellas, mencionan a las Voces o la Voz en 9 respuestas, lo cual puede ser una indicacion del
narrador o del coro. Es plausible que en plural se refiera al coro. En 2 oportunidades se habla de
la narracién. Respecto a los instrumentos, se menciona al Violin en 2 oportunidades y a la
Trompeta en una. Hay una Unica respuesta de tipo estético (Normativo) que indica que es una
“Musica agradable” y una respuesta de tipo cognitivo (Significaciéon Abstracta) en donde se

menciona la palabra “Libertad” como causante emocional.

111.3.7. Reflexiones conclusivas sobre el Nivel Estésico Experimental

Fue significativo el alcance logrado en las etapas: 111.3.3. Percepcién por categorias
emocionales por cada seccion de la obra, 111.3.4. Percepcion de emociones individuales en la
obra completa, asi como también en I11.3.5. Percepcidn de emociones individuales en momentos
especificos de la obra, 111.3.6. Analisis de registros del tipo hermenéutico, debido a que nos
permite responder las principales preguntas sobre cémo pudo ser percibida la obra en
condiciones de escucha controladas. ¢Qué clases o categorias de emociones, en sus diferentes
atractivos y energias, se perciben en la obra en los distintos momentos de la obra? ;qué sabores
individuales (emociones) nos deja la obra en su generalidad? ;Qué emociones en especifico se
observan en las percepciones de los diferentes momentos circunstanciales la obra? ;Como se
comportan las informaciones libres de las percepciones? Preguntas de mucha esencialidad en el
estudio estésico. Asi mismo, otros datos recolectados tales como: la revisién comparativa entre

la 1ra y la 2da audicion por Cuadrantes Emocionales (111.3.2.1.), vy la revision de los casos
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simultaneos de emociones en diferentes categorias (111.3.2.2.), los cuales podriamos catalogar
como datos complementarios y suplementarios, que si bien no necesariamente determinan alguin
resultado especifico durante la Fase Tripartita, estos pueden ser relevantes para revisar
peculiaridades en la percepcion, las paradojas en las emociones en conjunto, asi como establecer
mejoras en la forma como se obtienen los datos de percepcion de la obra en condiciones de
escucha controladas.

Ahora bien, en la mayoria de los registros recopilados durante la audicion de la obra en
general se orientaron a la percepcion los adjetivos pertenecientes a la categoria de emociones
gue son negativas (poco atrayentes) y tienen alta activacién - B (-, +)- y, en donde predominaron
de forma destacada las emociones individuales tales como: Tenso, Angustiado y Sobresaltado.
Por otro lado, dentro del grupo de emociones que son positivas y con baja activacion -Cuadrante
C (+, -)- sobresalieron los indicadores Sereno y Calmado; esto se puso en evidencia con una
gran actividad perspectiva en el publico especialmente en el area se la Seccion 7 -la cual

graficamos en la “Figura V1.3.6.11. -Seccidn VII Parte 2- que est4d comprendida en el rango

cronométrico de la grabacion de la obra (12:30 a 14:00), donde se posicionan las emociones de

Complacido, Sereno, Calmado, Relajado, Tenso, Irritado y Angustiado”, en dicho lugar se

precisé el pico mas alto de toda la obra de incidencias musicales. Cologuialmente podemos
indicar que los datos de las emociones percibidas arrojan que simbdlicamente la obra es poco
feliz (metaféricamente hablando), y es totalmente, coherente con la temaética asociada a la
tragedia y el luto de un héroe.

Referente a la audicion en general de las diferentes secciones de la obra de “El Ocaso
del Héroe”, identificamos que: en la Seccion 4 fue donde se reportaron menos Fendmenos -
quizas la razon de esto es la corta duracién de tal lugar-, viéndose luego en todos los tipos de
grupos de participante una curva creciente de captacion de items Simbdlicos que se fue
incrementando progresivamente desde la Seccidn 5 y 6; relacionado a estos fendmenos vimos
una curva significativamente variable y heterogénea entre las Sesiones 1, 2, 3; en donde
divisamos respectivamente en el primer area mencionado una gran frecuencia de actividad
perspectiva auditiva -enfocada principalmente hacia el Cuadrante Emocional B (-,+)-,
prosiguiendo con un leve declive en general de recepcion de items Simbolicos en la segunda
area antes relatada, incrementandose nuevamente en el tercer fragmento musical arriba referido.

Complementando la informacion anterior, notamos que la sensibilidad auditiva del grupo de
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No-Musicos fue mas heterogénea que la de los Musicos, viéndose en la primera diversidad de
repercusiones sobre fendmenos de diferente indole, mientras que en el segundo conjunto de
personas esta se decantd hacia las emociones de la categoria B.

Asi mismo, en cuanto a los registros Hermenéuticos, se comprobd que a medida que el
perfil de individuo participante era mas experimentado en el conocimiento musical, este era
capaz de discernir y explicar con detalles mas precisos las emociones indicadas en sus
formularios, siendo notable el caso de los Compositores quienes mostraron fluidez y precision
en la identificacion de elementos musicales generadores de emociones en la obra escuchada.
También fue peculiar la observacion general de diversos individuos quienes emitieron registros
de corte psicolégicos y vivenciales muy personales en el area de recoleccion de datos que
respecta a la Hermenéutica, produciéndose casos de comparaciones estilisticas con otros
compositores u sucesos musicales de la cultura cinematografica occidental en general.

Como dijimos en oportunidad anterior, EI Ocaso del Héroe de Alfredo Rugeles es
percibida -al menos en las 3 sesiones de en nuestra audicion controlada — como una obra que
despierta emociones diversas, que implica dieciséis emociones individuales de una paleta de las
veintiocho emociones (del listado de Russell), a juzgar por sus apariciones en sus picos
emocionales. Asi esta obra musical que representa el episodio final de la muerte de Simén
Bolivar, se vislumbra que en los picos de cada seccion se manifiesta el predominio de ciertas
emociones por categoria, destacando emociones de la categoria B (-+), emociones negativas
(poco agradables) con alta activacion (energéticas), donde vemos a Tenso, como la emocion
individual con mayor aparicion, seguida de Angustiado, en el caso de los Musicos, y Sereno,
categoria C, positivas con baja energia, para el caso de los no musicos. Dentro de los picos
emocionales, que son momentos particulares de la obra, vemos a Tenso con 9 apariciones, y
Angustiado con 9 apariciones. La emocion individual que aparecié en los registros de forma
mas numerosa en un momento particular de la obra fue Sereno con 12 incidencias. Recalcamos
lo dicho en momentos anteriores de este capitulo que EI Ocaso del Héroe es una obra poético y
musical, que no solo mueve las emociones del publico, sino que genera coherentemente
sentimientos de orden tragico, tanto tensiones dramaticas como afectividades pasivas, logrando
una disposicion a la serenidad en los momentos mas conmovedores hacia el final de la obra,

segun podemos inferir de los datos brindados por los escuchas en las condiciones controladas.
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111.3.7.1.- Limitaciones y recomendaciones para estudios futuros

En cuanto a las dificultades y limitaciones presentadas, se detecté que muchos individuos
no fueron capaces de registrar sus tiempos completos y en algunos casos no pudieron identificar
la emocion que percibieron en ciertos momentos determinados, quizas esto se debio la dificultad
psicomotriz de explicar en el momento lo que sucedia, asi como también en algunos sujetos
participantes a la poca comprension de las instrucciones. Otro factor que pudo ser causante de
esta incidencia quizas corresponde con la larga duracién de la obra escuchada de 15 minutos -
lo cual en el contexto de una presentacion concertante es razonable, pero para un experimento
musical quizas es un lapso un poco extenso para mantener una atencién activa al maximo en
todo el proceso experimental. A tal situacion, recomendamos a los futuros estudiosos que
pretendan explorar y realizar actividades de registro de percepciones musicales similares a la
aqui realizada, instruir con gran insistencia a los individuos involucrados en los experimentos
para que estos completen sus formularios sin informaciones faltantes y con las emociones
indicadas en el formulario y no otras, ademas disefiar sus propios eventos de audicién controlado
que no excedan de los 5 minutos.

Otras areas que son recomendables profundizar y desarrollar, que quizas por la
delimitacién de la presente investigacion y la limitacion de los datos no fue posible comprender
a cabalidad, es profundizar variables internas y externas en el proceso perceptivo, tales como
ahondar en las razones por las que personas con un perfil y experiencia musical perciben las
musica de determinada manera, asi como también, dilucidar sobre el impacto en los datos
recolectados cuando se producen segundas, terceras y mas audiciones. Sobre este ultimo aspecto
el presente Investigador, plantea dos hipotesis dentro del subapartado donde se comparan la
primera y segunda audicidn en las secciones de la obra en donde este manifiesta que:

e laleraaudicidn reportd mas sucesos en lugar que la 2da, porque los elementos musicales
que producen actividad en el Cuadrante Musical aqui estudiado (A), estan compuestos

y dispuestos dentro de ese lugar (Seccion 1) en un modo en que son facilmente

perceptibles

En correspondencia con la segunda conjetura de:

e la 2da audicién registré mayor actividad que la lera en el Cuadrante estudiado (A), ya

que probablemente las estructuras musicales desplegadas en este lugar aqui especificado



321

(Seccidn VI), fueron escritas y expuestas de una manera en la que se hace mas
complicada su percepcidn, por lo cual es durante una 2da audicién que se le pueden
apreciar con mas detalle

Por ultimo, es de vital importancia aclarar, que dentro de la presente investigacion no se
proyecté el estudio lingiiistico de los adjetivos (que fueron utilizados como “ftems Simbélicos”
correspondientes a emociones especificas en las planillas de los experimentos”); ni tampoco, el
analisis psicoldgico de los participantes involucrados en dichas actividades, ya que tales tareas
no estan escritas dentro de los objetivos especificos o generales de esta investigacion. La
intencion de este estudio no consistié en una clasificacion de adjetivos o emociones. Estos
elementos son recursos que utilizamos para facilitar y entender la perceptiva estésica externa
captada por los escuchas; sin embargo, se insta a futuros investigadores a profundizar en el area,
quizas desde una perspectiva linguistica y etimoldgica soportado por la asesoria de expertos y
profesionales de dicha &rea del conocimiento. Por otro lado, el marco, tiempo y delimitacion del
presente estudio, no permiten profundizar en el estudio psicolégico del perfil de los participantes
en los experimentos, la aproximacion a tal area en esta investigacion es complementaria, ya que
es de mayor interés conocer las respuestas a las percepciones en lugar de los procesos mentales
que conllevan a ello; no obstante, para expandir el conocimiento en dicha area de estudio se les
siguiere a futuros estudiosos ahondar en esta vertiente del conocimiento psico-perceptivo con el
apoyo de psicologos, posiblemente desde un enfoque mas cientifico. Al llevar a cabo el
experimento de escucha controlada en sus diferentes modalidades (tanto en forma presencial
como via online), incentivamos a otros tesistas, investigadores o estudiosos de la musica a poner
en préctica dicha accion -indiferentemente si se realiza en el marco de un Andlisis semioldgico
tripartito o en otro contexto de estudio de la percepcion. También se puede afirmar que los datos
recolectados en términos generales fueron lo suficientemente claros y explicitos para
correlacionar con las otras facetas de la Triparticion y asi en consecuencia establecer el proceso

comunicacional del Andlisis Tripartito.
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CAPITULO IV

NIVEL TRIPARTITO

El Nivel Tripartito propuesto por Molino-Nattiez busca integrar las conclusiones de los
3 niveles analiticos aplicados, inmanente (analisis de la obra en si misma), poiético (anélisis de
las intenciones del creador) y estésico (analisis de las percepciones). En este Capitulo 1V
presentamos la aplicacidn del Analisis Tripartito a la obra en estudio, EI Ocaso del Héroe de

Alfredo Rugeles.

IV.1.- Analisis tripartito

Para la realizaciéon del Analisis tripartito, se consideré conveniente crear un cuadro
[lamado “Proceso Comunicacional del Analisis Tripartito”, en donde se revisan y comparan los
tres niveles de la Triparticion, estos son: 1) Nivel poiético, basado informacion brindada en
varias sesiones de entrevista al compositor,2) Nivel inmanente, que en nuestro caso, fue
realizado internamente a traves de la aplicacion de: Analisis Postonal (Lineal), Analisis
Paradigmatico, Analisis SAMeRC de Crecimiento (Segmentario), Analisis Poético y Analisis
Poético-Musical y, 3) el Nivel estésico experimental, en donde se destacan los apartados de: a)
revision de emociones representadas por Adjetivos Predominantes (Semantica) y b)
Explicaciones (Hermenéutica); condensandose todo esto en este apartado, 4) Triparticion o
Nivel Tripartito. La intencion aqui es observar el poder comunicacional del signo musical, que
es representado por la partitura (signo visual musical) o por el sonido en si mismo (signo sonoro).
Igualmente, fue necesario desplegar en las dos primeras columnas izquierdas del cuadro los
campos de A) Compases y B) Tiempo; esto para facilitar la deteccion de los eventos en el
espacio/tiempo de la obra aqui estudiada.
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Se seleccionaron®® 19 fragmentos musicales para establecer comparaciones e integrar las

conexiones analiticas, organizadas estructuralmente desde las intenciones poiéticas:

Partitura Grabacion Intencidn poiética
1 c.46-48 3:15-3:21 Sonidos corales del oleaje y del frio
2 c.19-20 1:00-1:07 Efervescencia ritmica
3 c.121-122 8:39-8:46 Efervescencia ritmica 2da vez
4 c.123-142 8:46-10:06 Espacio ritmico minimalista
5 c.1-15 0:00-0:47 Cromatismos del ocaso (Orquestal lera vez)
6 c.23-29 1:39-2:05 Cromatismos del ocaso (Coral lera vez)
7 c.34-35 2:24-2:32 Cromatismos del ocaso (Coral 2da vez)
8 c.45-48 3:10-3:21 Cromatismos del ocaso (Orquestal 2da vez)
9 c.48-49 3:22-3:27 Cromatismos del ocaso (Orquestal 3era vez)
10 c.68,73 4:44,5:06 Cromatismos del ocaso (Orquestal 4ta vez)
11 c.81-85 5:49-6:07 Cromatismos del ocaso (Coral 3era vez)
12 ¢.96-105 6:53-7:36 Cromatismos del ocaso (Coral 4ta vez)
13 c.109-118 7:48-8:26 Cromatismos del ocaso (Orquestal 5ta vez)
14 c.118-150 10:50-10:59 Cromatismos del ocaso (Coral 5ta vez)
15 c.155-159 11:18-11:34 Cromatismos del ocaso (Coral 6ta vez)
16 ¢.198-200 14:15-14:26 Cromatismos del ocaso (Orquestal 6ta vez)
17 ¢.170-179 12:22-13:03 La eternidad simbdlica (1era vez)
18 c.181-189 13:08-13:44 La eternidad simbdlica (2da vez)
19 c.192-197 13:52-14:13 La eternidad simbdlica (3era vez)

Tabla IV.1.1.- Fragmentos de la obra El Ocaso del Héroe para la realizacion el Analisis

Tripartito.

IV.1.1- Onomatopeyas y aleatorismo controlado

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
(%]
[} o .
2] 2 Nivel - Andlisis - -
gl 5 Poiético Andlisis Analisis SAMeRC de Analisis Analisis Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Paradigmatico Crecimiento Poético poetico- Predominantes (Hermenéutica)
o (Lineal) 9 - musical (Semantica)
(Segmentario)
6.1. N/A. Paradig- En el segmento | El narrador Coincidencia Angustiado=3. | I11F6=
Sonidos maticamente D-E-F esto es recita el entre el Tenso = 4. (Angustiado): ...Fonemas
corales vemos, la representado tercery narrador y el del Coro...
descriptivos emision de €omo una cuarto coro 12 F2.2 (6) = (Tenso):
del oleaje y efectos sonoros funcién verso de la emitiendo los Coro.
del frio en el coro indefinida 3Q segunda grupos
- (vocales, (coro). estrofa. consonanticos
x S consonantes, La sierra ("R", "RRR",
g; U\’ palabras, con el alto y "GH");
S 1 ruidos). penacho de | acompafiados
@ su nieve. por el
iY el mar aleatorismo
con su controlado de
oleaje, de la orquesta.
azul, de
espumay
sal!

Tabla IV.1.1.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.46-48.

91 La seleccién obedecid a la revisién de las unidades significativas que identificamos en el nivel poiético y de esta,

se tomaron las que se pudieran analizar con mayor potencial en conjunto con lo estésico, en especial, la

identificacion de emociones individuales.
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En este breve fragmento de la seccion Il de la obra, se observa que los sonidos
onomatopéyicos producidos por el Coro poiéticamente fueron ideados para describir el oleaje y
el frio, esto se refleja en la partitura con los grupos consonanticos "R", "RRR", y "GH" escrita
con una notacion especial para lograr el aleatorismo controlado. Por el lado estésico, algunos
miembros de la audiencia interpretan esta cadena de sucesos principalmente con los indicadores
predominantes de Angustiado y Tenso; asi como también, hermenéuticamente algunos sujetos
justifican dicha percepcién en base los fonemas del Coro y el Coro en si mismo. Es conveniente
mencionar que este fragmento pertenece a la seccion I, que es un momento de la obra que tiene
el tercer lugar en altura de los picos emocionales observados -con 20 incidencias- en la
percepcion de la obra, es decir, es uno de los tres momentos mas emocionales. Podemos pensar
gue una sensacion de oleaje y frio que conduce a una sensacion de angustia y tension, asi como
otras emociones de la predominante categoria B (negativas con alta energia), involucra una
efectiva coherencia comunicacional entre el simbolo de la intencion al simbolo percibido®.

Estos fonemas y sonidos Onomatopéyicos realizados por el coro logran un efecto en la
audiencia que produce Angustia y Tension, lo cual es originado en principio por la forma en el
compositor ubica tales elementos sonoros dentro de la partitura en compafiia de otros factores
tales como: glissandi, momentos de espontaneidad controlada, cromatismo, entre otros. Estos,
en principio, fueron elaborados para transmitir tales efectos, se tratan de silabas dispuestas de
diversas maneras que generan las sonoridades de: murmullo, rumor, susurro, eco, bulla,
algarabia; logrando con esto entonces el creador de esta obra su cometido representativo entre

el oleaje-frio.

1VV.1.2- Efervescencia ritmica

Mencionamos aqui 2 casos de lo que el compositor llam6 en el nivel poiético la

“efervescencia” ritmica.

92 El aleatorismo controlado aparece en otros momentos de la obra, por ejemplo, en los compases 87-93, ubicada
en la seccion IV, pero el publico lo percibi6 como un momento de menores incidencias emocionales en
comparacion con otras secciones de la obra.
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Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
(%]
& 3 Nivel lisi
< =3 e Anélisis s .
g 5 Poiético Analisis Anélisis SAMeRC de Anélisis Analisis Adjetivos Explicaciones
S i Postonal R N - poético- Predominantes o
o . Paradigmaético Crecimiento Poético . L (Hermenéutica)
(Lineal) - musical (Semantica)
(Segmentario)
9.1. Acorde de El paradigma El segmento N/A. Asustado = 4. 11 F3 = (Tenso):
Efervescencia DO# aqui consiste en A-B despliega el Tenso = 9. Repeticién de notas de
ritmica disminuido el proceso de valor 1r, que es Angustiado = 4. los violines, nota tenida,
(1ravez) F.P.=(0,3, | crecimiento vs una actividad disonancias.
6). decrecimiento de ritmica tocada 13 F2 = (Alarmado),
las subdivisiones las cuerdas sin Pulso, Ritmo.
ritmicas de la los contrabajos. 12 F1 = (Tenso): ...
unidad de tiempo disminucién ritmica y
~ dispuestas en acumulacioén
3 S forma instrumental...
& s simultanea. 12FB(2) =
e (Angustiado): Misterio,
Suspenso, una situacion
un poco tensa.
17 F1 = (Angustiado): Es
el sonido de la Fuerza
del Violin.
I8 F5 (1) (...Tenso...):
Trémolo segundo 52 me
causd impresion en la
primera pieza.

Tabla 1V.1.2.1- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.19-20.

El estudio comunicacional de la triparticion evidencia el origen poiético que
denominamos efervescencia ritmica (1ra vez), el cual consiste en un ciclo progresivo del tipo
espejo a cargo de las cuerdas sin los contrabajos, en donde un conjunto de instrumentos ejecuta
las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo en el orden de: 2- 3- 4- 5- 6- 7- 8, mientras el
otro efectta su correspondiente inverso del: 8- 7- 6- 5- 4- 3- 2, presentadas de forma simultanea
que genera un dinamismo particular y que ademas corresponde con el acorde de DO#
disminuido -F. P. = (0, 3, 6)-. Esto también es representado segmentariamente como 1r en el
analisis del del SAMeRC del segmento A-B. Todo esto, es escuchado por el publico de los
experimentos con las emociones predominantes de: Asustado, Tenso y Angustiado; a su vez,
algunos sujetos involucrados interpretaron estos eventos como causa de: repeticiones de notas,
disonancia, pulso, ritmo, disminucion ritmica; también visto psicolégicamente como: misterio,
suspenso, fuerza y situacion tensa. Concluimos indicando que la naturaleza del acorde
disminuido reiterado y el dinamismo generado de las irregularidades a nivel ritmico refleja
coherentemente en el publico suspenso, tension y dramatismo. Ahora bien, pasamos a revisar el

segundo caso.
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Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
& S Nivel Alic
é § Poiético Anlisis Analisis SAAJ:gs(Iisde Andlisis | Analisis Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Paradigmaético Crecimient Poético poético- Predominantes Hermenéutica
© (Lineal) (A.P) recimiento musical (Semantica) ( )
(Segmentario)
9.2. Se emite Se precisa una El segmento Q-R N/A. Entusiasmado = 3. 1) 13 F13 = (Alarmado),
Efervescencia un claster | analogia directa entre despliega la Sobresaltado = 3. Repeticion de una nota
ritmica de doce el fragmento Q.2 formula 12K(1r), Asustado = 3. aguda.
(2da vez) notas. (Figura 1.3.6.1.2.1) y aunque esto Tenso = 3. 2)I12F6=
el A.P. del fragmento consiste en u Angustiado = 5. (Complacido):
B.1. (Figura 1.3.1.2.1, evento Sereno = 3. Evolucion ritmica a
€.19-20). Ademas, principalmente partir de la sucesion de
© aqui se afaden los ritmico, aqui notas aglomeradas del
§ g vientos maderas y también se piano, paseando a
N I metales al proceso. establece un través de la orquestay a
S ] Mientras que el suceso cadencial su vez mutando la
’ o fragmento B contiene que conecta con la estructura ritmica.
el matiz de fff, este siguiente frase. 3) 16 F6 (2da aud) =
lugar se presenta un p (Irritado): Me recuerda
seguida de un cresc. “Psicosis”:
4) 14 F24 (25) (2da aud)
= (Sobresaltado):
Violines...

Tabla 1V.1.2.2.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.121-122.

Observamos entonces la evaluacion de la linea comunicacional tripartita, que proviene
del nivel poiético, denominado por el propio compositor como efervescencia ritmica, realizada
por segunda vez. Aqui vemos nuevamente un ciclo progresivo del tipo espejo, en donde un
conjunto de instrumentos ejecuta diversas subdivisiones ritmicas del pulso, de forma similar a
la expresada en el parrafo anterior, sin embargo, aqui se incluyen los vientos maderas, metales
y la percusién a dicho suceso, lo cual desarrolla tal sonoridad orquestal a una mayor escala,
destacandose ademas la progresion dindmica del p al fff. Asi mismo, este evento se fundamenta
arménicamente con un cllster de doce notas hecho entre DO4 y DO5, en 12 instrumentos
duplicados por el piano; también, es representado con la formula 12K(1r), la cual es cadencial,
pero se basada en un tratamiento ritmico particular. Todo este despliegue musical, es percibido
por los individuos de los experimentos de escucha controlada con las emociones predominantes
de Entusiasmado, Sobresaltado, Asustado, Tenso, Angustiado y Sereno; situacion de la cual
algunos miembros de la audiencia explicaron su origen en: repeticiones de notas aguda,
evolucion ritmica, distribucion orquestal, disonancia, el uso de los violines; aunque un individuo
manifestd que le recuerda a "Psicosis”®. Concluimos que esta segunda exposicion de la

efervescencia ritmica ocasiond emociones y opiniones mas diversas en la audiencia que la

% La pelicula de Psicosis (Psycho en su titulo original en inglés) del afamado director Alfred Hitchcock de 1960 del
género suspenso y terror.
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primer, probablemente esto se deba a los cambios realizados por el compositor en este lugar
referentes al aumento de la orquestacion y al cluster de 12 notas. No obstante, la tensidn siempre
se presenta y la predominancia de emociones de la categoria B, brindan cierta concordancia con
los elementos musicales incluidos aqui.

En cuanto a las situaciones de “Efervescencia Ritmica” en donde se produce un proceso
de cambio en las subdivisiones ritmicas del pulso, siendo este: simétrico, inverso, creciente y
decreciente a la vez, observamos que tal actividad produce emociones de: tension, angustia,
miedo, misterio, suspenso, fuerza. A tal fendmeno, conjeturamos que el proceso de
amontonamiento de diferentes subdivisiones ritmicas en paralelo genera la ansiedad y
asociacion a un estado fisico de rigidez en los sujetos. Véase la forma en que uno de los registros
hermenéuticos compara tal sonoridad con la Pelicula de “Psicosis”, escenificacion en donde el
personaje protagonista se ve amenazado por el villano de la pelicula. En efecto en la obra de
Rugeles aqui analizada esto se expresa en los acordes de cluster repetidos que toca el piano en

el compés 123 al 124.

IV.1.3- Espacio ritmico minimalista

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
1%
[« .
ﬁ é‘ N'I'V?I Anélisis Analisis alisi Adjetivos
g | & | Poietico | analisis Postonal Paradi SAMeRC de Analisis A"i'.'s's Pred Jet " Explicaciones
8 = (Lineal) aracig- Crecimiento Poético poe !col' redominantes (Hermenéutica)
matico . musica (Seméntica)
(Segmentario)
12.1 Cluster de las 12 N/A El segmento Q-R Este fragmento sirve Entusiasmado 11 F12 = (Alegre): Ritmos de danza.
Espacio notas cromaticas presenta: de antesala al verso =3. 11 F13 = (Tenso, Irritado): Acordes.
ritmico distribuido en la 6.1Q(r), 6.2Q(r), “El reloj dio la una Angustiado = 5. 11 F14 = (Expectante): Acordes con
mini- orquesta de la 6.3Q(r), 6.4Q(r); y paré su tic tac”, Sobresaltado = espacios irregulares entre ellos.
malista siguiente manera: las cuales son que dice el narrador 4. 13 F14 = (Cémodo): Piano, Ritmo.
flauta = Sib4, funciones apenas finaliza. Irritado = 3. 13 F15 = (Tension): Cortes
oboe = sol#b4, ambiguas con un Tenso = 6. instrumentales, Silencios.
clarinete = Mi4, predominio en el Frustrado = 3. 12 F6 = (Complacido): Evolucién ritmica
fagot = Re4, corno elemento ritmico, Sereno = 3. a partir de la sucesion de notas
= Re#4, trompeta donde participa Alegre = 3. aglomeradas del piano, paseando a
~ < = Lad, trombén = toda la orquesta. través de la orquesta y a su vez mutando
3 S Do#4, violines | = Ademés, 30(N) la estructura ritmica.
g' - Si4, violines Il = consiste en el rol 15 F6 (1ra audicion) = (Alegre):
g © Sol4, violas = del piano, quien Sensacion ritmica interesante.
- o Fa#4, origina 15 F5 = (Tenso): El sonido del Piano.
violonchelos = armoénicamente la 11 F9 = (Sobresaltado): Parece
Fa4, contrabajos = sucesion de Stravinski.
Do4. eventos musicales. 10) 12 F4 = (Tenso): Las pausas de la
Complementado orquesta lo hacen sentir pesado.
por 13K(4.4Q) 11 F7 = (Frustrado, Perdido): Siento
que es la gradual como si estuviera en un bosque oscuro y
disolucion estuviera perdida, no encuentro la
del tutti arriba salida.
descrito. 16 F6 (2da aud) = (Irritado): Me recuerda
“Psicosis”.

Tabla 1V.1.3.1.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.123-142.
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La Triparticion de este evento musical abarco un area musical extensa, esta fue
etiquetada poiéticamente como el espacio ritmico minimalista. Uno de los aspectos més
relevantes a destacar sobre este lugar, es la compleja amalgama de ritmos superpuestos en
contratiempos y hemiolas distribuidos secuencialmente por toda la orquesta, lo cual se basa
armonicamente en el cluster de doce notas ejecutado por el piano al inicio de este fragmento.
En concreto, estructuralmente este periodo de frases R (segmentado en R.1, R.2, R.3y R.4) fue
analizado desde la perspectiva del SAMeRC que corresponde con el segmento Q-R, en donde
se formulo con las siglas de: 6.1Q(r), 6.2Q(r), 6.3Q(r), 6.4Q(r) las diferentes cuatro fases del
desarrollo ritmico donde todas cumplen funciones ambiguas; de las cuales particularmente la
ultima, despliega un evento cadencial denominado 13K(4.4Q). En el marco de la Estésica
Experimental, esta desplegd una extensa heterogeneidad de emociones individuales
(pertenecientes a tres categorias distintas), los cuales se distribuyen semanticamente en las
siguientes emociones predominantes: Entusiasmado, Angustiado, Sobresaltado, Irritado, Tenso,
Frustrado, Sereno y Alegre. El publico participante lo justificd con algunos argumentos libres ,
tales como: ritmos de danza, acordes en general, acordes con espacios irregulares entre ellos, el
instrumento del piano, cortes instrumentales, silencios, la evolucion ritmica a partir de la
sucesion de notas aglomeradas del piano paseando a través de la orquesta y a su vez mutando la
estructura ritmica, interés ritmico, similitud con la obra de Stravinski, pesadez por las pausas, el
sentimiento de perdida en bosque oscuro sin encontrar salida, una nueva referencia a la pelicula
“Psicosis”. En conclusion, esta es una seccion cuyo discurso se basa en ritmos repetitivos que
se desfasan que es una antesala al verso “El reloj dio la una y par6 su tic tac”, por lo que se
dirige a representar en masica un mecanismo de relojeria que va poco a poco apagandose y
deteniéndose hacia su final entre golpes ritmicos y silencios cada vez méas espaciados. Esta es
una intencion que apenas fue percibida por el publico, que, tras la predominancia de las
sensaciones de Tension, Irritacion y Angustia, la consideramos coherente con la representacion
el tiempo que se acaba.

El segmento que fue identificado como el “Espacio ritmico minimalista”, se proyecta
como uno de los mas lugares extensos de la partitura brindando un estilo ritmico que no sea
asemeja con otros lugares en la obra, el cual lo segmentamos en cuatro fragmentos mas pequefios
interconectados entre estos, siendo ilustrados estos en la descripcion musical del Analisis

Inmanente con las siglas de R.1, R.2, R.3 y R.4; correspondientemente a cada una de las cuatro
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frases con las que se les asocian. En relacion con este suceso musical, la primera reflexion que
se plantea tiene que ver con la manera en que el compositor disefid6 musicalmente dicho lugar,
ya que este tiene como caracteristica en su construccion musical que permiten hacer una
analogia con la diversidad ritmica empleadas de forma similar por compositores como Igor
Stravinski y Béla Bartdk; a razon de que este se constituye por diversas amalgamas las cuales
responden a una ldgica estructura de indole ritmico/segmentario; dicho fendmeno es
interpretado por el presente investigador como engranajes de una maquinaria de relojeria, en

representacion de un tiempo de vida que se acaba.

1VV.1.4- Cromatismos del ocaso

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
o Nivel o Anélisis -
gl 5 Poietico PAnaI|S|s Anélisis SAMeRC de Andlisis | Anélisis Adjetivos Explicaciones
S = ostonal Paradigmatico Crecimiento Poético poctico- Predaminantes (Hermenéutica)
© (Lineal) g - musical (Semaéntica)
(Segmentario)
141 La estructura La situacion En el segmento N/A. Angustiado = 9. 11 F2 = (Tenso,
Cromatismos melodia y paradigmatica A-B se exponen Tensos = 7. Angustiado):
del ocaso armonica inicial emitida las formulas: Sobresaltado = Aceleracion del tiempo,
(Orquestal de la obra en los primariamente por | 10 es el inicio 3. mas instrumentos, mas
1ra vez) vientos madera los vientos en los vientos las dindmicas.
conelN. F.=4- maderas madera, 1P que 13 F1 = (Tenso): Pulso,
7. fundamentada en es el cromatismo Ritmo.
Luego, contiene los aspectos: dirigido 14 F1 (1ra audicion) =
~ la escala ritmicos, principalmente (Sobresaltado), Porque
) ?OT. cromatica melddicos, de por los vientos no me esperaba ese
& s completa. orquestacion, madera, asi comienzo de la pieza.
© = Por otro lado, se matices y como también, 14 F1 (2da audicién) =
o . .. .
exponen diversas | dindmicas en 1Q que es una (Tenso): El cambio de
colecciones de progresivo funcién ambigua acorde dentro de las
notas con las F. crecimiento. de maderas me toma por
P.=(0, 2, 6); (0, intervenciones sorpresa.
1, 4,6); (0, 1, 4); eventuales 17 F1 = (Angustiado):
0,1,6)y (0, 3, de los vientos Es el sonido de la
6.). metales, las Fuerza del Violin.
cuerdas y la
percusion.

Tabla 1V.1.4.1.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.1-15.

Se precisa desde los momentos iniciales de la obra la presencia del cromatismo en
diferentes etapas, asociaciones de instrumentos y areas de ejecucion. En donde destaca desde la
postonalidad: el N. F. 4-7 en los primeros dos compases, progresivamente aparecen las doce
notas cromaticas en forma melddica con diversas Formas Primas. También hay crecimiento
gradual en la ritmica de las subdivisiones de unidades de tiempo, las dinamicas y mayor

orquestacion a medida que avanza el fragmento, lo cual constituye su paradigma. A la par,
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segmentariamente esto se ilustra con las cifras: 10, 1P y 1Q. Todo esto desencadend en gran
medida sobre la audicién del publico de numerosos adjetivos dentro lo que resaltamos Tenso,
Sobresaltado y Angustiado, que visto hermenéuticamente para algunos participantes esto se
relacionan con: la aceleracion del tiempo, la instrumentacion, las dindmicas, el pulso, el ritmo,
los cambios armoénicos en los vientos madera y la intensidad de los violines. Es conveniente
mencionar que la “aceleracion” del tiempo®* percibida por el piblico en medio de un ambiente
de tensidn, sobresalto y angustia, parece ser una conexion esperada en esta obra, creando una
expectativa que abre el camino a su tematica, la representacion de la dolorosa muerte de nuestro

Libertador, el héroe.

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
% 8 Nivel - Analisis Adjetivos
g1 § Poiético lf\nallsw Andlisis SAMeRC de Andlisis P ) Predomi- Explicaciones
S = ostonal Para(_1|g- Crecimi Poéti Analisis poético-musical P
o - 5 recimiento oético nantes (Hermenéutica)
(Lineal) matico - P
(Segmentario) (Seméntica)
14.2 La sucesion de N/A. Dentro del El coro canta Muiltiples relaciones entre Sobresaltado 12F1.3(3) =
Cromatismos | acordes en el segmento C-D se el primeryel | lamusicay el texto, tales =3 (Sobresaltado):
del ocaso coro con exponen los segundo como: las palabras Asustado = 3. | Cuerdas.
(Coral 1ra relaciones eventos: verso de la “morir” y “mar” con Tenso = 5. 13 F3 = (Tenso):
vez) melddicas del indicador primera ritmicos largos, refuerzo Angustiado = | Timbres.
cromaticas 2P(1P), que es la estrofa del musical del texto “morir” 5. 12F1=
(c.28-29) se actividad principal | poema. por la imitacion del Triste = 3. (Angustiado): La
representan a cargo del coro, Una luz de contrapunto en los sensacion de
conlasF.P.= la cual es agonia le metales, la palabra “mar” encierro, de falta de
o 0, 1,5,38), (0, influenciada por la | quemaba los apoyada por un tutti aire.
b 2 2,5,7)y(0,5); actividad parpados / orquestal amplio y el
g’ - presentando los cromatica de la iEn la frente intervalo vertical MI-SI
3] ® dos dltimos orquesta (1P) del ya mustia, (5ta justa), el ritmo de
- casos las fragmento A; qué palidez galope del redoblante
variantes de N. luego vemos mortal! representa el simbolismo
F.=5-27y V.1 la sigla 3K(2P) militar reforzando el texto
= [221131]. representan la “venia de batallas venia
Acordes de breve actividad de derrotas...”
armonia contrapuntistica
tradicional. de los vientos
metales y el
complemento
arménico del tutti.

Tabla I1V.1.4.2.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.23-29.

El Cromatismo dispuesto por el compositor para ser cantado principalmente por el coro

secundado por los vientos maderas y doblado por algunos instrumentos de las cuerdas,

corresponde con el primer y segundo verso de la primera estrofa del poema. Postonalmente

9 Sabemos que el tempo en este fragmento no acelera, sino que se mantiene igual. La frase nos indica que el
publico menciona su percepcion como el aumento de la velocidad, en este caso, de los figurajes ritmicos.
Suponemos que el publico lo percibe de manera gradual a medida que los elementos van desarrollandose en su
crecimiento.
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reflejo diversas estructuras que pueden ser interpretadas como acordes de armonia tradicional.
Asi mismo, en la forma musical esto se expresé con los valores 2P(1P) del tipo Principal y
3K(2P) del orden Cadencial. Se destaca las diversas relaciones simbdlicas entre el texto y la
musica, tales como: el énfasis en palabras “morir” y “mar” con ritmicos largos, la imitacion
contrapuntistica de los metales sobre el texto “morir”, el refuerzo orquestal del intervalo de Sta
justa de MI-SI en la palabra “mar”; ademas de la representacion simbolica de la cuestion militar
en la vida de bolivar con el ritmo de galope en el redoblante. La suma de estos eventos, son
digeridos por la audiencia semanticamente con la recepcion de los adjetivos emocionales
Sobresaltado, Asustado, Tenso, Angustiado y Triste, lo cual es descifrado hermenéuticamente

por algunos individuos participantes en el experimento como sucesos causantes por las Cuerdas

y el Timbre, aunque un sujeto sinti6 psicolégicamente la sensacion de asfixia.

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
(%]
D .
<‘§_ é— Nivel . Anélisis Adjetivos
el & Poietico Analisis Postonal Qna"s.'s SAMeRC de Analisis I ) Predomi- Explicaciones
S = : ara_dlg L . Anélisis poético-musical P
S (Lineal) matico Crecimiento Poético nantes (Hermenéutica)
(Segmentario) (Seméntica)
14.3 Se despliega la N/ A. Del segmento C-D | El coro canta El texto “...qué palidez | Tenso = 5. 11 F4 = (Triste,
Cromatismos compleja sucesion se puntualiza: la “L..qué mortal”, despliega Angustiado = | Abatido): Cromatismo
del ocaso de acordes en el sefializacion 3P palidez musicalmente una 4. y pedales del Coro.
(Coral 2da vez) | coro (c.34-35), que es una funcién | mortal”. Esto | intensidad y desarrollo Triste = 4. Melodia.
donde precisamos principal esun significativo en los Abatido = 3. 13 F3 = (Tenso):
siete sonoridades compuesta por el fragmento planos: ritmico, Calmado = 3. | Timbres.
que pueden ser coro y las cuerdas; | del cuarto armonico, melédico, 12 F1 = (Angustiado):
~ vistas como luego la cifra de verso de la timbrico y dindmico. A La sensacion de
9 2 armonias 4K(3P) que primera su vez, se enfatiza la encierro, de falta de
<& | expandidas y consiste en el estrofa. palabra “mortal” con aire.
bH N cromaéticas, estas refuerzo doblado a una plantilla orquestal 14 F3 (1ra audicion) =
N son: B.1) = la actividad amplia y el cresc., que (¢?): Me da paz y
[020100], B.2) = anterior, por parte desencadena en un tranquilidad porque me
[002001], B.3) = de: la flauta, el forte produciendo el hace imaginar los
[012120], B.4) = oboe, el corno, el climax de la frase, paisajes meridefios.
[112011], B.5) = trombén, la luego se relaja la 12 F C (3) = (Sereno):
[020202], B.6) = percusion y los tension con el Voces tenebrosas, pero
[030201], B.7) = contrabajos. diminuendo que baja con sonidos muy
[020100]. hacia un piano. envolventes.

Tabla 1V.1.4.3.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.34-35.

Se puede reflexionar que diversos elementos musicales hacen que este pasaje (c.34-35)

sea escuchado y sentido con diferentes emociones, porque las caracteristicas musicales basicas
del pasaje son: movimiento coral, armonia expandida y melodias con presencia cromatica,
diversidad timbrica instrumental. En los Vectores Intervalicos de los siete bloques sonoros
analizados postonalmente, notaremos sonoridades de tipo disminuidas, de tonos enteros, las
cuales estan constituidas internamente por sucesiones de terceras, cuartas y quintas. El analisis

Segmentario basicamente identifica el area de compases donde se producen estos sucesos. Es
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relevante mencionar, la profunda simbiosis observada en la relacion musica-texto, ya que, los
eventos musicales antes sefialados se funden con el texto “...qué palidez mortal” 10 cual aporta
mayor dramatismo al discurso musical y argumental; ademaés, notamos como coincide el climax
musical de la frase con el canto de la palabra “mortal”. Ahora bien, referente a la pluralidad de
adjetivos descritos, ademas de las justificaciones arriba expresadas, estas emociones de: Tenso,
Angustiado, Triste, Abatido y Calmado; son desentrafiadas por el publico escucha como
consecuencias del cromatismo, el pedal del coro, la melodia, la asociacion de instrumentos que
afectan el timbre; lo cual también genera efectos en la mente de algunos individuos quienes
emulan sentimientos y visiones, tales como: la asfixia, el contemplar paisajes de montafias y la

combinacidn de lo envolvente y tenebroso producido por el sonido del coro.

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
(%]
(<5 o -
2| g Nivel - Andlisis - -
g E Poiético Anlisis Anélisis SAMeRC de Analisis Andlisis Adjetivos Explicaciones
S o Postonal Paradigmati Crecimient Poéti poético- Predominantes H suti
o (Lineal) aradigmatico recimiento 0ético musical (Seméntica) (Hermenéutica)
(Segmentario)
14.4 Se produce En esta area (c.- En el segmento D- | El narrador | Coincidencia Angustiado = 5. 11F6 =
Cromatismos un cluster 45-48) se reflejael | E-F se precisa la recita el entre el Tenso = 4. (Angustiado):
del ocaso entre el evento de funcion textural tercery narrador y el ...Clusters.
(Orquestal SOL-DO#. ejecucion aleatoria | 4Ph.ren la cual se cuarto coro emitiendo 12F2.2 (6) =
2da vez) controlada, vista realiza el proceso versode la | los grupos (Tenso): Coro. I3 F5
© S desde los planos de la segunda consonanticos = (Tenso): Ataques.
1 ® ritmico/ espontaneidad estrofa de ("R","RRR", y
g = armonico, tocado controlada. la poesia. "GH");
& por: flauta, acompafiados
clarinete, violines por el
1ros, violines 2dos aleatorismo
y el piano (sistema controlado de la
inferior y orguesta.
superior).

Tabla 1V.1.4.4.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.45-48.

En este otro fragmento (c.45-48) se vislumbra el evento de interpretacion aleatoria
controlada ejecutado por los instrumentos de la flauta, clarinete, violines 1ros, violines 2dos, y
el piano (sistema superior e inferior), estos blogues sonoros poseen caracteristicas de alturas
individuales, que al combinarse engendran un cluster entre el SOL-DO#, ilustrado
segmentariamente como 4PH.r. En efecto, ciertos sujetos del publico escuchan este
acontecimiento desde el plano semantico con los adjetivos: Angustiado y Tenso; lo cual

hermenéuticamente argumentan en funcion a los ataques, el cluster y el coro.
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Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
o
<] o .
@ 8 Nivel . Analisis iati
gl 5 Poiético Andlisis Analisis SAMeRC de Anélisis Analisis Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Paradigmatico Crecimiento Poético poeticor Predominantes (Hermenéutica)
o (Lineal) g - musical (Semaéntica)
(Segmentario)
14.5 El clUster En la Figura 1.3.2.2.5 Se vislumbra en el N/A. Tenso = 8. 12F2.2 (6) =
Cromatismos producido por se combina el proceso segmento D-E-F (Tenso): Coro.
del ocaso el cromatismoy | de crecimiento de la la actividad 13 F5 = (Tenso):
(Orquestal el glissando de subdivisién ritmico de cadencial 6K, la Ataques.
3ravez) la orquesta con la unidad de tiempo, en cual se desarrolla 12F3=(¢?):
~ el coro conjuncién con la por el cromatismo Incertidumbre,
=4 S desencadenaen | actividad croméatica exuberante en los tension por el
%'? (\\‘ el acorde con F. | prolifica de los vientos. vientos y el Glissando del Coro
S ~ P.=(0, 2,4, 8), Seguido por la Figura glissando continuado por las
@ el cual es un 1.3.2.2.6, donde vemos producido por la Cuerdas.
tetracordo de el glissando de la orguesta con coro.
tonos enteros. orquesta con coro, que
parte desde un f
seguido por un cresc
que culmina en un ff.

Tabla 1V.1.4.5.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.48-49.

Ahora bien, en siguiente fragmento (c.48-49), la percepcién emocional de la emocion
individual Tenso que repercute ocho veces se caracteriza por su vinculacion a tres Registros
Hermenéuticos que hemos enlazado en este Andlisis Tripartito, concretamente se trata de las
opiniones hechas por tres individuos del experimento que sostienen que dicha situacion es
causada por: el coro y los ataques; lo cual a su vez, afecta emocionalmente a uno de los sujetos
quien expresa incertidumbre por el glissando transmitido por el coro y las cuerdas. En cuanto al
proceso comunicacional inmerso en este hecho, vemos que este es un evento que original e
intencionalmente fue creado por el compositor a través del cromatismo, lo cual analizamos
paradigmaticamente como un fragmento croméatico con movimiento contrapuntistico contrario,
en donde ocurre un crecimiento en la subdivision ritmica de la unidad de tiempo, lo cual es
secundado por el glissando en direccion ascendente y descendente transmitido mediante la
secuencia dinamica de f con cresc que culmina en ff, en donde precisamente se despliega un
nuevo acorde de tétrada con tonos enteros, dicha situacion es ilustrada segmentariamente con la

férmula 6K.
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Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
0
a S Nivel e s iati
g % Poiético Analisis - - Andlisis SAMeRC Analisis Andlisis poético- Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Andlisis Paradigmatico de Crecimiento Poético musical Predominantes (Hermenéutica)
© (Lineal) (Segmentario) (Semantica)
14.6 Lamelodia | En la Figura En el segmento H-1 Aunque este Sobre la poesia antes | Tenso = 4. I3F7 =
Cromatism | original 1.3.4.1.3. dela J-K encontramos: analisis no se | referida detallamos Angustiado = 3. (Cémodo): Voces.
0s del LADb- RE- seccion 1V se el signo 2.10(N) enfoca en el que la frase “...que le | Relajado =3. 14 F4 (1ra
0caso SOL- FA relacionan los donde se presentaun | texto, brindo su hogar...” audicion) =
(Orquestal | se ejecuta motivos melédicos nuevo motivo sefialamos declamada por el (Tenso,
4ta vez) en paralelo | de los compases 68y | melddico cromatico que entre los narrador coincide en Angustiado): Me
con la 73 con sus diversas con tresillo de fusas, compases el compés 68 con la provoco tension y
o 8 variacion variaciones, alli en esta es original aqui variacién cromatica angustia porque
> o cromatica especifico se porque influye estudiados de la melodia. me hizo sentir en
3 I de sus tres comparan las seis directamente en 68y 73)el Luego, en la un vacio.
o < primeras modalidades con las otros fragmentos. coro canta el intervencion coral (c. 14 F6 (2da
notas. que esta estructura Continuando con el primer y el 69-73) se destacan, audicion) =
melddica se indicador 2.20, que segundo los ritmos de galopa (Angustiado): Las
despliega durante la consiste en una verso de la y las incidencias de notas agudas me
obra. repeticion casi tercera las notas més agudas transmitieron una
idéntica de su estrofa de la del coro sobre las angustia
homoélogo anterior. poesia. palabras “Bolivar” y inexplicable.
““un hidalgo”.

Tabla 1V.1.4.6.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.68 y 73.

En este nuevo fragmento (c.68 y 73), vemos una nueva intencion cromatica del
compositor encargada a un grupo particular de instrumentos orquestales. Dicha accion es
descrita postonalmente, como la variacion cromatica con ritmos de tresillos de fusas de la
melodia base LAb- RE- SOL- FA, enmarcada paradigmaticamente como una idea musical que
se permuta en seis modalidades diferentes en la figura 1.3.4.1.3., a nivel formal/segmentario esta
se sefiala con dos funciones que son 2.10 (N) y 2.20. Por otro lado, aungue el foco de este lugar
se centrd en los motivos antes descritos de los compases 68 y 73, fue necesario emparentar esta
actividad con el texto poético y la relacion musical-texto que alli se produce, siendo este el
primer y el segundo verso de la tercera estrofa de la poesia. Se concluye, que tal sucesion de
acontecimientos se exterioriza estésicamente en los datos recopilados de los experimento, con
las emociones individuales Tenso, Angustiado y Relajado, a lo cual diversos miembros
involucrados en dicha actividad explicaron que tales percepciones se debieron a razones
diversas y heterogéneas, tales como: las voces corales circundantes a tal fendmeno produjeron
la sensacion de relajamiento, el registro agudo de las notas transmitio angustia; asi como

también, un sujeto expresé la sensacion del vacio en sus registros semanticos.
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Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
4] o .
@ s Nivel o Aliei jeti
g % Poiético Andlisis Anélisis Anlisis SAMeRC Anélisis Anaélisis poético- Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Paradigmati de Crecimiento Poéti ical Predominantes H Ut
S (Lineal) aradigmatico (Segmentario) oético musical (Semantica) (Hermenéutica)
14.7 N/A. Ente los compases 81 El segmento L-M-N La soprano La intervencion de Triste = 6. 11 F9 = (Frustrado,
Cromatismos al 85 expone el andlisis | contiene: canta una las sopranos Melancélico = Melancélico): Por el
del ocaso comparativo de la la funcién 3S(2S), reiteracion sefialada se combina 4. texto. Material del
(Coral 3ra actividad aqui esta consiste en la por segunda con otros elementos Deprimido = 3. Coro, Combinacién
vez) manifestada (fragmento | melodia de las vez (la musicales, tales Abatido = 3. timbrica del Cl con
M) con otro lugar con sopranos antes primera vez como: la gama las sopranos.
elementos similares relatada y esta fue el completa de matices 12F3.4 (11) =
(fragmento K). En influenciada por la narrador) del de: ppp, pp, p, mpy (Melancolico), ...Cla
concreto, se notan actividad 2S de los tercery el mf; las rinete.
~ similitudes en las tenores (fragmento cuarto verso onomatopeyas en las
I g melodias que inician y K). Por otro lado, la de la tercera contraltos de: “Wa”,
A . terminan en FA, ambas nomenclatura 10Ph estrofa de la “0”, “Wao” sobre la
% % usan un giro frigio (3S) se trata del poesia, el nota FA; el timbre
o (SOLb) en la pentltima | acompafiamiento del cual dice: brillante de las
nota antes de resolver area aqui estudiada. “Los que campanas tubulares
en el FA, el primer partir le con el doblaje de la
caso es dirigido por las miran se han flauta y el clarinete.
voces claras mientras el quedado en Todo esto transmite
segundo es por las silencio. una atmosfera
oscuras, en ambos iNadie sinti6é solitaria, lo cual
casos el matiz gira mas honda su | concuerda con el
entorno al piano. propia texto poético.
soledad!”.

Tabla 1V.1.4.7.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.81-85.

El cromatismo escrito por el compositor para este lugar (c.81-85) se puede considerar
como sutil -ya que este no es tan marcado-, se describe entonces como un evento melédico a
cargo de las sopranos (duplicadas por flauta/clarinete), dicha manifestacibn musical se
correlaciona con otra actividad muy parecida del fragmento K en donde acttan los tenores
(secundado por el fagot); esto es complementado timbricamente por breves intervenciones
melddicas/percusivas de las campanas tubulares con el piano, el rango dinamico suave basado
en el p con sutiles reguladores que no exceden del mf. Esto es sefializado en el analisis de
crecimiento del SAMeRC como 3S(2S) y 10 Ph(3S) correspondientemente, el texto cantado por
la soprano corresponde con el tercer y cuarto verso de la tercera estrofa del poema, sobre el cual
identificamos en el analisis poético-musical profundas relaciones entre los sutiles detalles de
orquestacién y matices arriba sefialados, los cuales guardan correspondencia con la atmosfera
solitaria que se quiere transmitir, y que esta influenciada por el texto -especialmente por la
ultima palabra de este “soledad”-. La combinacion de todos estos elementos produjo en algunos
espectadores, quienes escucharon la obra en nuestras actividades experimentales de escucha
controlada, la asimilacion de las emociones: Triste, Melancolico, Abatido y Deprimido; a lo cual
dos individuos involucrados relacionan con el canto de la soprano y su simbiosis con el clarinete,

ademas de la influencia directa del texto.
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fusionan en un
cluster de doce
notas que
llamamos grupo
F, este tiene el
N. F. =12-1.

flauta; en donde
la coincidencia
ritmica/
meléddica es
exacta entre el
fragmento N y
P.

el acompafia-
miento del
elemento
musical arriba
sefialado.

predomina el pp,
enel corroy las
cuerdas vemos la
indicacion de
vibrato lento.

0
2 g Nivel A Analisis -
g S Poiético Andlisis Anélisis SAMeRC de s Anaélisis poético- Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Paradigmati Crecimient Andlisis Poético ical Predominantes H Ut
S (Lineal) aradigmatico recimiento musical (Semantica) (Hermenéutica)
(Segmentario)
14.8 En este lugar Es esta area El segmento N- El coro canta la Se detectan Sobresaltado = 3 11 F11 = (Angustiado):
Cromatismos | (c.96-105) se musical se O-P muestra la quinta estrofa de multiplex Enfadado = 3. Cantar-hablado. Clusters.
del ocaso presentan seis exponen las funcion 6.1P la poesia elementos que Asustado = 8. 4) 12 F5.1 (13) = (Angustia):
(Coral 4ta acordes del tipo homologaciones | que es un area completa. refuerzan la Tenso = 6. Declamacion Coro.
vez) cluster, que duales del tipo musical del tipo “Dorados conexion entre el Irritado = 3. I3 F11 = (Tenso), Voces,
Ilamamos los vocal/ principal, en tamarindos dieron | textoy la musica, Frustrado = 8. Timbre.
grupos: A, B, C, | instrumental donde canta vida a su gloria / tales como: el Angustiado = 4. 14 F8 (2da audicion) =
D,EyF.En que establece varias melodias en vispera del texto es realizado (Miedo): Escuchar las
donde, el grupo las asociaciones | independientes: trénsito, ya roto el | por el coro sobre voces masculinas me hizo
Actiene el N. F. entre: contraltos, ideal / Recogieron bloques arménicos sentir sin horizonte y con
=5-1, mientras contraltos/ tenores, los &rboles el de clusters, el coro miedo a la soledad.
") ] los grupos B, C, | oboe, baritonos y rumor de su efecttia el “canto 12 F B (6) = (Tenso),
3, 'T Dy E poseen tenores/ sopranos. Esto acento/y lo hablado” Profecia, voces
8 ™ todos igual N. clarinete, esta retuvo el agua del (Sprechgesang), tenebrosas que dan algo
© 2 F.=7-1 Las baritonos/ complementado | vasto litoral” enel de miedo. Se extrafia la
cinco armonias fagot, por la formula acompafiamiento musica en esta parte.
anteriores se y sopranos/ 12.1PH, que es de la cuerda 16 F5 (2da aud), = (Tenso.

Irritado): La declamacion
de los Coros.

18 F3 (6) = (Asustado...):
Minuto 7 Entra un canto
de asombro y tenso en
cuanto a la poesia.

14 F22 (23) (2da aud) =
(Asustado): Voces me dan
miedo.

Tabla 1V.1.4.8.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.96-105.

Si nos detenemos a revisar el fragmento ¢.96-105, primeramente, observamos las

intenciones poiéticas del creador de la obra, por la gran presencia cromatica en las melodias del

conjunto coral, interpretadas a la vez con la técnica del canto hablado (Sprechgesang) que se

reparte paulatinamente entre cada una de las voces del coro. Esto a su vez es soportado

armonicamente por el cluster de las cuerdas mas los cuatro clusters de cada linea coral. En el

analisis postonal los bloques sonoros de las cuerdas y el coro exponen el N.F. 5-1, para el grupo

A; mientras que los grupos B, C, D y E proyectan el N.F. 7-1; combin&ndose estos en un clister

grupal de doce notas cromaéticas. Sobre dicha cadena de eventos, el estudio paradigméatico

determiné las similitudes de los elementos melddicos/ritmicos de esta area musical, con una

serie de solos melddicos pertenecientes a los vientos madera del fragmento P (¢.108-117), en

donde respectivamente cada linea coral se iguala a un instrumento en particular. En el anélisis

segmentario como 6.1P siendo las melodias de las voces y12.1PH el acompafiamiento de los

clisteres. A todo esto, es importante destacar, que el refuerzo producido por los elementos

musicales arriba explicados, en conjunto con otros detalles tales como el pp vy el vibrato lento;

influyeron directamente la transmision del discurso de la poesia, la cual corresponde con la

quinta estrofa completa: “Dorados tamarindos dieron vida a su gloria / en vispera del transito,
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ya roto el ideal / Recogieron los arboles el rumor de su acento / y lo retuvo el agua del vasto

litoral”. Los registros semdanticos y las apreciaciones hermenéuticas en el plano estésico

experimental fueron abundantes, siendo este uno de los lugares de esta obra objeto de estudio

con mayor cantidad de picos altos en registros pertenecientes en su totalidad a la categoria

emocional B (+, -) activo-negativo, en el cual las emociones individuales que predominaron

fueron Sobresaltado, Enfadado, Asustado, Tenso, Irritado, Frustrado, Angustiado; esto fue

sustentado por algunas explicaciones libres elaboradas por los participantes, entre las que

destacan: la percepcion del Cantar-Hablado, el cluster, las declamacién del coro, las voces, el

timbre; ademas de ciertas apreciaciones de orden psicolégico como: sensacidn de la pérdida del

horizonte, miedo a la soledad, profecia, voces tenebrosas que transmiten miedo y sensacion de

extrafiez. Destacamos aqui, que este es fragmento pertenece a la seccion V, la cual reportd la

mayor cantidad de incidencias emocionales de toda la obra (35 incidencias), el momento con

mayor impacto de emociones en los sujetos de nuestro experimento de escucha controlada.
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gl 2 Nivel lic Analisis -~
g E Poiético Andlisis Andlisis SAMeRC de Analisis Analisis poético- Adjetivos Explicaciones
S o Postonal Paradigmati Crecimient . v Predominantes -
O X aradigmatico recimiento Poético musical P (Hermenéutica)
(Lineal) (Segmentario) (Semantica)
149 En este sector Paradigma- El segmento El narrador Percibimos que Tenso = 3. 12F5.2 (14) =
Cromatismos musical (c.109- ticamente, se N-0-P recita la quinta los versos de la Sereno = 3. (Sereno): Piano.
del ocaso 118) los acordes | expone las despliega el estrofa de la poesia estan Calmado = 4. 13 F12 = (Calmado):
(Orquestal etiquetados homologaciones indicador poesia dispuestos sobre Timbres: Clarinete y
5ta vez) como Ay Bcon | duales del tipo 6.2P, este es completa, lo cada compas para Flauta.
F.P.=(0,3,6, vocal/ un fragmento | cual es la acercarse a la 18 F3 (6) =
9) se interpretan | instrumental que musical con segunda vez métrica de la (...Calmado,
como las 7mas establece las funcion que esto ocurre. melodia. Ademas, Relajado): Minuto 7
disminuidas de asociaciones principal “Dorados el texto es recitado Entra un canto de
© © DO#y RE#. entre: donde se tamarindos sobre acordes de asombro y tenso en
b ;‘ Luego, vemos contraltos/ oboe, presentan dieronvidaasu | séptimas cuanto a la poesia.
co'a ' que el grupo C tenores/ varios solos gloria/en disminuidas. En 18F3(7) =
o) . T ’
< < es la mezcla de clarinete, melddicos vispera del este lugar hay (...Encantado,
~ los dos acordes baritonos/ del: oboe, transito, ya roto | mayor variedad en Relajado), El relato
anteriores, fagot, y sopranos/ clarinete, el ideal / la orquestacion de la obra se hace
exponiendo el flauta; en donde la | fagoty la Recogieron los que acompafia la sentir piano con
V.I. = [448444], | coincidencia flauta. Lo arboles el melodia, también repeticién minuto 8.
el cual presenta ritmica/ cual viene en rumor de su se repite el vibrato 14 F23 (24) =
una distribucién | melddica es exacta | compafiia de acento/y lo lento como en el (Sereno): Voz da
densa de entre el fragmento la formula retuvo el agua fragmento tranquilidad y
intervalos (sin NyP. 12.2PH. del vasto homélogo. sonidos del violin
ser un cluster). litoral” Narraciéon me
tranquiliza.

Tabla IV.1.4.9.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.109-118.

Este fragmento (c.109-118) presenta una ligera produccion melddica cromatica por parte

del compositor, en donde el soporte armonico de este lugar corresponde con las armonias de

DO# dis7 y RE# dis7, siendo ambas las Formas Primas = (0, 3, 6, 9), lo cual eventualmente se

mezcla produciendo un acorde de permutaciones intervalicas variadas con el V. I. [448444]. En




338

paralelo, el analisis paradigmatico revel6 el emparamiento entre todas las melodias/ritmos de
este fragmento P con su pariente musical el fragmento N (ver parrafo anterior); asi como
también, la actividad inmersa en esta cadena de sucesos se dibuja en el anélisis segmentario con
las formulas 6.2P como las melodias de los solos de los vientos madera y 12.2Ph que es el
acompariamiento armaénico antes resefiado. Sobre la relacion musica texto, notamos que los
elementos aqui analizados repercuten directamente sobre la declamacion de la poesia del
narrador, la cual corresponde con la quinta estrofa de la poesia, en donde se repite el non vibrato
de su fragmento homologo N, aunque aqui en este lugar la orquestacion es mas diversa y
detallada. Decantandose todos estos fendmenos musicales en la interpretacion auditiva de tales
hechos con las emociones individuales Tenso, Sereno y Calmado; lo cual es argumentado por
los individuos participantes en los experimentos como causado por los timbres del clarinete y la
flauta, el canto con caracteristicas que generan tension pero a la vez asombro (posible union
perceptiva con el fragmento N), la identificacion del matiz piano y la repeticion musical (ya

explicada en el apartado paradigmaético); por Gltimo, un individuo reacciona a la narracién y a

las intervenciones del violin aqui presente.
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g é Nivel Analisis Anélisis Adjetivos
I Poiético Andlisis Postonal paradi SAMeRC de Analisis Analisis poético- Predomi- Explicaciones
S = ; aradig P " : A
o (Lineal) -matico Crecimiento Poético musical nantes (Hermenéutica)
(Segmentario) (Seméantica)
14.10 En este lugar (c.148- N/A El segmento S- El coro canta el Se detectan diversas Tenso = 4. I1 F15 = (Sereno...):
Cromatismos 150) destacan los T expone el cuarto verso de relaciones entre el texto | Calmado =3. | Por el textoy el
del ocaso conjuntos: A, B, C.1, indicador la sexta estrofa y la musica, entre las material del coro.
(Coral 5ta D.1yE.1; que 7P el cual de la melodia, cuales destacan: el 13 F17 = (Tenso):
vez) incluyen la nota corresponde poesia en movimiento melédico Voces.
pedal de FA# de los principalmente detalle esta del modo cromético 13 F9 (2da audicién) =
violonchelos, cada con la linea de expone: “del ondulatorio sobre las (¢Perturbado?):
uno de estos contiene las sopranos. A Quijote y el palabras “...del Quijote Perturba la letra.
las siguientes su vez, la cifra Cristo que am6 y el Cristo...”, el 14 F6 (1ra audicién) =
I Formas Primas = (0, 13Ph se refiere la libertad.” movimiento en grado (Complacido): Me hizo
3 2 2);(0,2,5); (0,2, 4, al resto de las conjunto con direccién sentir mucho éxtasis al
:(-,' - 7,9); voces corales ascendente sobre las escuchar la union de
S! 2 0,1,2,7);(0,1,3, que acompafian palabras “...que amo la las voces.
© = 6, 8). En donde arménicamente libertad...”, y en la 14 F9 = (2da audicion)
notamos, que la lo arriba Gltima palabra Irritado): Las voces me
mayoria de estos sefialado. “libertad” se produce hicieron sentir
acordes no presentan un acorde de novena atormentada e irritada.
semitonos ni cuartas con una disposicion 14 F10 (11) (1ra aud) =
aumentadas, a intervélica algo (Calmado): Voces,
excepcion del altimo compleja. Narracion...
que si presenta estos 14 F26 (27) (2da aud) =
intervalos. (Tranquilidad): Voces
producen...

Tabla IV.1.4.10.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.148-150.
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Vemos en las celdas de este andlisis tripartito de este fragmento (c.148-150), que
originalmente el compositor consider6 escribir cierta presencia cromatica a cargo de las
sopranos (particularmente en la tercera aparicion coral), aunque desde la cuarta interpretacion
del coro tal cromatismo melddico disminuye eventualmente dando paso a ciertos acordes que
en su mayoria no contienen semitonos ni cuartas aumentadas (esto puede ser verificado en el
Anélisis Postonal de la figura 1.3.6.4.1.1.). En el estudio segmentario de estas acciones
musicales, se denomind como 7P al cromatismo de las sopranos y 13Ph al acompafiamiento
armonico coral de dicho evento. Es importante afiadir, que el analisis poético-musical arrojo
informacidn relevante, sobre las coincidencias producidas entre ciertas palabras del cuarto verso
de la sexta estrofa, con algunas caracteristicas del disefio melédico y los giros armonicos (esto
estd desarrollado en el cuadro superior). Relacionandose toda esta informacion, a los datos
captados del orden semantico dentro de la faceta estésica con los registros predominantes de
emociones contrastantes de Tenso contra Calmado, a lo cual algunos individuos envueltos en
dicha actividad expresan que tales percepciones fueron por el texto, la narracion del coro, las
voces, la letra, la combinacion de las voces (posiblemente los acordes producidos). Sobre este
hecho proponemos la hipotesis que el adjetivo de Tension (y sus afines dentro de ese grupo de
emociones) fue ocasionado por el cromatismo desplegado por las sopranos en la tercera
ejecucion del coro, al tanto que la emocion de Calma (asi como también, sus variantes dentro
del cuadrante emocional relacionado) fue producto de escuchar acordes con baja presencia de

semitonos y cuartas aumentadas.
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un acorde
disonante por ser
una péntada y
contener dos
intervalos de
segundas menores,
el cual luego se
desarrolla
brevemente en la
sonoridad D con
la F.P(0,2 4,5,
8), el cual también
es un acorde
disonante de cinco
notas.

mientras que la frase
C se despliega un
crecimiento
dindmico desde p
hasta el f; asi como
también, vemos el
conjunto coral en
pleno al inicio del
fragmento C, al tanto
que en la frase U las
entradas de las voces
son progresivas y
escalonadas.

RE# dis7
(originado en el
fragmento
anterior T.2) y
es interpretado
por las cuerdas
sin los
violonchelos.

por parte de la madera
(sin la flauta) mas el
corno otorgando cierta
luminosidad a este
lugar. Otras
coincidencias que
notamos son en las
palabras especificas:
“profética” cantada por
las voces oscuras con
ritmo de saltillos y
“Andes” que esta en la
zona mas aguda de la
melodia de los tenores.
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£l & Poiético Anaélisis Postonal Analisis SAMeRC de Analisis Analisis poético- Adjetivos Explicaciones
51 = : PP P e . Predominantes P
o (Lineal) Paradigmaético Crecimiento Poético musical (Semantica) (Hermenéutica)
(Segmentario)
14.11 El andlisis de esta En la Figura El segmento U- El coro canta Observamos algunas Triste = 3. 11 F16 = (Abatido,
Cromatismos | éarea (c.155-159) 1.3.7.1.3. se V-W expone la el primery relaciones entre el texto Triste): Por pedales
del ocaso revel6 cuatro comparan los funcion segundo y la orquestacion que instrumentales,
(Coral 6ta acordes diferentes, | fragmentos Cy U, 8P queesla verso de la ocurre en las frases: “su cromatismo del coro.
vez) estos son: el en donde se actividad séptima extrafia voz profética” 12F7.1(18) =
conjunto A con la observan semejanzas | principal estrofa, el y “mas alta que los (Cansado),
F.P.=(0,3,6) del tipo ritmico/ referida al canto | cual dice: Andes” las cuales son Cromatismo.
que es una triada melédico, resaltando del coro, este es “Su extraiia acompafiadas por
disminuida; luego los elementos de: el secundado por voz profética instrumentos graves
esto se enriquece movimiento una se escucha como el trombén y los
con la coleccion B | cromético, la orquestacion todavia, violonchelos; luego “se
conlaF.P.=(0, polifonia en el coro. variada y més alta que escucha todavia” es
3, 6, 9) que es una Las diferencias entre heterogénea. los Andes, doblado por la flauta, el
tétrada las dos areas Ademas, la mas sonora clarinete, el vibrafono y
disminuida; para musicales radican en formula que el mar”. la marimba, lo que
. > luego que: las dindmicas 14Ph(14K) es produce una sonoridad
”‘_I.’ ] transformarse esa de este lugar oscilan un bloque brillante y resonante;
0 I sonoridad en el dentro del_ p con sonoro tex.tural mientras que el texto
B Q grupo C con el N. breves episodios de que se extiende final “mas sonora que
d F. =5Z-12, que es reguladores, con el acorde de el mar” es secundada

Tabla 1V.1.4.11.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.155-159.

En este fragmento, ¢.155-159, el proceso poiético originalmente propone la accién

cromatica en ciertos gestos melddicos del coro. Armonicamente, esto se fundamenta sobre la

base del acorde de RE# dis7, el cual se transfigura en tres ocasiones (sin modificarse sus alturas

elementales), informacion extraida del Analisis Postonal que hemos detallado parcialmente en

el cuadro superior, siendo aqui sintetizada con los Numeros Forte: 3-10, 4-28, 5Z-12 y 5-26.

Ademas, este fragmento musical es visto desde la perspectiva paradigmatica como el proceso

comparativo relacionado con la frase C (c.23-30), en donde se correlacionan basicamente las

similitudes del tipo: ritmico/melédico, el cromatismo, situaciones de polifonia dentro del coro

y las actividades de variaciones en

las

intensidades.

Paralelamente, el

analisis

formal/segmentario sefiala estas sonoridades dentro de la formula 8P, en la cual el coro es

protagonista y es doblado por diversos instrumentos de la orquesta, ademas del indicador

14Ph(14K) que es la textura de acompafiamiento influenciada por la formula cadencia 14K, que
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ejecutan las cuerdas con notas largas. Adicionalmente, notamos en el canto coral sobre el primer
y segundo verso de la séptima estrofa del poema, el desarrollo de multiples relaciones simbdlicas
entre la poesia y la musica, en donde se realzan ciertas palabras del texto mediante diversos
procedimientos de orquestacion combinados con la ubicacion de los registros coral/instrumental
hechos por el compositor. A toda esta actividad, los sujetos participantes en las actividades de
experimentacion musical lo captaron con el adjetivo predominante de Triste, lo cual justifican

debido al cromatismo coral acompafiado por los pedales instrumentales.
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é é N'I'V?I Andlisis Alisi Adjetivos
£ 3 Poiético Analisis Postonal Analisis SAMeRC de Analisis A”i'.'s's Pred Jet " Explicaciones
S = (Lineal) Paradigmatico Crecimiento Poitico | POt redominantes (Hermenéutica)
: (Seméntica)
(Segmentario)
14.12 El estudio del En las figuras Figura El Segmento Z N/A. Tenso = 6. F24 = (Tension): Gliss.,
Cromatismos fragmento Z.2 1.3.7.6.8.y 1.3.7.6.9. se despliega las Irritado = 3. hacia el registro agudo.
del ocaso sobre los lugares enmarcan los siguientes | siglas: Angustiado = 5. 12 F7.4 (21) = (Abatido):
(Orquestal con ritmos largos, aspectos: la 12P(1P) que es Abatido = 3. Cuerdas ostinato ritmico.
6ta vez) revel6 que homologacién entre el el rol principal 12 F8 = (Tenso): Relajacion
solamente se fragmento A con el ejecutado por el de la estructura, pero con
emiten dos Z.2,y la comparacion tutti orquestal, varias disonancias.
acordes con los interna (de este lugar) al tanto que
N.F.=3-10y 4- del tipo ritmico/ /9Q es una
© 26. Sin embargo, melédico en funcion al actividad del
S : debido al denso y crecimiento de la tipo ambigua a
g i prolifico subdivision ritmica de cargo de los
S 0 cromatismo la unidad de tiempo en contrabajos
S ;’ melédico que alli conjunto con el tocando gliss.
- se produce entre movimiento melddico
cuatro lineas cromatico del tipo
melédicas, la contrapuntistico
textura se combina | contrario. De igual
en una masa modo, la Figura
sonora que 1.3.7.6.11. analiza la
despliega en correlacion de las
algunos lugares intervenciones de los
clisters de 12 vientos metales en los
notas cromaticas. fragmentos Ay Z.2.

Tabla 1V.1.4.12.- Conexiones del Analisis Tripartito. ¢.198-200.

El presente estudio tripartito del fragmento (c.198-200) hace un recorrido por la
intencion de la escritura cromatica originada por el compositor, el cromatismo del tutti, las
intervenciones armdnicas de los vientos metales, el glissando largo de los contrabajos; estos
sucesos también son representados segmentariamente con los indicadores 12P(1P), que es el
tutti orquestal cromatico y /9Q, para el glissando de los contrabajos. En consecuencia, la
interpretacion semantica de los integrantes de las actividades correspondientes con la Estésica
Experimental se decantd en las emociones individuales Tenso, Irritado, Angustiado y Abatido;

a lo cual se le otorga una explicacion hermenéutica por parte de estos individuos, tales como
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que proviene de, el movimiento del glissando, o la percepcion del ostinato ritmico de las cuerdas

y de diversas disonancias.

El extenso uso del cromatismo en la obra del Ocaso del Héroe es un tema que genera

una amplia variedad de dictamenes, en donde se precisaron doce espacios diferentes en todo el

trayecto musical de la obra catalogados como “Cromatismo del Ocaso”; siendo asi, podemos

denominar estilisticamente como una musica de estética tragica cuyas estructuras melodicas y

armonicas estan encaminadas por el uso frecuente del cromatismo, siendo este proceso el hilo

conductor predominante que enlaza un buen conjunto de eventos musicales que se emiten. En

detalle se precisan otros momentos cumbre y determinantes que se relacionan entre si, tales

como:
1.

El fragmento A, c.1-15, en compafiia de su homdélogo de orden paradigmatico que es la
semifrase del fragmento Z desplegada entre los compases €.198-200, exponen un
numero significativo de emociones pertenecientes a la categoria B (+, -), haciéndose
evidente que en general las percepciones con una alta frecuencia de los adjetivos
predominantes Angustiado, Tenso, Sobresaltado, Irritado y Abatido; en ambos
segmentos resefiados. Creemos que la razon por la cual los Fragmentos Ay Z presentan
similares recepciones auditivas de emociones enmarcadas las categorias B (+, -)
asociadas a una negatividad activa, fue causada principalmente por el intenso y prolifico
cromatismo -tanto en el plano arménico como en el melddico-, a la vez de la produccion
de una actividad de orquestacion fecunda -en la cual participaron todos los instrumentos
de la orquesta- en conjuncién con el proceso vertiginoso del incremento/reduccién de
las subdivisiones ritmicas de la unidad de tiempo.

Si nos enfocamos en tres lugares: el fragmento C (compés 23 al 29), a la par de una
pequefia porcion del fragmento D (compas 34 al 35), ademas de una breve porcién del
fragmento T (compéas 148 al 150); podemos observar que dichos lugares comparten
elementos comunes desde el punto de vista orquestal/vocal y armoénico/melédico, lo que
produjo unas reacciones especificas y similares en la audiencia de individuos segun
pudimos evidenciar en la estética experimental de la presente investigacion. De esta
manera, consideramos que dichos espacios son fragmentos melddicamente cromaticos
gue estan emparentados arménicamente con la tonalidad extendida, distribuidos estos en

combinaciones donde se vislumbra la participacion del coro en compafiia del doblaje
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ejecutado por diversos instrumentos orquestales, predominando en ellas las sonoridades
de estructuras verticales tradicionalmente catalogadas como consonantes. En
consecuencia, tal combinacion de elementos musicales produjo percepciones en la
audiencia una diversidad contrastante de emociones predominantes, Tension, Tristeza y
Calma; heterogeneidad asociada con emociones de orden tradgico o superacion del
mismo orden tragico.

El fragmento que catalogamos como F.2 (c.45-48) lo definimos como un blogue sonoro
masivo y disonante del tipo cluster, el cual estd constituido por motivos musicales en
donde se ejecutan melédicamente la aglomeracion de sonidos con la técnica de la
espontaneidad controlada, lo cual demostré ser un factor sonoro que produce la
sensacion especifica de la Tensién en los sujetos participantes en las actividades
experimentales aqui puestas en practica.

Se entiende que el fragmento F.3 (c.48-49) -aunque presenta un disefio musical
suficientemente particular y autonomo- debe ser correlacionado con el segmento
ubicado entre el compés 1 al 15, antes explicado en el punto 1. Originalmente fue
compuesto por el compositor con los mismos elementos relatados: el cromatismo
melddico, la superposicion de las notas en bajadas y subidas cromaticas que engendran
armonias disonantes y acordes de clUsteres, asi como también el aumento/reduccion de
la subdivision ritmica de la unidad del tiempo. Todo ello se decanta en la percepcion
recibida por los escuchas en donde se evidencid el predominio del adjetivo Tenso.

El fragmento con el floreo melddico cromatico del giro frigio al estilo “espafiol” aparece
en dos lugares (compéas 68 y 73); dicho motivo musical lo interpretamos como un
cromatismo melddico sin acompafiamiento armonico, el cual transmite las emociones
de: Tenso, Angustiado y Relajado en la audiencia que lo escucha.

Se precisO entre los compases 81 al 85 (fragmento M), lo observamos como un
fragmento melédico con leves picos de tension cromatica acompafiado por una nota
pedal prolongada, dicho evento musical transmitio a los sujetos participantes de los
Experimentos Musicales los adjetivos predominantes de: Triste, Melancolico,
Deprimido y Abatido. Este a su vez presenta similitudes con el fragmento U (compases
155 al 159), el cual manifesté como emocion predominante, la Tristeza; este por su parte,

lo desciframos como un fragmento melodico en donde se emiten lineas cromaticas en
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las voces del coro acompafiado por un acorde de triada disminuida con un ritmo largo
extendido por varios compases. En conclusion a los argumentos expresados en este
punto, queda evidenciado que los factores composicionales en las areas musicales
comparadas, presentan semejanzas en cuanto a: 1) la presencia de actividad melddica,
en donde notamos que, 2) en la primera frase sefialada el cromatismo es discreto,
mientras que en la segunda tal actividad es permanente, coincidiendo ademas con 3) la
produccion de un acompafiamiento de notas largas con ninguna actividad armonica en
el caso del primer sector arriba sefialado, en concordancia con el acorde permanente de
triada disminuida que se prolonga por varios compases en el segundo escenario arriba
resefiado; siendo, por lo tanto, estas caracteristicas morfolégicas musicales las causantes
de las emociones pertenecientes principalmente a la categoria D (-, -), orden negativo
con baja actividad, percibidas por el publico que participd en el proceso de la Estésica
Experimental por ende, asociadas a lo tragico.

El fragmento que denominamos la emision gemela melddica del canto/instrumental; la
cual se despliega en dos sectores: el fragmento N (compés 95 al 105); en correspondencia
con el fragmento P (compas 109 al 118); extensas frases musicales que fueron vistas
como similares (a traves del Analisis Paradigmatico de la Figura 1.3.5.3.1.). Este
emparentamientos de escenarios musicales requiere una evaluacion comparativa
cuidadosa y minuciosa. De esta manera, nos realizamos la siguiente interrogante ¢Por
qué el primer evento mencionado presenta la mayor incidencia de emociones vinculadas
a la categoria B (+, -), activas-negativas, registradas durante las sesiones experimentales,
lo cual especificamente representa el mayor rango de los adjetivos predominantes de:
Sobresaltado, Enfadado, Asustado, Tenso, Irritado, Frustrado y Angustiado de toda la
investigacion; mientras que contrariamente el segundo evento correlacionado expresa la
presencia de emociones que principalmente corresponde a la categoria A (+, +),
emociones positivas y activas, que, concretamente consisten en el registro de Tenso (B),
Sereno (A) y Calmado (A)? A esta interrogante planteamos una posible respuesta: la
razon por la que el fragmento N (c-95-105) es el lugar més intenso de la obra el Ocaso
del Héroe, en cuanto a la emisién de emociones pertenecientes a la categoria B (+, -),
asociado a emociones activas-negativas, es porque las caracteristicas musicales que este

despliega no se ven ejecutadas de la misma manera en el otro lugar. En especifico: a) la
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combinacion de pequefios clusteres (7 notas) produce un cldster mas grande que supera
las dos octavas, en compafiia de b) el refuerzo de todas las cuerdas con el vibrato en
notas prolongadas, conjunto al hecho de ¢) el “Sprechgesang” en las voces del coro
quienes hacen la melodia; son en efecto estos elementos los que especialmente producen
la maxima transmision de la emocion Tenso de toda la obra del ocaso del héroe. En el
polo opuesto, aunque el trozo que se denomind como la segunda emision gemela
melddica del canto/instrumental no produce las sensaciones de su par homologo antes
explicado, este mas bien por el contrario libera las sensaciones de Serenidad y Calma
(aunque sigue produciendo el adjetivo de la Tension en la audiencia pero en menor
medida) porque este no presenta clusteres de ningln tipo, méas bien este despliega dos
superposiciones de acordes de tétradas disminuidas, lo cual si bien tradicionalmente es
catalogado como disonancia, mas bien aqui adquieren la cualidad consonante,
transmitiendo en consecuencia la sensaciéon de relajacion -a la emision anterior del
cluster sefialado- expresandose con la emocion Serenidad, lo cual se ve reforzado por el
timbre dulce de los instrumentos de los vientos maderas quienes realizan la melodia que

intensifican esas percepcion de Calma escuchada.

1V.1.5- La eternidad simbdlica

Una categoria simbdlica la cual pudimos destacar en nuestro analisis tripartito fue la
conexion que existe entre las 2 lineas finales del poema (7ma estrofa, 3ero y 4to verso) “Cada
vez que renace la conciencia del mundo, / su mensaje recobra fulgor de eternidad”. Una vez que
la palabra “eternidad” es dicha en principio por el coro observamos un desarrollo musical

basados en armdnicos (espectralismo) en donde existe una conexion simbdlica.
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Nivel Inmanente

Nivel Estésico Experimental

descendentes.

refuerzos ritmicos
de la marimba y el
vibréafono.

armonica orquestada con
mucho equilibrio

% 8 Nivel A Analisis B Adjetivos
= Poiético Analisis - S SAMeRC de Analisis Andlisis Predomi- Explicaciones
S = Postonal Andlisis Paradigmatico Crecimiento Poético poetico- nantes (Hermenéutica)
o (Lineal) - musical o
(Segmentario) (Semantica)
15.1 En el estudio de | El estudio paradigmatico El segmento X-Y Si bien en este fragmento Complacido 12:27 = (Sereno,
La esta area del fragmento el primer despliega, las no hay intervencion de la =4. Complacido): Por la
eternidad musical (c.170- evento de acumulaciones funciones: 9P (6T, | poesia, este esta ubicado Sereno = 12. utilizacion de
simbolica 179) se extraen de timbres sobre la serie 7.1T, 7.2T, 10T, luego de la intervencion Calmado =5. consonancias.
(1ravez) los datos de los arménicos, basado 11T, 14K) este es de los 3ero y 4to versos Relajado = 5. | Generaban una
referentes al en la nota fundamental el indicador del poema, recién cantado sensacion de
acorde final MI. principal expuesto | por el coro, esperanza, de luz al
producido, el Se emiten modos déricos por el tutti de la “Cada vez que renace la final del tanel.
cual expone: en ejecutados por el piano orquesta, el cual conciencia del mundo, / 12F7.2(19) =
su notacion siguiendo la serie esta influenciado su mensaje recobra fulgor (Sereno): Cuerdas,
entera = (4, 11, armonica. Se observa la por todas las de eternidad” Nota Pedal.
6,8,9,2,101, participacion plena del funciones dentro Es una idea musical 13 F21 = (Feliz):
3);ensuF.P.= | tutti orquestal con ritmos del paréntesis; desarrollada con la serie Cuerdas, Notas
0,1,2,3,5,6, largos ligados conjunto a mientras que, 16K | arménica vinculandola largas.
7, 8, 10), la presencia de matices consiste en la con la palabra “eternidad” 12 F6 = (Sereno): La
P armonia en que giran en torno a la breve cadencia de (o la imagen “fulgor de armonfa cambia el
o g donde ademas dindmica piano. la escala déricade | eternidad”), lo cual ambiente y se hace
g j‘ se MI Natural implica la relacion entre todo més sereno.
5 N producen tres emitida por el brillo (fulgor) y la 14 F8 (1ra audicion)
5 & cuartos de tono piano, con ciertos luminosidad de la serie = (Sereno): La

Cuerda me da
serenidad.

14 F10 (2da
audicion) = (Sereno):
La subida de las
cuerdas me hace
sentir serena
conmigo misma.
I2FC(11) =
(Relajado): Una
musica muy
hermosa, con un
Piano muy poderoso.
8) 16 F8 (2da aud) =
(Sereno): Porque es
mé&s armoénico.

Tabla 1V.1.5.1.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.170-179.

Poiéticamente esta actividad es enunciada como la primera vez que se presenta la

eternidad simbdlica, esta consiste en una gran acumulacién gradual de timbres en donde

participa la orquesta completa efectuando notas largas ligadas que se agrupan por varios

compases con el matiz piano. Postonalmente, se etiqueto tal sonoridad con el Nimero Forte 9-

9, armonia que ademas posee tres cuartos de tono de orientacion descendente, producto de los

armonicos 7, 11y 13, que estando alejados de la nota fundamental tienen esa propiedad fisica.

Estan fuera de la afinacion temperada. Adicionalmente, vemos que esta es la primera estructura

de una serie de eventos en donde se despliegan la serie de los armonicos, siendo en esta la nota

base del MI, actividad complementada timbricamente con la participacion del piano que toca el

modo dorico al final del desarrollo de esta frase. Conjuntamente, ese suceso es descrito como

una funcion primaria numerada como 9P (6T, 7.1T, 7.2T, 10T, 11T, 14K), que a Su vez se Vio

influenciada por las formulas descritas en el paréntesis. Respecto con la recoleccién de las
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percepciones registradas en la etapa estésica experimental, notamos que en esta area musical se
produce el segundo pico mas alto de repercusiones de adjetivos (23 incidencias) de la obra
objeto de estudio, lo que nos indica que es un momento de la obra bastante emocional. De las
emociones individuales percibidas destacamos Complacido, Sereno, Calmado y Relajado; a lo
cual los sujetos participantes mencionaron ciertas ideas musicales y extra-musicales como
posibilidades causales: la utilizacion de consonancias, las cuerdas, las nota del tipo pedal, la
armonia, la direccion trayectoria en sentido ascendente; evento musical que su vez produjo en
la psicologia de los individuos mencionados: el sentimiento de esperanza, la vision luz al final
del tdnel y la sensacion de un ambiente sereno. Observamos aqui la conexion del simbolo
eternidad con un desarrollo de acordes basados en la serie armonica, los cuales fueron percibidos
con una emocion predominante de Sereno con 12 incidencias, la mayor emocién individual
percibida en toda la obra. Se logra aqui un triunvirato entre la eternidad (simbolo poiético en la
obra musical) que es representada por la serie armonica (elementos inmanentes) desembocando
en una percepcién mayoritaria de serenidad en los escuchas (estésica experimental). Esto

también sucede en los 2 fragmentos siguientes.
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Compases

Nivel Inmanente

Nivel Estésico Experimental

Andlisis Postonal
(Lineal)

Anélisis
Paradigmatico

Andlisis SAMeRC
de Crecimiento
(Segmentario)

i Andlisis
Analisis 06tico-
Poético poeti

musical

Adjetivos
Predominantes
(Semaéntica)

Explicaciones
(Hermenéutica)

c.181-189

8 Nivel

g Poiético

'_
15.2
La eternidad
simbélica
(2da vez)

<

N

™

i

|

0

<

o

—

De esta area
musical (c.181-
189) se selecciona
el conjunto D, este
incluye a toda la
orquesta completa
que participa en el
fragmento Y; es
decir: los
instrumentos que
hacen la serie de
los arménicos, los
violines en divisi
tocando
glissandos con
armonicos y el
vibrafono, lo cual
se sintetiza con el
N.F. =11-1, el
cual es el clster
de once notas. Es
importante afadir,
que aqui solo se
producen

dos cuartos de
tonos
descendentes.

El estudio
paradigmatico del
fragmento
despliega el
segundo evento de
acumulaciones de
timbres sobre la
serie de los
armonicos, basado
éste en la nota
fundamental Sib.
Se observa la
participacion
plena del tutti
orquestal con
ritmos largos
ligados conjunto a
la presencia de
matices que giran
en torno al piano.
Aqui participa
ademas el
redoblante y
varios bloques
sonoros de
armonicos con
glissando
ejecutados por los
violines en divisi.

El segmento X-Y
despliega la funcién
14T y /17Ph, lo cual
es un area musical
con caracteristica
transitiva en donde
las cuerdas presentan
acorde de SIB7
relacionado con la
serie armonica que
se proyectara
seguidamente.
Luego, 10P (9P) es
el signo del tipo
principal homélogo
al indicador 9P que
es el tutti la orquesta.
Por dltimo, 8Q(N) =
es una formula
ambigua que
representa los
glissandos con
armonicos de los
violines en divisi.

El narrador recita la séptima
estrofa de la poesia completa
(siendo esta la segunda vez
que aparece dicho texto).
“Su extrania voz profética,
se escucha todavia,

mas alta que los Andes, mas
sonora que el mar.

Cada vez que renace la
conciencia del mundo,

su mensaje recobra fulgor
de eternidad”

Es la misma idea musical
desarrollada con la serie
armoénica vinculandola con
la palabra “eternidad” (o la
imagen “fulgor de
eternidad”), lo cual implica
la relacion entre brillo
(fulgor) y la luminosidad de
la serie arménica orquestada
con mucho equilibrio.

En compafiia de todos los
elementos musicales aqui
descritos, se destaca la
intervencion del redoblante
tocando ritmos de galope,
esto es una reminiscencia a
la musica que acompafié los
versos “Venia de batallas”,
lo cual asociamos a la idea
de los caballos galopando en
las batallas de la época de
Bolivar.

Sereno = 4.
Tenso = 5.

I1F19 =
(Expectante): ...
Gliss y el texto.
I3F22 =
(Calmado):
Cuerdas.

Tabla 1V.1.5.2.- Conexiones del Analisis Tripartito. c.181-189.

Se vislumbra la segunda actividad denominada poiéticamente

como la eternidad

simbdlica que ahora se fundamenta en la serie arménica de Slb (que posee dos cuartos de tonos

descendentes), la cual a su vez contiene incidencias de glissando de armdnicos en los violines

(con divisi) en paralelo con el ritmo de galope en el redoblante. Esto ocurre mientras el narrador

recita la séptima estrofa de la poesia; por lo tanto, la combinacion del ritmo en la percusién con

el texto poético hace alusion simbdlica a las batallas libradas por Simon Bolivar. La mixtura

completa de alturas postonalmente se expresa con el Numero Forte 11-1. Dicho suceso se

inscribe dentro de Analisis Paradigmatico del fragmento Y implica la gradual construccion de

la serie armoénica. Desde la perspectiva del SAMeRC de Crecimiento expone las sefializaciones

de: 14T y /17Ph correspondiente a transicion con la textura grave de las cuerdas, 10P(9P) que

es la forma principal derivada del proceso 9P, 8Q(N) que respecta con el proceso ambiguo

novedoso del glissando de armonicos en los violines y 18Ph(/2r) que trata de la citacion al

fragmento C con los galopes del redoblante. Todo esto se decanta en los reportes semanticos y
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hermenéuticos de la Estésica Experimental, en donde predominan las emociones de Sereno y

Tenso, siendo percibido explicitamente por los participantes de dicha actividad cuando

mencionaron: el glissando, las Cuerdas y el Texto. Es conveniente mencionar que la seccion

VII (parte 2) tiene la mayor aparicion de una emocion individual, el cual es Sereno con 12

incidencias. Este segundo suceso continua la vinculacion entre el simbolo de la eternidad, “el

fulgor de la eternidad” mencionado en el poema y el desarrollo de la serie armoénica

cuidadosamente orquestada.

Nivel Inmanente Nivel Estésico Experimental
é 8 Nivel A Analisis r -
gl k& Poiético Andlisis Analisis SAMeRC de Analisis Analisis Adjetivos Explicaciones
S = Postonal Paradigmatico Crecimiento Poético poetico- Predominantes (Hermenéutica)
o (Lineal) 9 - musical (Semantica)
(Segmentario)
15.3 Del anélisis El estudio Del segmento Z Si bien en este fragmento Tenso = 4. 14 F11 (2da
La postonal de este | paradigmatico del precisamos la no hay intervencion de 