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RESUMEN

La presente investigacion consiste en un estudio de la obra 3 Bagatelas Timbricas para
piccolo y sonidos electronicos (2021) de Raimundo Pineda (1967-) con una primera
intencion de establecer un acercamiento y contextualizacién de la obra a partir del
analisis de la misma en cuanto a su estructura, sus elementos musicales en general, los
instrumentos virtuales empleados y los elementos de la musica tradicional venezolana
vinculados a dicha composicidn. Para ello se utiliz6 un modelo de gréfico analitico de
la profesora Maria Olimpia Sorrentino y de forma paralela libros de teorias de analisis
de Joel Lester, Jan LaRue y Clemens Kilhn. La segunda intencion de esta investigacion
es proponer una serie de recomendaciones técnicas que permitan facilitarle al intérprete
el abordaje de la obra. Debido a que muchas de las composiciones de diversos
intérpretes—compositores venezolanos son poco conocidas, esta investigacion
enriquecerd directamente a la comunidad flautistica venezolana y favorecera la
difusion de la musica para piccolo en el ambito académico musical contemporaneo
venezolano y latinoamericano, al tratar justamente la obra de un flautista y compositor
venezolano activo.

Palabras claves: Raimundo Pineda, piccolo, instrumentos virtuales, musica
tradicional venezolana, estudio analitico y técnico.
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INTRODUCCION

En Venezuela, el piccolo ha sido motivo de inspiracion para algunos
compositores, entre ellos se puede mencionar a Ricardo Teruel (1956- ) con su obra
Saltimbanqui* y Adina Izarra (1959- ) con Plumismo®, Querrequerre®, Sistemas
Voldtiles®, entre otras. Asimismo, existen intérpretes destacados tales como: Andrés
Eloy Rodriguez (1970- ), Nicolas Real (1969- ), Omar Acosta (1964- ), José Antonio
(Tofiito) Naranjo (1952- ), Raimundo Pineda (1967- ), entre otros; quienes han
realizado un aporte significativo en la creacion de nuevas y variadas obras para la flauta
traversa y piccolo. Es por ello que, se puede considerar como un caso de interés, por
ser tanto intérprete como compositor, el de Raimundo Pineda, quien ademas de ser un
ejecutante brillante de la flauta traversa, también lo es del piccolo. Dentro de su
catdlogo de obras (ver Anexos), reviste el caso de la obra con la obra 3 Bagatelas
Timbricas para piccolo y sonidos electronicos (2021), por ser su primera obra para
piccolo y este tipo de formato. Esta obra fue estrenada por la investigadora del presente
trabajo, en su recital de grado de la Maestria en Musica de la Universidad Simo6n

Bolivar en el 2021 Caracas, Venezuela.

Por lo anteriormente mencionado, el presente trabajo intenta evidenciar el
aporte que significa la obra 3 Bagatelas Timbricas para piccolo y sonidos electronicos
(2021) del compositor Raimundo Pineda, donde demuestra el interés por trabajar
medios mixtos, al incorporar instrumentos virtuales que acompafian al piccolo y cuyo
resultado es un didlogo enriquecedor para el piccolista. En ella, el piccolo es utilizado
como instrumento solista. Esto conlleva a la ampliacion del repertorio para dicho
instrumento. Ademads de contener un lenguaje contemporaneo basdndose en elementos
de la musica minimalista, no es menos cierto que la misma también posee motivos de

la tonada llanera tradicional venezolana e inspiraciones de algunas de las obras del

1 Compuesta en 1989. Obra para flauta piccolo y/o sonidos electrénicos.

2 Compuesta en 1986. Obra para flauta piccolo sola. Editada por LafiPublishers, Itd.

3 Compuesta en 1989.0bra para dos piccolos o piccolo y oboe. Editada por LafiPublishers, Itd.
4 Compuesta en 2011. Obra para flauta piccolo y electrénicos (max/msp).



maestro Antonio Estévez®, lo cual proyecta la musica con rasgos de corte nacionalista.

Es importante destacar que estos rasgos de la musica tradicional venezolana es
una caracteristica distintiva del compositor Raimundo Pineda, el cual se encuentra
debidamente documentado en las anteriores obras que ¢l mismo ha creado, donde el
piccolo, en muchas oportunidades ha sido el instrumento seleccionado como
protagonista. Entre ellos podemos nombrar a: Concierto N° 2 para cuatro flautas (2001)
y Concierto N° 3 para piccolo y orquesta (2003); este tltimo significo la primera obra

en Venezuela que se ha escrito para dicho instrumento de corte solista.

Por otro lado, la presente investigacion tiene como finalidad contribuir en el
estudio de la obra completa, ademds de proponer una serie de sugerencias técnicas, en
respuesta a solucionar varios pasajes que representen un nivel de complejidad a nivel
de digitaciones y otros aspectos, y con ello dar las herramientas a los intérpretes,
especificamente flautistas y piccolistas para adentrarse en la obra y lograr quizés asi
una mayor comprension de la misma a través del presente documento. Con ello se
lograria otro de los principales objetivos, el cual es la difusion de la obra para asi

incentivar a jovenes flautistas en su ejecucion.

En ese sentido, este trabajo de investigacion estd organizado en cuatro partes:
la primera, lo referente a las generalidades de la obra, su estilo y una breve descripcion
de cada movimiento a trabajar. La segunda, el analisis, la tercera el estudio técnico con
sugerencias y la cuarta las conclusiones y recomendaciones. Adicionalmente, se
presentan en los anexos, aparte del catalogo ya mencionado, una biografia corta sobre
Raimundo Pineda, una entrevista realizada para esta investigacion, los patrones
ritmicos del Mg. Andrés Eloy Rodriguez basado en las escalas de M. Moyse, entre

otros.

5> Compositor, msico y director de orquesta venezolano nacido en Calabozo, Edo. Guarico 03-01-1916/
Caracas, 26-11-1988. Su obra mas conocida es la Cantata Criolla, estrenada el 25 de Julio de 1954,
Guido, W. “Estévez Aponte Antonio”. En: Peflin, J. y Guido, W. (Dir.) (1989). Enciclopedia de la
musica en Venezuela .Fundacién Bigott. (pag. 559). Tomo N° 1.



CAPITULO 1
LA OBRA Y LOS SONIDOS ELECTRONICOS

Raimundo Pineda, se inicié como compositor en el afio 1994, especificamente

con la agrupacién “Miquirebo”, al respecto Pineda comenta:

(...) la primera piecita que hice fue una pieza para cuarteto, un
cuarteto de flautas, eso ya lo hice para un grupo que teniamos:
Nicolas Real, Andrés Eloy Rodriguez, Juan Manuel Ardila y
yo que se llamaba “Miquirebo” Cuarteto de Flautas de
Venezuela, salimos a trabajar en el afio de 1994
aproximadamente. (...) Entonces, lo primero que hice no fue
un arreglo sino una pieza original, asi como un poco jazzistica,
digamos, fue con un tema bastante “jazzoso” y la pieza se
llama sincope, ese fue mi primer experimento. (Entrevista
personal, via electronica, 06 de Mayo, 2021. Ver anexo N° 2.
N° de renglon: 136).

Es por ello que enmarcar las composiciones de Pineda, especificamente 3

Bagatelas Timbricas en un estilo especifico, es una tarea compleja. EI mismo le

concede cierta peculiaridad a su obra; asi lo esboza:

(...) a mi siempre me ha gustado esto. ;Por qué no
experimentar? El piccolo siempre ha estado entre mis amores,
digamos (risas)... Nunca lo he abandonado, pero Ila
composicion, mezclando estas dos cosas, sonidos electronicos
y el sonido del piccolo me parecia que podia ser algo muy
interesante. (Op. Cit. N° de renglon: 217).

La obra 3 Bagatelas Timbricas para piccolo y sonidos electrénicos, presenta
influencias de la musica popular (musica tradicional venezolana), lo académico y los
sonidos electronicos. Actualmente ya fue estrenada, especificamente el sdbado 18 de
septiembre del afio 2021, en la Sala de Conciertos del Mozarteum de Caracas a las
11:00 am por la investigadora, es decir, fue un estreno y por ello no existen resefas de
la misma. La investigacién ha ido arrojando informacion testimonial del compositor

mediante comunicaciones constantes via correo electronico y una entrevista realizada.



La estructura de la obra viene dada en tres movimientos: el primero titulado
Bagatela afroritmica (sic.), el segundo movimiento llamado Bagatela nocturna y el

tercero nombrado Esteviana minima. Al respecto Raimundo Pineda comenta®:

Es dificil ubicar de manera precisa el nacimiento de esta obra.
Lo primero que se me ocurrid fue el titulo: Tres bagatelas
timbricas. Este surgi0 mientras trabajaba en lo que se
convertiria luego en el primer movimiento. Queria algo en el
que el piccolo fuera el protagonista y como en esos dias ya
llevaba algun tiempo explorando la opcién de los sonidos
electronicos, puse juntas esas dos opciones para crear esta
breve pieza. Su proceso de creacion fue accidentado e
interrumpido ya que coincidié con mi mudanza a los Estados
Unidos en 2018, con todo lo que eso implica: abandonar tu
casa, tu trabajo, tu familia, en fin, tus dominios para irte a
explorar el mundo a los cincuenta afios. Asi que entre el
primero y el tercer movimiento hay casi tres afios, pero fue
solo por el mero hecho de mi proceso de adaptacién a mi nueva
vida. El segundo movimiento, que fue el Gltimo en componer
lo culminé en 2021.

Ahora bien, es importante resaltar que cada movimiento tuvo un tratamiento

especifico. En cuanto al primer movimiento el compositor dice lo siguiente:

(...) mucha cuestion percusiva, o sea, que fuese muy ritmico,
hablando de este primer movimiento. Que fuese sumamente
ritmico, el juego de la polirritmia de lo que toca el piccolo con
lo que hacen los sonidos de los instrumentos electronicos,
creard ese contrapunto que es como un Motto Perpetuo, si te
pones a ver nunca, nunca, nunca se para, siempre esta sonando
y el instrumentista... Casi no hay espacio para respirar en este
movimiento. (Entrevista personal, via electronica, 06 de Mayo,
2021. Ver anexo N° 2. N° de renglon 385).

A pocos dias del estreno de la obra, Raimundo Pineda comenta lo siguiente:

Primer movimiento: Bagatela afroritmica. El hilo conductor
de este movimiento es un ostinato ritmico de semicorcheas
interrumpidas y pareadas que pasa por todas las voces del

® Comunicacién personal, via electronica, 03 de Septiembre, 2021. Esta informacion fue empleada para
la resefia de la obra para el dia de su estreno.



acompariamiento desde el piano, las claves, hasta el solista en
una especie de clave morse que casi nunca se interrumpe. Este
ostinato coquetea con un joropo representado por el sonido de
las maracas en mitad del movimiento y luego se transforma en
un cibernético golpe de tambor afro con marimbas alteradas
gue culmina en una melodia muy simple de la mano de una
guitarra y un clavecin sutiles e inocentes. Los sonidos son
simples, pianos que tocan muchas veces fuera del registro o
con sonidos preparados, algunas citaras, y mezclas de sonidos
analogos antiguos, algunos metales desvencijados, voces de
coro masculino, teremines en un registro sub-grave, crotalos y
woodblocks. (Comunicacién personal, via electronica, 03 de
Septiembre, 2021).

Por otra parte, el segundo movimiento fue abordado de una forma totalmente

diferente, Pineda explica:

(...) Si, cambiaria un poco porque lo que quiero buscar con el
segundo es algo muchisimo mas relajado, algo que nos conecte
un poco mas con la Tonada, con esa cancidn lenta, que tal vez,
creo que no diga mucho pero que relaja mucho. Entonces por
eso quiero sonidos... Porque ya no va a haber esa cuestion
ritmica, esa angustia sino mas bien relax, mas bien sonidos...
Aqui le dicen path’, que son sonidos como de “colchén”®, son
sonidos mas ambientales y quisiera conseguir lo de los grillos
y los sapitos, porque bueno, quisiera que fuese como algo
nocturno, como algin canto nocturno; entonces la mezcla de
esos sonidos mas los colchones armonicos, que voy a tratar de
utilizar es lo que me llama a eso, a relajar y algo que fuese muy
melddico, muy lirico y lento para que haya ese contraste.
(Entrevista personal, via electronica, 06 de Mayo, 2021. Ver
anexo N° 2. N° de renglon 493).

Dentro de este orden de ideas, el compositor nos habla un poco méas sobre la

Bagatela nocturna:

Segundo movimiento: Bagatela nocturna. Este movimiento
fue el Ultimo en escribirse. Los sonidos nocturnos de la fauna

7 Actualmente Raimundo Pineda es residente de los Estado Unidos.

8 Este es un coloquialismo empleado por muchos compositores e intérpretes. Quieren con su empleo
sugerir que son sonidos o conjuntos de sonidos largos que muchas veces estan en segundo plano respecto
a un solista o solistas.



caraqueria, sapitos e insectos tejen una textura sonora donde el
piccolo va diciendo sus melodias sencillas y liricas, lineas que
recuerdan fragmentos de alguna tonada cantada a pie de corral.
No hay mucho que decir, la simpleza es total y absoluta, solo
notas largas sobre un colchon que deja colar cada nota sin
ningun esfuerzo. Los sonidos son principalmente pads con
muchos niveles y sonidos superpuestos, cuerdas, cristales,
glass marimbas, teremines y voces femeninas. (Comunicacién
personal, via electronica, 03 de Septiembre, 2021).

Finalmente, el tercer movimiento titulado Esteviana minima viene inspirado en
las Tonadas, Antonio Estévez y su iconica obra la Cantata Criolla. De alli el nombre
de Esteviana. Al respecto Raimundo Pineda comenta:

(...) en esos dias habia escuchado mucho a Estévez, habia
leido en esos dias muchas cosas relacionadas y entonces fue
algo méas pensado, o sea, lo que quise hacer si tenia que ver
con Estévez, de alli las alusiones, los ritmos, los pasajes como
con Tonadas. (Entrevista personal, via electronica, 06 de
Mayo, 2021. Ver anexo N° 2. N° de renglén 376).

Del mismo modo, el compositor nos otorga mayor informacion sobre dicho

movimiento y expone lo siguiente:

Tercer movimiento: Esteviana minima. Dos acordes dan a la
entrada a una llamada en el registro sobreagudo, un llamado
tipico de la mdsica de Estévez. Inmediatamente, aparece un
ostinato que pronto toma un lugar preponderante en el
discurso. Con sonidos de cuerdas pulsadas, arpas célticas,
citaras, lut turcos e instrumentos chinos. Este ostinato lo
escuchamos a lo largo y ancho del movimiento. Aires que
recuerdan a mi querido Antonio Estévez van y vienen en las
melodias del piccolo en una especie de homenaje. Un joropo
velado que pasa de ¥ a 6/8 como si nada, esta implicito en cada
giro. En algin momento el virtuosismo aparece y le otorga un
caracter mas academico a la pieza. El teremin, las marimbas,
pianos, la seccidon de metales, y una percusion que asemeja una
tabla india, todos estos sonidos tejen las texturas de este breve
y minimo movimiento. Al final, el mismo ostinato que ya es
parte de la melodia del solista se va descomponiendo,
deshaciéndose ritmicamente hasta desaparecer.



(Comunicacion personal, via electronica, 03 de Septiembre,
2021).

Por otra parte, es importante destacar que dentro del lenguaje del compositor
son empleados los acordes incompletos y los cluster®; a nivel ritmico se emplea la
polirritmial®, las sincopas'! y referencias a la musica tradicional venezolana a través

de géneros como el Joropo y las Tonadas.

En cuanto al género “Joropo”, la Enciclopedia de la Musica en Venezuela,

Tomo N° 2 dice lo siguiente:

Término que se refiere a un baile folkl6rico asi como a la
mausica gque le anima, y que es considerado como la expresion
de mayor raigambre dentro de la musica popular tradicional
venezolana. Origen. El joropo es producto de los distintos
aportes culturales que constituyen la esencia cultural del
venezolano y que comienzan a dibujar un perfil caracteristico
desde finales del siglo XVIII. En el joropo se sincretizan las
raices culturales europeas, con elementos de ascendencia
africana y algunos aportes indigenas. (Manuel Antonio Ortiz).

(pag. 69).

Una vez realizada esta breve descripcion del Joropo, se debe aclarar el término

“Tonada”, el cual, en la enciclopedia mencionada, se define de la siguiente manera:

Género de cancion popular inspirada en los cantos de arreo y
de ordefio tradicionales de los Llanos venezolanos. Luis Felipe
Ramén y Rivera atribuye al mdsico caraquefio Eduardo
Serrano la creacién de este género vocal en la década de los
afios treinta. (Carlos Garcia). (pag. 682, Tomo N° 2).

® Grupo de notas adyacentes, usualmente en el piano, que se ejecutan simultaneamente con el pufio, la
palma o el antebrazo. Los cluster en el piano fueron introducidos por Henry Cowel en The Tides of
Manaunaum (Las Mareas de Manaunaun) (1912). Tolansky. J. “Cluster”. En: Latham, A. (Dir.) (2008).
Diccionario enciclopédico de la muasica. Fondo de Cultura Econdémica. (pag. 333).

10 Combinacion simultanea de ritmos distintos entre las diferentes partes de la textura musical. Es un
rasgo caracteristico de alguna musica del siglo XIV, asi como de algunas piezas del siglo XX de
compositores como Hindemith y Stravinski. Carr, J “Polirritmia”. (Op. Cit.). (pag. 1201).

11 Desplazamiento del acento normal de la musica de un tiempo fuerte a uno débil. Scholes. P. y Nagley.
J. “Sincopa”. (Op. Cit.). (pag. 1401).



Asimismo, el MSc. José Rafael Maldonado en su libro La Musica Coral en

Venezuela (2021) comenta de la Tonada lo siguiente:

(...) En la tradicion musical de los llanos venezolanos, la
tonada es una modalidad para los cantos de trabajo, dentro de
los cuales destacan los cantos de ordefio, melodias libres sin
acompariamiento instrumental por razones obvias. De corte
muy lirico y el llanero la entona en el momento justo de
ordefar las vacas. No canta con gratuidad, sino que tiene una
utilidad muy definida. Estriba en la creencia que el ordefiador
debe cantarle al animal para tranquilizarlo y asi, poder lograr
que la vaca otorgue su leche mansamente. Otra de la razones
de estos cantos es que el ordefiador puede expresar
sentimientos amorosos de su vida o algun evento especial de
su personalidad mientras faena al ganado. Son melodias
sencillas y donde el Ilanero emplea la copla octosilabica
aprovechando la rima consonante para estimular su creatividad
en la improvisacion. (pag. 136).

Ahora bien, la creacion musical que combina medios electronicos con
instrumentos acusticos permite ampliar las posibilidades de experimentacion,
combinando dos elementos: primeramente el recurso de la formacion personal del
compositor y por otra parte, la informatica, en donde su sistema organizado permite
estudiar y proveer el procesamiento automatico de la informacion. Al respecto

Navarro'? (2010) comenta:

Con la masica electronica y electroacustica los musicos se
sumergen en una experiencia diferente. Este genero puede ser
atractivo, serio y al mismo tiempo novedoso, pues la mayoria
de las obras académicas no estan registradas en audio y son
propuestas que pudieran sorprender al publico avido por
escuchar musica nueva. (pag. 16).

12 Navarro, Mariaceli. (2010). El uso de la flauta traversa en obras electroacusticas de compositores
venezolanos. Trabajo de Grado no publicado. Caracas, Venezuela: Universidad “Simén Bolivar”.



En este sentido, la masica electronica le permite al compositor ampliar su
pensamiento musical, abriendo infinitas posibilidades ofrecidas por tal avance

tecnoldgico.

En cuanto a la obra 3 Bagatelas Timbricas, es importante destacar que las
melodias de la obra fueron concebidas en notacion tradicional. Es decir, los
instrumentos que acompafian al piccolo fueron escritos de manera tradicional pero su
origen es electronico. Con ello se quiere decir que el compositor empled un software
contenido dentro del editor musical Finale; en este software subsidiario existen una
serie de sonidos preestablecidos con nombres de distintos instrumentos y éste empled
fidedignamente la lista de instrumentos a cada una de las partes. Se debe aclarar que
la obra contiene este elemento “electronico” pero a su vez cada parte puede ser
interpretada por instrumentistas reales, debido a que esta escrito de manera tradicional.
En este caso la investigadora estreno la obra y el compositor suministré un archivo

formato WAV*3 conteniendo todas las partes grabadas con dicho sistema.

Por lo tanto la obra se ejecutd apegandose a la propuesta del compositor, es
decir, solista mas el acompafiamiento del archivo WAV que se reprodujeron a través
de una computadora portéatil y un equipo de amplificacidn del sonido de la misma, en
la Sala de Conciertos del Mozarteum de Caracas, el sabado 18 de Septiembre del afio

2021 a las 11:00 de la mafana. A este respecto Raimundo Pineda comenta:

(...) En este caso yo escribi, o sea, cada uno de los sonidos,
esta escrito, entonces yo lo que hice fue asignarle a cada una
de esas partes sonidos diferentes, electrénicamente, ¢ ves? Pero
cada una de las cosas que tu escuchas ahi esta escrita. O sea,
pudiésemos imprimirlo y buscar a gente que togque esos
diferentes instrumentos o un instrumento como un teclado, por
ejemplo y que €l pudiese cambiar de sonidos a cada compéas y
pudiese hacer toda la obra tocandola, como si fuese cualquier

13 (...) formato de audio digital con o sin compresion de datos desarrollado por Microsoft e IBM que se
utiliza para manejar flujos digitales de audio en el PC, mono y estéreo a diversas resoluciones y
velocidades de muestreo. Waveform Audio Format. [pagina web]. En Wikipedia. Disponible en:
https://es.wikipedia.org/wiki/Waveform_Audio_Format. [Consulta: 2023, 23 de Febrero].
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otra obra escrita. (Entrevista personal, via electrénica, 06 de
Mayo, 2021. Ver anexo N° 2. N° de renglon 287).

Finalmente, la musica seré ejecutada por instrumentos virtuales con diferentes
timbres. Asimismo, el componente electronico utilizado por el maestro Pineda, esta
incluido en el manejo del software SmartMusic SoftSynth, software nativo del
programa de notacion Finale, version 25.5. Ademas, es importante destacar que la
version final de la obra fue editada con el software Logic ProX.

Por wltimo, se van a mencionar los instrumentos habidos en el software

mencionados en cada Bagatela.
Bagatela afroritmica:

Bass Marimba.
Brass.

Bass Trombone.
Bouzouki.
Bagpipes.
Clavichord.
Chime tree.
Crotales.
Chapman stick.
Electric Bass.
Gaida.

Horagai.

Koto.

Ondes Martenot.
Orchestral Hit.
Piano.

Sanza.

Sound FX (sintetizador).
Slendro Panerus.
Tam tam.
Tubular Bells.
Tromba Marina.
Theremin.
Troubadour Harp.
Xylophone.
Yazheng.

VVVVVVVVVVVVVVYVVVVVVVVVVYYY
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Bagatela nocturna:

Guitjo.
Glockenspiel.
Kalimba.

Ondes Martenot.
Synth lead.
Tromba Marina.
Woodblocks.

Esteviana minima:

Brass.

Bass Marimba.
Bouzouki.

Bass Trombone.
Crotales.
Electyric Bass.
Glass Harmonica.
Guitjo.

Horn in F (French Horn).

Mohan Veena.
Maracas.
Ondes Martenot
Psaltery.

Piano.

Sound FX.
Slendro Panerus.
Tubular Bells.
Theremin.
Xilophone.
Xylorimba.

11
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CAPITULO II
ANALISIS FOMAL DE 3 BAGATELAS TIMBRICAS
II.1 Estructura del analisis

El andlisis es la forma verbalizada de la que se valen los académicos para
organizar, clasificar y explicar toda la informacion inmersa dentro de una obra, esto se
hace mediante diferentes estrategias pero estableciendo una estructura. Al respecto
Clemens Kiihn explica: “Las formas musicales no gozan de buena fama: han
aprisionado en una sistematica, cosas que constituyen un curso historico y las han
hecho derivar hacia esquemas alejados de la musica; han reducido la musica a
conceptos sin vida” (1989, péag. 9). Asimismo, el Diccionario enciclopédico de la

musica define la palabra analisis* como:

(...) una disciplina progresiva, en la cual la interpretacion de
la obra integra una variedad de técnicas y procedimientos. Si
bien los analistas suelen presentar los resultados de sus
investigaciones no sélo como relevantes, sino también como
verdaderos (segun su propia experiencia y comprension de la
obra), son conscientes de que sus “afirmaciones”, aunque no
necesariamente provisionales, son en cierto modo parciales y
factibles de ser complementadas con posturas analiticas
diferentes, tanto hermenéuticas como formalistas. (pag. 75).

No obstante, el analisis esta centrado en la capacidad de distinguir los aspectos
musicales y sonoros que ocurren de manera simultanea, como la armonia, textura y
ritmo; ademas de los disefios lineales que serian la o las melodias que se encuentran
en las obras de todas las épocas, incluidas las que puedan sugerir estar construidas con
base a procedimientos utilizados en musica contemporanea. Es por ello que el analisis
para el intérprete es una herramienta primordial para el abordaje de la partitura.

Asimismo, para discernir la estructura de la obra musical, se detallaran sus elementos

14 Whittall, A. “Analisis”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la mUsica. Fondo
de Cultura Econdmica.
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constitutivos y aspectos historiogréficos, instrumentos que acercaran al intérprete a la
comprension de la misma. Es importante destacar que para realizar el andlisis de la
obra 3 Bagatelas Timbricas, se utilizaran una variedad de recursos, el primero es
método propuesto en la Catedra de Andlisis y Formas Musicales de la Universidad
Nacional Experimental de las Artes, por la profesora Maria Olimpia Sorrentino, el cual
consiste en un grafico que resume diferentes elementos que estan presentes en la obra,
tales como forma, melodia, métrica y dinamicas. Luego se trabajardn de manera
paralela los libros de tedricos del siglo XX Joel Lester, Jan LaRue y Clemens Kiihn,

en donde se llegara méas a fondo respecto a los elementos musicales mencionados.

Ahora bien, tomando en cuenta estas ideas se ha decidido crear un cuadro
analitico que corrobore las caracteristicas de la obra. Estara estructurado de la siguiente

manera:

Textura

Forma: Repeticion, Variante, Diversidad,
Contraste y Carencia de relacion
Cuadro N° 1. Categorias analiticas.

En funcidn de lo planteado en el cuadro, se pueden observar cinco niveles, los
cuales van: de la Forma a sus sub-categorias (Repeticién, Variante, Diversidad,
Contraste, Carencia de Relacion), luego se estudiaran la Textura, Ritmo, Melodia

y Armonia.

A continuacién, se definiran los conceptos béasicos que se utilizaran para la
elaboracion del andlisis de las obras de la siguiente manera: Forma, Textura, Ritmo,
Melodia, Armonia, Repeticién, Variante, Diversidad, Contraste, Carencia de

Relacién.
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11.1.1 La forma: Se podria decir que es el aspecto més significativo de cualquier obra.
Alli establece el sentido de la misma y esta determinada por sus diversas estructuras.
Al respecto Clemens Kiihn®® la define como: “(...) el disefio acabado de una idea, de
una parte de una pieza, de toda una composicion o de una serie de composiciones
presume el acto generados de dar forma. (1989, pag. 17).” Al respecto Zamacois®®
opina: “Una composicion musical no es mas que un conjunto organizado de idea

musicales. Y esa organizacion constituye su forma. (1960, pag. 3).”

11.1.2 La textura: Segin Lester!’, se define como: “(...) la interaccion de partes
vocales o instrumentales separadas que suenan simultdneamente. (1989, pag. 43).”

Ademas Brian Newbould*® opina:

Si fuera posible tomar una relativamente rapida sucesion de
fotografias instantaneas de la conformacion vertical de un
pasaje musical, podria obtenerse la estructura basica de su
textura musical. Se revelaria entonces la textura de una
melodia con acompafiamiento; o la textura imitativa, en la que
una o0 mas partes se responden en intervalos relativamente
cortos; o la textura homofénica, en que las partes se mueven
con el mismo ritmo, como en la armonizacion de una melodia
himnaddica. (pag. 1504).

Finalmente se puede decir que la textura se refiere a la manera en que las voces

se relacionan entre si.

11.1.3 El ritmo: Esta presente en todos los estilos y formas de la musica, ya que es la

unidad de movimiento de la obra. Joel Lester (1989) la explica de la siguiente manera:

El término ritmo denota aquellos aspectos de la musica que
tiene que ver con el tiempo y la organizacion del tiempo. En
su uso mas comun, el ritmo se refiere a las duraciones: de las
notas individuales, de las armonias (el ritmo armonico), de

15 Clemens, K. (2003). Tratado de la forma musical. Espafia: Editorial Idea Books, S.A.

16 Zamacois, J. (1960). Curso de formas musicales. Barcelona, Espafia: Editorial Labor.

17 Lester, J. (1989). Enfoques Analiticos de la MUsica del Siglo XX. Madrid: Ediciones Akal, S.A.

18 Newbould, B. “Textura”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica.
Fondo de Cultura Economica.
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todas las partes de una textura (el ritmo compuesto), de las
longitudes de las frases, de los cambios de dinamica, de los
cambios de textura, etc. El ritmo también comprende las
cualidades de acentuacion que animan a estos disefios
duracionales: los acentos métricos, los acentos causados por
las notas largas, por las notas agudas y graves, por el cambio
armonico, por los acentos dinamicos, etc. Y por altimo, el
ritmo se refiere a la continuidad y el flujo de los gestos
musicales a traves de todas estas duraciones y acentuaciones.

(pég. 26).

Por lo tanto, el ritmo esta vinculado de forma directa con el tiempo, pero a su
vez tiene relacion con otras categorias como: la melodia, la armonia, el fraseo y la

acentuacion.
11.1.4 La melodia: Jan LaRue!® (1989), explica que:

(...) dentro del analisis del estilo, la melodia se refiere al perfil
formado por cualquier conjunto de sonidos. No cabe duda de
que la experimentacion musical de los compositores en esta
ultima parte del siglo xx ha extendido considerablemente el
espectro del sonido, dando cabida en sus trabajos a diversos
tipos de sonoridad anteriormente considerados como no
musicales. (pag. 52).

Gracias a esta explicacién se podria decir que dicho elemento es de féacil

deteccion para el oyente y guarda mucha relacion con los otros componentes como el

ritmo, la armonia, entre otros.
11.1.5 La armonia: Segun Jan LaRue (1989), dicho item lo explica como:

(...) no solo comprende el fendmeno del acorde asociado con
el término, sino también todas las demas relaciones de
combinaciones  verticales  sucesivas, incluyendo el
contrapunto, las formas menos organizadas de la polifonia, y
los procedimientos disonantes que no hacen uso de las
estructuras o relaciones familiares de los acordes. (pag. 30).

19 LaRue, J. (1989). Andlisis del Estilo Musical. Pautas sobre la contribucién a la mUsica del sonido, la
armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal. Barcelona: Editorial Labor, S.A.
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A continuacion, seran definidas las formas en que se presentan las categorias
analiticas presentes en la obra, entre los cuales se encuentran: Repeticidn, Variante,

Diversidad, Contraste y Carencia de Relacion.

11.1.6 Repeticion: Clemens Kiihn (1989) dice lo siguiente: “La repeticion es la fuerza
generadora de forma mas simple, y al mismo tiempo mas enérgica. Ofrece apoyo al
oyente, que puede reconocer algo y relacionarlo sin problemas con otra cosa.” (pag.
18). Es decir, la aparicion recurrente de un elemento musical de forma idéntica, crea

un efecto de unién en la forma musical.
11.1.7 Variante: Segun el mismo autor:

Es una modificacion (variar=modificar), pero no de todo.
Consiste en una referencia claramente reconocible al
antecedente, sin ser idéntica a él: se desvia de este sin
distanciarse demasiado. Por tanto, en cada caso particular debe
comprobarse cuél de las dos circunstancias prevalece; si
domina algo igual o similar, y entonces la variante se aproxima
mas a la «repeticion» (Op. Cit, pag. 25).

11.1.8 Diversidad: “Ideas y partes se alejan unas de otras, sin ser idénticas o sin

contrastar marcadamente; son diferentes.” (Op. Cit, pag. 18).

11.1.9 Contraste: “Ideas y partes pujan por apartarse unas de otras y se enfrentan entre

si; son mutuamente opuestas” (Op. Cit,, pag. 18).
11.1.10 Carencia de relacién: En este aspecto Kithn (1989) dice lo siguiente:

La masica que emerge de la idea de lo distinto renuncia a la
conciliacion. Cuando chocan cosas aparentemente
incompatibles (por su origen y su caracter) sucede que es
precisamente la carencia de relacion lo que se convierte en
principio estilistico- formal. (pag. 29).

A continuacion, se analizara la obra por movimientos con todas las

indicaciones mencionadas.
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11.2 Andlisis formal de 3 Bagatelas Timbricas para piccolo y sonidos electrénicos

3 Bagatelas Timbricas para piccolo y sonidos electronicos (2021) esté inspirado
en la Tonada tradicional llanera venezolana, el Joropo y alusiones a obras del maestro

Antonio Estévez?® y posee la siguiente estructura formal:

N° Titulo Movimiento
1. Bagatela afroritmica Allegro ritmico
2. Bagatela nocturna Melancdlico
3. Esteviana minima Joropo festivo

Cuadro N° 2. Estructura formal de 3 Bagatelas Timbricas.

Se puede observar que el compositor designé la obra como una bagatela?, es
decir, tiene una estructura libre ya que el origen de esta expresion musical tuvo su
apogeo en la segunda década del siglo XIX denominado “Formas Libres”. Estas eran
composiciones breves en donde le compositor no se cefila a formas un poco mas
delimitadas como la Sonata. Alli se comenzaron a utilizar de manera més acentuada el
cromatismo en las melodias y méas expresividad armonica, esto produjo un cambio
estilistico tangible, permitiendo que nuevas formas musicales surgieran, todo esto
motivado a los cambios econdmicos, politicos y sociales de la época del romanticismo.
Las bagatelas, cadenzas, polonesas, barcarolas, baladas, lieders, estudios, caprichos,
entre otros; tienen en comun que son denominadas “libres”. Una de sus caracteristicas
principales era su brevedad. Por ende, estas “Formas Libres”, desde el punto de vista
formal, no obedecen a esquemas; por lo tanto, los compositores sintieron la necesidad
de componer con mayor libertad inventiva, puesto que son independientes en la

utilizacion de la armonia y del contrapunto. Es por ello que se estudiara cada

20 (...) tiene alusiones a ritmos que Estévez usaba mucho en la Cantata o en alguna otra de sus obras.
(entrevista personal, via electronica, 06 de Mayo, 2021. Ver anexo N° 1. N° de rengldn 343).

21 Pieza breve y sin pretensiones (...) que suele presentarse en colecciones con tempos y caracteres
contrastantes. Gustafson, B. “Bagatela”. En: Randel, M. (2009). Diccionario Harvard de Mdsica.
Alianza Diccionarios. (pég. 171).
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movimiento por separado, en los cuales se colocara primeramente sus generalidades y

después los parametros definidos en el capitulo de analisis.
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11.2.1 Bagatela afroritmica

Este primer movimiento, titulado Bagatela afroritmica tiene como idea
principal un ostinato?? ritmico. A este concepto musical se le suma la opinién del
compositor Raimundo Pineda, éste afirma que existe un Moto Perpetuo? puesto que el
piccolista siempre estd tocando en conjunto con los sonidos electronicos y hacen que

el movimiento sea sumamente dindmico.
Forma

La Bagatela afroritmica posee una introduccion, a partir de ello se divide en
seis partes y se encuentran unidas por cinco transiciones, todas ellas se van

desarrollando y variando; para concluir en una coda.

22 Frase melddica, ritmica o acordal relativamente corta, repetida constantemente a lo largo de una pieza
0 seccidn de ésta. Wilson, C. “Ostinato”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la
musica. Fondo de Cultura Economica. (pag. 1138).

2 (...) composicién instrumental en tiempo rapido con notas del mismo valor ritmico. Griffiths, P.
“Perpetuum mobile”. Ob. cit. (pag. 1177). El maestro Raimundo afirma mediante una entrevista
personal, via electronica, el 06 de Mayo, 2021 que dicho movimiento es un Moto Perpetuo. Ver anexo
N°1. N° de rengl6n 385.
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Cuadro N° 3. Generalidades y Forma. Primer movimiento.

Estructura \ Transicion
Compases 1] 2 4] 5 [ 6 17[8 ]9 1011 ]12]13[14 |15 ]16]17] 18
Piccolo | B [ ]
Piano — - .
==
Sonidos Brass |

Xylophone ff

Bass | == f [
Marimba —

Tubular Bells
Tam Tam

Movimiento Allegro ritmico
Cifras indicadoras 6/8 | 5/8 | 6/8

mm

electrénicos

|

f
i
|ffKoto mf G mf OM | Ondes ff  Martenot | -
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48149 | 50 | 51 ] 52 | 53 | 54 1 59 | 60 | 6116263 ]|64]65]66]67]168169]70]71]72]73]74]75]76
|| | | ]

= p Clavichord
= | p Clavichord

Leyenda
Bz: Bouzouki.
B.T: Bass Trombone.
C: Crotales.
C.S: Chapman stick.
C. T: Chime Tree.
E. B: Electric Bass.
Fx: Sound FX (sintetizador).
G: Gaida.
Slendro P: Slendro Panerus.
Ther: Theremin.
T. Harp: Troubadour Harp.
Y: Yazheng.

VVVVVVVVYVYVY




Textura

A lo largo de este movimiento, se presentan cuatro tipos de texturas,

representadas de forma grafica:

1) Textura Estratificada®

J ;{) ;v: &: \,j \:\

2) Homofonico, homorritmico, en acordes?

3) Polifénico, contrapuntistico, fugado?

@00

Grafico N° 1. Texturas. Primer movimiento.

4) Melodia acompafada?’

~/\_
N 4

Seguidamente se mostrara un cuadro con las texturas encontradas en todo el

movimiento:

Estructura

Transicion Transicion

] 20000 AR < B
' I 7
| I
Compases 1-6 7-17 18 19-24 25-27 28-42
Transicion | Seccion D Transicion | Seccion E_ | Transicion CODA
s e S ey
Q@
B o 7
7 @00 60
43-44 45-50 51-52 53-61 62-63 64-78 79-84

Cuadro N° 4. Analisis textural. Primer movimiento.

24 (...) varios estratos de sonido independientes que producen toda la textura. (Lester, 1989, pag. 50).

25 (...) referidos a estilos cuyos acontecimientos texturales tienen lugar mas o menos simultineamente.
(LaRue, J, 1989, pag. 20).
26 (...) referido a los estilos que presentan en la textura una vitalidad superior, resultante de una mayor
independencia ritmica y melddica de los distintos hilos y capas de la trama. (Op. Cit).
27 (...) consiste en acompafiar la melodia, (...) En el estilo de melodia acompafiada, la repeticion se
realiza a través de la variacion. (Szekely, K, 2004, pag. 11).
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Ritmo y Melodia

El ritmo se caracteriza por la presencia de figuraciones breves y sus
contratiempos. El tempo general de todo el movimiento es Allegro ritmico. Sin
embargo, no esta plasmada alguna indicacién metronémica que indique cuanto en valor
a su unidad de tiempo. Asimismo, dicho movimiento estd concebido en la cifra
indicadora de 6/8, presentando una variacion en el compas numero cinco, la cifra de
5/8. Al finalizar dicho compas retoma la cifra indicadora primigenia hasta el final de la
obra. Mientras las melodias de la Bagatela afroritmica son diversas y contrastantes, se
encuentra una melodia ritmica Unica que cumple con el principio de repeticion (la mano
derecha del piano, del compas 1 al 2), gracias a ello se mantiene la unidad. Las mismas

se han clasificado y representado de manera grafica de la siguiente manera:

1) Recurrencia®® 2) Desarrollo?® 3) Respuesta® 4) Contraste®

— » 00 ¥k

Grafico N° 2. Forma melddica. Primer movimiento.

28 (...) incluye la repeticién inmediata, la forma mas simple de continuacién (a a), como también el
retorno después de un cambio (a b a), potencialmente uno de los procedimientos de creacion de forma
mas altamente desarrollados. (LaRue, J, 1989, pag. 62).

29 Interrelacion, incluye todos los cambios que derivan claramente del material precedente, tales como
la variacion, mutacion, secuencia u otras formas de paralelismo menos precisas, ademas de las técnicas
de inversién, disminucion, aumentacion y retrogradacion de motivos dados. (Op. Cit).

%0 Interdependencia, incluye continuaciones que ejercen un efecto de antecedente-consecuente, aun
cuando no se deriven especificamente del material precedente. (Op. Cit).

81 (...) constituye un cambio completo (a b), seguido normalmente (y confirmado) por una gran
articulacién separada por cadencias y silencios. (Op. Cit).



EiempLO 4.9.

aDNA AQOndnd ConN qOnn

d t-\_,-\._'\..\
/ MNANN A~ N AA~AA

Imagen N° 1. Esquema taquigrafico. Movimiento melddico. Primer movimiento®. (Extraido del
Libro de Jan LaRue, pag. 64).

Seguidamente ofrecemos un cuadro representativo, en donde se ubicaran los

movimientos melddicos.

Estructura ‘ Transicion Transicion

Movimientos IMANAANN
melédicos ‘ O I WAVAVAVAV.VN
Compases 1-6 7-17 | 18 19-24 | 25-27 28-42

Transicion Secciéon D Transicion Seccién E Transicion CODA

WAVAVAVAV,V)N NN
4344 4550 51-52 53-61 62-63 64-78 79-84

Cuadro N° 5. Analisis melddico. Primer movimiento.

32 para establecer una tipologia de los contornos en la pequefia dimensién, podemos representar el
movimiento por un esquema taquigréafico, abreviando los adjetivos ascendente, descendente, nivelada y
ondulante como A, D, N, y O. Combinando luego estas letras para simbolizar el contorno relevante,
podemos describir cualquier accion melédica por medio de un codigo alfabético simple y facil de
recordar. Y ademas, combinando las letras mayUsculas con las mintsculas, podemos dar incluso alguna
idea de la magnitud de las acciones melddicas, tanto desde el punto de vista del espacio como de la
duracién. (LaRue, J, 1989, pag. 64).
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Armonia

En su obra, el compositor Raimundo Pineda hace uso del lenguaje céntrico®,
como sistema para formar el discurso armonico. Se puede evidenciar una prevalencia
de la nota Si, a partir del compas 4. Ademas, se observa la presencia de acordes
incompletos®. A continuacion, se mostrara un cuadro, en el cual se evidencian los

centros tonales utilizados por el compositor en el primer movimiento.

Estructura Transicion Transicion Transicion

Centros
e -

Compases 1-6 7-17 18 ‘ 19-24 ‘ 25-27 ‘ 28-42 43-44
Seccion D Transicion Seccion E Transicion _ CODA
45-50 51-52 53-61 62-63 64-78 79-84

Cuadro N° 6. Centros tonales. Primer movimiento.

Se puede observar que el compositor mantiene un centro tonal en todo el
movimiento, s6lo en una seccion cambia (ver cuadro N° 6, compas 64-78), estos

centros tonales se podran contemplar con mayor detalle en el analisis.

Tomando en cuenta el centro tonal de la obra y su estructura ritmico-melédica,

para nuestro trabajo solo se estudiaran los segmentos que se consideran mas relevantes.

33 Este vocablo nos lleva inevitablemente a la musica de Béla Bartok. Al respecto, Elliot Antokoletz
expresa lo siguiente: EI concepto de centro tonal en la musica de Bartdk tiene dos significados generales:
Uno es el establecimiento de una determinada clase de nota como la principal de un modo tradicional
(...) el otro significado es el establecimiento de una determinada zona sonora mediante la organizacion
simétrica de una conjunto de notas respecto a un eje de sistema. (2006, pag. 172).

3 (...) Laarmonia que utilizo es bastante ecléctica y de repente no me gusta usar los acordes de manera
tradicional, entonces le quito terceras le quito quintas, uso muchos acordes incompletos. (entrevista
personal, via electrénica, 06 de Mayo, 2021. Ver anexo N° 1. N° de renglon 729).
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1) Introduccion

En el siguiente fragmento, especificamente la Introduccion de la obra, se
pueden observar tres niveles melddicos, armonicos y ritmicos distintos, razon por la
cual la textura la clasificamos como estratificada. Los dos primeros compases de la
Bagatela son la base de todo el movimiento, su caracter es sin duda ritmico y esta
estrechamente vinculado con la melodia. En este fragmento se muestra la célula ritmica
principal, la cual después se convertira en el ostinato que sera ejecutado por la mayoria
de los instrumentos. Asimismo, se sefialaran pequefios materiales ritmicos, los cuales
se presentan en las diferentes voces y en el desarrollo general del movimiento, ademas
estdn dinamizados por la repeticién y la variacion. Por consiguiente, habran dos
denominaciones: “motivo ritmico”®, el cual serd abreviado con las siglas Mot. R, y

“material ritmico”, este sera resumido con las palabras Mat. R. A continuacion el

ejemplo:
Motivo Ritmico 1 Motivo Ritmico 2
Allegro ritmico J. =72 4 TI.5.1 Sia P

sEam -

Piccolo ﬁ = = = = ]

O o ’E s =

| x =
= === Zir
zr A -f
Brass —
ra e _ _
Xylophone 5 = £
Bass Manmba
— E
e L / | ﬁ>
. o f= o Jar
. e . Ml I5
amam -" L B % L v J S k-]
” ——=Lg [ Material Material
Material Ritmico 3 Ritmico 4

Material Ritmico 1 Ritmico 2

Ejemplo musical N° 1. Fragmento Introduccion.

35 El motivo puede formarse de una célula y el desarrollo de la misma mediante las diferentes formas de
repeticién. (Szekely, K, 2004, pag. 15).
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Como se mostré en el ejemplo anterior, el Mot. R1 esta representado por el
color rojo y lo ejecutan una variedad de instrumentos en diferentes compases, el Mot.
R2 se identifica con el color azul y sélo es ejecutado por el piccolo en el compas 6,
mientras, los materiales ritmicos estan enmarcados por los colores (amarillo, verde,

morado, naranja y marron) en toda la obra.

Por otra parte, en dicho fragmento se considera que existe homorritmo ya que
el Mot. R1 (color rojo) se presenta octavado en la mano derecha del piano, xil6fono y

la marimba baja. Ahora una muestra:

8 d=m
1

Motivo Ritmico 1

L Kylophone

Ejemplo musical N° 2. Fragmento Introduccion.

Una de las caracteristicas de este segmento, es que el ritmo mostrado se
convertird en un ostinato, y estara presente hasta el final del movimiento. Esto le da
mucha mas coherencia a la obra y asimismo, otra particularidad es que el Mot. R1 esta
dividido en dos partes denominadas disefios. En el compas 1 se puede observar el

primer y segundo disefio ritmico. Lo mostramos en el siguiente ejemplo:
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— Segundo diseiio
ritmico

C.l
= @

Primer disefio #+—
ritmico

Ejemplo musical N° 3. Fragmento Introduccion.

Se puede observar, que el primer disefio esta separado por silencios, ademas
posee dos voces, el movimiento melddico de la primera voz es: D y el de la segunda
voz es: A-d. Mientras, el segundo disefio, es el arpegio ascendente en semicorcheas. Su
desplazamiento melddico es: A-D. Es importante destacar que el primer disefio
melddico solo posee dos voces ya que se evidencia una supresién de notas.

Seguidamente el ejemplo:

Prano

Ejemplo musical N° 4. Fragmento Introduccion.

En el siguiente compas va a repetirse este arpegio pero en la mano izquierda del
piano, generando recurrencia. Mas delante de los compases 4-6, la mano izquierda del
piano (color rojo) comienza a interpretar una reiteracion melddica del Mot. R1, sobre
la nota si (ostinato) ver ejemplo N° 5, mientras la mano derecha del piano y la marimba
baja (color rojo), en el compas 6, hacen en octavas el arpegio ya mencionado,
generando recurrencia e interrelacion. Al mismo tiempo, a nivel motivico muestran

interdependencia, lo que le da coherencia al discurso. Seguidamente el ejemplo:
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a:l:c:_:
haja
-f

Ejemplo musical N° 5. Fragmento Introduccion.

I ﬁ: H x ".‘";_TH
C.4-6 - _{}sﬁnum d_;‘ﬁ qu—_ L pi
&FE% e
= ] 1 =
| Arpegio [ [
4? - - EE‘EE ~ Marimha

Por otra parte, el piccolo (color rojo) en el compéas 3, responde al motivo
anterior de forma invertida. Es por ello que a nivel motivico presenta interdependencia
y su movimiento melodico es el siguiente: 0-A-D. Mientras, en el compas 6 aparece el
Mot. R2 (color azul) se le denominé de esa forma porque es un material melédico
nuevo y ademas utiliza la ligadura como recurso articulatorio, generando variante. De
igual manera, este motivo presenta dos disefios, el primero es la secuencia de seis
semicorcheas. Su movimiento melédico es: A-D y el segundo disefio son las dos

semicorcheas de forma descendente. Su desplazamiento es: D. He aqui el ejemplo:

ler Mauoftivo Muotivo 2do
Col=b  Aegra rinmies | o2 d:im,m - rit.mi & ]_ r_'.m."m 2 — disefio
; __ritmico P, ‘c']r ) ffEEEL. | ritmica
Furals %E - 1-_._: - = ! H 1 — %E- — [g: === = g
. r, ;
l ler
2do diseiio 4 |
disedin ritmico

ritmico

Ejemplo musical N° 6. Fragmento Introduccion.

A manera de acompafiamiento, se muestran cuatro materiales ritmicos. El

primero, Mat. R1 (color amarillo), son negras con puntillo, ejecutadas por las campanas
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tubulares® y el tam-tam®’, las cuales van en octavas; después, Mat. R2 (color verde)
son las semicorcheas tocadas por los crotalos®®. Luego, Mat. R3 (color morado) son
blancas con puntillo. Estas son fundamentales para la obra ya que forman parte de
planteamientos armonicos y en ocasiones mantienen la nota pedal. Finalmente, Mat.
R4 (color naranja) son corcheas interpretadas por el bouzouki*®. Seguidamente el

ejemplo musical:

Mat. R4
C.1.5
. Mat. R2 Bouzouki " | =
Tualar Bl [ - = : = e —
- E2 i ;
& Crotalos f T viig
Tara % } * i ] - 5 .
0 — ﬂl
Mat. R1 Mat. R3

Ejemplo musical N° 7. Fragmento Introduccion.

2) Seccion A

Esta seccion inicia en el compas 7, donde el piccolo ejecuta nuevamente el
primer disefio ritmico del motivo 1 antes mencionado (color rojo), generando
recurrencia e interrelacion. Luego, del compas 9 al 10 incorpora al discurso melddico
acentos y staccati. Ademas, en el compas 8, el piccolo solista hace el Mot. R2, primer
disefio (color azul) pero variado, ya que incorpora en todo su compas la ligadura,

% Instrumento de percusion conformado por una serie de tubos metalicos con afinacion definida,
disefiado originalmente en la década de 1880 como sustituto de las campanas de iglesia. Montagu, J.
“Campanas tubulares”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la mUsica. Fondo de
Cultura Econdmica. (pag. 267).

37 Término de origen malayo para denominar el *gong de la orquesta occidental. Tolansky, J. “Tam-
tam”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura
Econdmica. (pag. 1485).

38 Juego cromatico de *cimbalos pequefios y gruesos que se golpean con una vara de metal o bien uno
contra el otro. Whittall, A. “Cimbalos antiguos”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario
enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura Econdmica. (pag. 318).

%9 Laud griego de mastil largo con una caja de resonancia redonda y cuerdas de metal que se puntean
con un plectro. Montagu, J. “Bouzouki”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la
musica. Fondo de Cultura Econémica. (pag. 218).
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generando diversidad, en su movimiento melddico. Ilustramos con el siguiente

ejemplo:

Motivo ritmico 2
ler diseiio

fFﬁ;FrE #?—E{!# rpsFEY l!;:.

=

C.7-9 e 22
Lz E fe ..
Pice. #-H—l-—"

v/

L
i
o
Th v
o

e
T
1
M
.
k. B
ke
4]

Motivo ritmico 1
ler diseiio ¢

Ejemplo musical N° 8. Fragmento, Seccion A.

Al mismo tiempo, la mano derecha del piano, entre el compéas 7 y 8, hace una
serie de variantes del Mot. R1 y a partir de la anacrusa del compéas 9 se hace mas
presente el ostinato. Por otra parte, la mano izquierda del piano, en el compas 7, utiliza
el segundo disefio del Mot. R2 (color azul), una de las novedades en el compas 8, es
que se presenta el primer disefio ritmico del Mot. R1 (color rojo). Por ultimo, en ese
mismo compas (color naranja) se evidencia una aumentacion del Mat. RA4.

Seguidamente se muestra el fragmento mencionado:

ler diseiio
Motivo ritmico 1

C.7-10 / ;
2do c:éseﬁo L‘ Ostinato

n'ﬁt:#—:#— M - e T e lee-eeleprere ppree| pprece ppree

oo, (I Lifie.frf Lttt : :
" o — = .! .H.
——+ z = — I = — —
= e — —
| 7. Mat. R4 ; _;F j 3
2do diseifio - |

» ler diseiio

Motivo ritmico 2 i itmi
IVO ritmi Motivo ritmico 1

Ejemplo musical N° 9. Fragmento Seccién A.

Con respecto al brass*®, en el compas 7 y 8 muestra recurrencia del Mat. R3
que a su vez mantiene una nota pedal de Si. En el compas 10 ejecuta el Mat. R2 variado

40 Este instrumento escogido por el compositor Raimundo Pineda pretende emular una seccion de
instrumentos de viento metal.
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(color verde), éste agrega una ligadura. Finalmente, en el mismo compas ejecuta en
disminucion el Mat. R1 (color amarillo), generando diversidad y una Unica

semicorchea (color rojo), la cual es considerada parte del Mot. R1. A continuacién el

ejemplo:
C.7-10 , _ _Mat.R2 ,
i Mat. R3 [ ] Mot. I
Brass | — T = - =
3 BE, 7 4
Mat. R1

Continuando con el analisis de la Seccidn A, se puede observar que a partir del
compas 12 la textura es contrapuntistica, debido a que hay independencia ritmica y
melddica entre las voces. Asimismo, se puede evidenciar una textura homorritmica
porque en determinados compases, algunos sonidos electronicos van de forma
simultanea y octavados, lo cual apoya el discurso ritmico. Contrapuntisticamente
podemos observar una relacion de antecedente-consecuente. Por ejemplo, en el compas
12, primer tiempo el brass (color rojo), ejecuta el segundo disefio del Mot. R1.
Enseguida el piccolo responde en imitacion estricta, esto genera recurrencia. Mas
adelante, en el primer tiempo del compas 13 el brass y el bagpipes** (color verde)
hacen el Mat. R2 en octavas. El piccolo en el segundo tiempo de dicho compas, lo

repite pero de forma invertida. A continuacion el ejemplo:

41 Instrumento de aliento que consiste, en su forma mas simple, en un tubo de lengtieta con orificios para
los dedos ( el puntero) que se inserta en un depdsito de aire normalmente hecho de piel o de vejiga (odre);
el aire se insufla por el soplete, que es un tubo que termina en una valvula de un solo sentido. Partridge,
R. “Gaita”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura
Econdmica. (pag. 639).
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Ejemplo musical N° 11. Fragmento Seccién A.

3) Transicién y Seccion B

Se puede apreciar que el piccolo es quien realiza la Transicion (compas 18,
color amarillo) mediante tremolos*, esto lo hace con el Mat. R1. A su vez, el brass, en
el mismo compas (color amarillo y rojo), vuelve a ejecutar la disminucion del Mat. R1
y la tnica semicorchea del primer disefio melddico. Este ritmo fue visto en el compas
10 de la Seccién A. Ademas, la mano derecha del piano (color rojo), continda con el

ostinato ritmico.

Una cualidad de la Seccién B, es que posee un discurso mayormente melddico,
generando diversidad y carencia de relacion con las secciones anteriores. Es por ello
que su textura se podria clasificar dentro de la definicion de melodia acompafiada. Para

la realizacion de la misma el compositor utilizé tres materiales ritmicos, cada uno con

42 (...) indica un cambio en la intesidad o en la repeticién de una nota. McVeigh, S y Milsom, D.
“Tremolo”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura
Econdmica. (pég. 218).
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su respectiva variacion y asi estructurar esta nueva frase en el instrumento solista.
Asimismo, se apreciara la textura homorritmica debido a que dichos ritmos van de

forma simultanea y en octavas. Seguidamente el ejemplo:

Mat. R1 e B B Mat. R4 —_
== =L L] e e ERLT g e Mejo b TS S I
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- ; : B
Wl [ Mat. R2
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Ejemplo musical N° 12. Fragmento Transicion y Seccion B.

La Secciéon B comienza en el compas 19, se puede observar que la frase del
piccolo esta estructurada con los Mat. R1, 2, 3 y 4, cada uno de ellos se presenta en
interrelacion con el otro, generando diversidad y contraste. EI movimiento melddico

de toda la frase de dicho instrumento es: A-d-a-D-O-a-d. A continuacion el ejemplo:

Mat. R1 Mat. R2
c1 T T e ey
3 r T e e L B s T
Prec. I’ if uF ;'F E__¢ :1.’ r i f {*”{—'E{ 1z ;L? H—F ;L' ?
o ! = j —— == =
Mat. R3 Mat. R4

Ejemplo musical N° 13. Fragmento Seccion B.

Mas adelante, la marimba baja con la mano izquierda del piano (color rojo), en

el compas 19, ejecuta homorritmicamente una parte del primer disefio ritmico del Mot.
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R1, luego, en el compas 21y 22, el yazheng® y el piano lo ejecutan pero con el piccolo
con el Mat. R1 y 3 en disminucion (color amarillo y morado). Finalmente, vuelven a
realizar el Mat. R3 de forma original, dando apoyo a la melodia principal.

Seguidamente se muestra el fragmento:

ol — " TR =
C. 19-22 Pace =
| ) — 1
Piano (B —— = 2 e~ =
3 339 ‘ =
B Mba
== - : b= = = =
=] = 3 | :
=
Yazheng =i e
¢ * T T
s

Ejemplo musical N° 14. Fragmento Seccién B.

Por ultimo, en los compases 23 y 24, la mano izquierda del piano, el brass y la
gaida** hacen el Mat. R2 (color verde) en aumentacion, en donde un compas mas tarde
el piccolo lo repetira pero con apoyaturas, generando a nivel motivico recurrencia,

interrelacion e interdependencia. De inmediato se muestra el caso:

4 (...) también escrito zha zheng o zha cheng, es un instrumento de cuerda chino. Es una citara
tradicional similar al guzheng pero arqueada raspando con un tallo de sorgo espolvoreado con resina, un
arco de crin de caballo o un trozo de madera de forsythia (a veces el yazheng puede puntearse). Yazheng.
[pagina web]. En Wikipedia. Disponible en:
https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Yazheng&oldid=1122444590. [Consulta: 2022, 26 de
Diciembre].

4 (...) es una gaita que proviene del sureste de Europa. Gaida. [pagina web]. En Wikipedia. Disponible
en: https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Gaida&oldid=1127395919. [Consulta: 2022, 26 de
Diciembre].


https://en.wikipedia.org/wiki/String_instrument
https://en.wikipedia.org/wiki/Zither
https://en.wikipedia.org/wiki/Guzheng
https://en.wikipedia.org/wiki/Bow_(music)
https://en.wikipedia.org/wiki/Sorghum
https://en.wikipedia.org/wiki/Horsehair
https://en.wikipedia.org/wiki/Forsythia
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Ejemplo musical N° 15. Fragmento Seccion B.
4) Seccién Cy Transicion

En esta seccion ocurre un cambio de textura de melodia acompafiada a textura
polifonica. Esto sucede porque varias voces poseen una linea meléddica independiente
que van de forma simultdnea; ademas de estratificada por ser varios sonidos
independientes y esto genera contraste, ya que de la transicion de la Seccién B a la
Seccion C sélo se mantiene el ostinato ritmico y un pedal de la nota Si. Ahora bien, en
cuanto a la parte ritmico-melddica, se puede observar que entre el piccolo y los sonidos
electrénicos predomina la homorritmia, utilizando variedad de materiales ritmicos, los
cuales generan diversidad e interrelacién entre las frases. Todo esto ocurre mientras la
mano derecha del piano y el xiléfono contindan con el ostinato (color rojo). A

continuacion el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 16. Fragmento Seccién C.

Por otra parte, en el compas 30, el piccolo, la mano izquierda del piano y la
marimba baja (color azul) realizan el Mot. R2, s6lo con el primer disefio de manera
octavada, generando recurrencia. Al mismo tiempo, el brass y el theremin®® contintian
con su acompafiamiento de nota larga (Mat. R3, color morado). Es importante destacar
que este es el primer compas en donde no se presenta el ostinato. Ahora se muestra el

ejemplo:

% Instrumento electrénico monofénico inventado por Lev Termen (Ledn Thérémin) alrededor de 1927.
Montagu, J. “Theremin”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la mudsica. Fondo
de Cultura Econdmica. (pag. 1506).
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Ejemplo musical N° 17. Fragmento Seccion C.

Seguidamente, desde el compés 31 al 36 se tiene un gran pedal de la nota Si en
el piccolo y las ondas martenot con el Mat. R3 (color morado), a su vez, del compas
33 al 34, los mismos instrumentos hacen el Mat. R4 (color naranja) y del compés 35 al
36 ejecutan una parte del primer disefio ritmico del Mot. R1 y la Unica semicorchea
(color rojo). Al mismo tiempo, la mano izquierda del piano y el xil6fono (color rojo)
realizan el ostinato ritmico con una acentuacion variada, octavados y en homorritmia,
solo en el compas 36, en la segunda mitad del primer tiempo y en la primera parte del
segundo tiempo coinciden con el piccolo y las ondas martenot*®, generando

recurrencia. Seguidamente se evidenciara el fragmento:

4 Instrumento electrénico monofénico inventado por Maurice Martenot alrededor de 1928. Montagu, J.
“Ondas Martenot”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de
Cultura Econdmica. (pag. 1506).
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Ejemplo musical N° 18. Fragmento Seccién C.

A partir del compés 37 ocurre una interdependencia melddica entre el brass, la
mano derecha del piano y el piccolo. El brass utiliza el primer disefio del Mot. R2
(color azul) con el Mat. R3 (color morado); el piano solo utiliza el Mot. R2 y el
movimiento melddico es igual que el utilizado por el brass. Mientras, el piccolo hace
uso de ambos materiales ya mencionados con un perfil melddico semejante. Por su
parte, el xil6fono y la marimba baja (color rojo), en los compases 37 y 38 hacen en
homorritmia el ostinato. Luego, en el compas 39, el brass hace por primera vez el Mat.
R4 (color naranja) abarcando todo el segundo tiempo del compas y en el nimero 40,
introduce un nuevo material ritmico, al cual se le enumerard como #5 (color marron);
también podria decirse que es una variacién de la segunda mitad del primer disefio

ritmico del Mot. R1. A continuacién el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 19. Fragmento Seccién C.

Por otra parte, en el compas 41, la mano derecha del piano vuelve a interpretar
el primer disefio ritmico del Mot. R1 (color rojo), el cual después es imitado
ritmicamente por el piccolo en el compés 42 (color rojo). Este ritmo s6lo se habia
ejecutado en toda esta seccion en el compas 28. En el compas 42, la mano derecha del
piano retoma el ostinato (color rojo), mientras la mano izquierda y el sintetizador fx*’
(color rojo), hacen una variacion del Mot. R1 (color rojo); ademas lo hacen en
homorritmia y octavado. En los compases 43 al 44 se presenta la Transicion; alli, el
piccolo hace una variacion del Mat. R4 (color naranja) en aumentacion y finaliza con
el Mat. R3 (color morado). A su vez, el brass hace una variacion del primer disefio
ritmico del Mot. R1 (color rojo) de manera ascendente y finalmente, la mano izquierda
del piano termina con el primer disefio del Mot. R2 (color azul). Podemos decir que en

toda esta seccion se evidencia como la repeticion, variante, diversidad y contraste son

47 El término puedo usarse para todos los aparatos electrénicos que sintetizan el sonido, pero se usa mas
comUnmente para referirse a un sistema electronico integrado en un mismo aparato fabricado por un
fabricante especifico. Manning, P. “Sintetizador”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario
enciclopédico de la masica. Fondo de Cultura Econdmica. (pag. 1417).
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empleadas para el cambio textural. En este sentido, se mostrara el fragmento

mencionado:
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5) Seccion D y Transicion

Ejemplo musical N° 20. Fragmento Seccién C y Transicién.

Esta seccidn se caracteriza por ser en el piccolo, un gran desarrollo del Mot. R2,

primer disefio, esto lo hace mediante el cambio de las articulaciones; ademas, la textura

presentada es homorritmica, estratificada y de melodia acompariada. En el compas 45,

el piccolo comienza con su melodia del Mot. R2, segundo disefio (color azul), mediante

la reiteracion de las notas Fa# y Sol, mientras ejecuta otra serie de notas agudas, ya

para el compéas 46 comienza a descender por grado conjunto para asi terminar con el

Mat. R1 (color amarillo) en disminucion y el Mat. R3 (color morado) de forma

descendente en los compases 47 y 48. Otro aspecto importante de esta pasaje es que,

primero se muestra una articulacion de: dos notas ligadas, una suelta, en el siguiente

compas esto sucede de forma contraria. Por lo tanto le da variedad y diversidad al

discurso. Ahora mismo se mostrara la linea melddica de dicho instrumento:
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Ejemplo musical N° 21. Fragmento Seccién D.

Al mismo tiempo, la mano derecha del piano, enmarcado con el color rojo, hace
énfasis en el ostinato ritmico, generando repeticion, pero en esta ocasion incorpora
otras notas como el Fa#, Sol#, Do#, entre otras; en el compas 48, ejecuta su ostinato
pero de manera ascendente y con otra variedad de notas para asi dar la entrada a la
nueva linea melddica del piccolo. A su vez, las maracas hacen su primera aparicion en
el compas 45, ejecutando el Mot. R2, primer disefio en forma de ostinato, para ello, se
incorporard el color verde para diferenciar este nuevo material, finalmente; el brass en
conjunto con el slendro panerus®®, desde el compas 45 al 47, hacen en homorritmia
con el Mat. R4 (color naranja) de forma ascendente. La variacion de dicho material se
vié por primera vez en la Seccion C, compés 40. Por lo tanto, existe en estos
instrumentos una interrelacion ritmica y melddica, lo cual genera diversidad. A

continuacion el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 22. Fragmento Seccién D.

4 Uno de los dos sistemas de afinacion del *gamelan javanés; tiene cinco intervalos casi idénticos
dentro de la octava. Walker, J. “Slendro”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de
la masica. Fondo de Cultura Econdmica. (pag. 1420).
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A partir del compés 49 se puede observar que el piccolo ejecuta el Mot. R2,
segundo disefio (color azul) primero de forma ascendente y todo ligado. En el compés
50 realiza otra articulacion, la cual otorga variedad y diversidad a la frase.
Seguidamente en los compases 51 y 52 (episodio de Transicion) realiza las mismas
notas y mismas articulaciones pero en distintos momentos. Ahora, la mano derecha del
piano continta haciendo el ostinato (color rojo), pero en el compas 48, en la segunda
mitad del primer tiempo, hace el Mat. R5 (color marron) invertido, en los compases 51
y 52 presenta el arpegio ascendente en distintos momentos, al igual que el primer y
segundo disefio del Mot. R1. Asimismo, la mano izquierda del piano y el brass, plantea
en el compés 49 una variacion del Mot. R1 (color rojo); y lo ejecutan en homorritmia
y octavado, generando recurrencia. En el compas 50, el brass, marimba baja y los
crétalos hacen de forma simultanea la Gnica semicorchea (color rojo) y en el compas
51, el brass y la marimba baja, hacen el segundo disefio del Mot. R1 (color rojo) en

conjunto con la mano derecha del piano. Seguidamente una muestra:
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bu T L T | L el
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Ejemplo musical N° 23. Fragmento Seccién D y Transicion.
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6) Seccion E y Transicion

En esta nueva seccion se puede apreciar una textura estratificada y
homorritmica. Esto se debe a que se tienen varias frases ritmico-melddicas y en ciertas
ocasiones sucesiones de acordes relativamente breves que se repiten constantemente
en este segmento; ademas que hay acontecimientos que ocurren de forma simultanea.
Un ejemplo clave de todo lo mencionado es del compas 53 al 58; en esta oportunidad
el protagonismo lo tienen los sonidos electronicos, el piccolo sélo interviene del
compés 53-54 con una parte del primer disefio del Mot. R1 (color rojo) de manera
ascendente. Mientras, la mano derecha del piano y la marimba baja (color rojo)
ejecutan el mismo ritmo octavado. Por su parte, la mano izquierda del piano, el brass,
el sintetizador FX y el bouzouki (color rojo) hacen la Gnica semicorchea del Mot. R1
en los compases 53 y 54. Simultdneamente las maracas, ejecutan el Mat. R4 (color
naranja) y la Gnica semicorchea (color rojo), para concluir en el compas 55 con el Mat.
R3 (color morado), y posteriormente retomar en el compas 57 con el ostinato ya
mencionado hasta el final de la seccion con su transicion. Asimismo, el brass, en el
compas 55 vuelve a intervenir pero en esta ocasion con el segundo disefio del Mot. R2
(color azul) de forma descendente y finalmente, la mano izquierda del piano, retoma
en el compéas 56 con el Mat. R4 (color naranja), haciendo un contratiempo con el

material ya mencionado. Seguidamente el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 24. Fragmento Seccién E.
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Ahora bien, del compés 59 al hasta el 62 el piccolo vuelve a tener relevancia al
tomar la melodia principal con el segundo disefio del Mot. R2 (color azul), en este caso,
su intervencion es muy parecida a la que tuvo en el principio de la Seccién D, compés
45. En este caso, del compéas 59 al 61 dicha melodia va de forma ascendente y su
articulacion es muy variada. En cambio en la transicion, la cual ocurre del compas 61-
63 el piccolo ejecuta por primera vez tresillos de fusas en staccato, su movimiento

melodico es: A-D-A-d. llustraremos con el ejemplo:

Motivo ritmico 2 Transicién
C.59-63 - — Y T
= 'IP“!E‘FrF‘r"IP‘I ‘F'_F_\r FE&P’E#‘I’IEI EI Fr. grl 11 g i
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Ejemplo musical N° 25. Fragmento Seccién E.

Mientras, el acompafiamiento de los sonidos electronicos de los compases 59 al
62 se mantiene practicamente igual, a éstos se les afiade el sintetizador con el Mat. R4
(color naranja) y las ondas martenot en par con el sintetizador, todo esto desarrollando
el Mat. R3 (color morado). Por ultimo, en el compas 62, el brass hace en homorritmia
con la mano izquierda del piano el Mat. R4 (color naranja) y ambos instrumentos mas
la maracas concluyen en el compas 63 con una parte del primer disefio del motivo

ritmico 1 (color rojo). A continuacion el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 26. Fragmento Seccién E y Transicion.
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7) Seccion F

En esta seccidon se tienen varias texturas coexistiendo. La primera es una
melodia acompafiada, en donde el piccolo es el protagonista. A su vez, se tiene la
textura homorritmica ya que dentro de este acompafiamiento hay varias voces que se
mueven simultaneamente con el mismo ritmo. Por altimo, se tiene la textura polifonica

puesto que hay lineas melddicas independientes que van de forma simultanea.

Por otra parte, el ritmo de dicho fragmento es més simple que en los ejemplos
anteriores. En el caso del piccolo, se puede encontrar que solo utiliza el Mot. R2,
segundo disefio (color azul), en el registro medio-agudo y con gran variedad de
articulaciones, mientras el resto de los sonidos electronicos utiliza el Mat. R1, 3,4y 5;
cada uno con sus respectivas variaciones. Finalmente, a nivel melddico se pudo
observar que la Seccion F se divide en dos partes, la primera del compas 64-71 y la
segunda del 72-78, esto se debe a que la melodia principal maneja las misma distancias
intervalicas pero primero se encuentra el centro tonal de Do y luego pasa por varios
centros tonales como Re, Sib y Do; ademaés, el final de la primera parte se evidencia
por la utilizacion del primer disefio, Mot. R1 (color rojo). Es por ello que en el ejemplo

solo se mostrara la primera parte de dicha seccion:

Mot. 2
ler diseiio
C.64-71 — . N . - @
ol SEafs Tefe  LERE e wraf prps ZEEZue o npeelelel Fepler e EE
Pice. | - =
! |
| = : — _
o | e e e =
E_F £ e ¢ F IE e o L e o lp o - el L Mot
= —J4 — —— Electric Bas
m‘ls I F%P r i T
— LI 1 EEES
m Mat. RI
. Sanz |
= f = T x s = = ¥ 4 + = =
Clivd, - .
— - + = | — =
E 3 13 = i | i t
l__ [ T E-\l =
L Mat. R3 < l

Ejemplo musical N° 27. Fragmento Seccién F.
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8) CODA

Esta parte, posee cierta similitud con la Seccion E, ya que algunos instrumentos
presentan en su inicio una parte del primer disefio ritmico del Mot. R1 (color rojo).
Ademas de ello, se tiene una textura estratificada debido a la variedad de ritmos, a su
vez, se presenta la homorritmia en distintos grupos instrumentales y es polifnica
porque cada sonido es independiente a pesar de su simultaneidad. Ahora bien, el
piccolo, del compas 79-81 utiliza de forma fragmentada el primer disefio ritmico del
Mot. R1 (color rojo) de forma ascendente, llegando a su registro mas agudo, en el
compés 82 utiliza el Mat. R4 (color naranja) en aumentacion, este caso se habia visto
solo en este instrumento en la Seccién B y en la Transicién a la Seccion D. Finaliza el

movimiento con un trino sobre el Mat. R3 (color morado). Seguidamente el ejemplo:

Mot. 1 Mat. R4 Mat. R3

C.79-84 - > iavd 3 e ea 3y, —mm—— 1|,
g sip aE B E E:g %, E.E EE.EF— de o gete o
—f = = = — i =i

e S R . - o L — T L

Pice.

L2 m.

Ejemplo musical N° 28. Fragmento CODA.

Por ultimo, la mano izquierda del piano, el brass, el bass trombone*® -sound FX
y los crotalos hacen en el compas 79-80 el semicorchea Unica del Mot. R1 (color rojo),
la mano derecha del piano, hace en los mismos compases homorritmia con el piccolo
con parte del disefio ritmico del Mot. R1 (color rojo). Para los compases 81-83 la mano
derecha del piano y el horagai ejecutan el ostinato (color rojo), la mano izquierda del

piano, en el compés 81 hace una variacion del motivo mencionado, en el compas 82 el

4 Viento de metal y tubo cilindrico ensanchado hacia la campana, con boquilla circular con forma de
copa y una vara deslizante caracteristica con la que el ejecutante modifica la longitud del tubo para
producir las notas fundamentales y sus series armonicas correspondientes. Baines, A y Montagu, J.
“Trombdén”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura
Econdmica. (pég. 1532).



chapman stick® y chime tree®! hacen otra variante del mismo. Asimismo, en el compas
83 la mano izquierda del piano y el bouzouki hacen el Mot. R2 (color azul) con sus
variaciones y por primera vez en dicho compas el champan stick hace el Mat. R4 (color
naranja) en aumentacion, esto queda como antecedente-consecuente ya que en el
compés anterior el piccolo habia presentado dicho ritmo. Finalmente, en el compas 84
todos los sonidos electrénicos terminan con el Mat. R4 (color naranja). A continuacion
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el ejemplo:
i - Mot. 1 Ostinato
all a1 = 1 eel FEEE * EEE%E ET T W
Pon. (e = = =t :
L | e [ o |
i%g : Liferl tiond
= ; - EERECE] Cliangpan stick bt
' M — i
Birass 3 B = i i : ! i_J — =
. - - Cl  —
m;: i
: : v
5 |FHE =z T
E5 M; Himeg
v Ll 2 rC L PRt gy
rmhm’rg e T |
Mot. 1 P
FXEEEE  Semicorchea = = Mot. 2 ===
. . — __!I. |_.'H.'i
a nnica E"D"um'k'lﬁll-ﬂ o S
ESiS = T @ﬂ-
B ‘W_E i &
‘? - ur'
G lF o o2 = - - .
LU || | i o S 3 #i HERL |
fr o j
I #

Ejemplo musical N° 29. Fragmento CODA.

%0 El Chapman Stick The Stick es un instrumento musical eléctrico inventado por el luthier californiano

Emmett Chapman a finales de los sesenta. Chapman stick. [pagina web]. En Wikipedia. Disponible en:

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Chapman_Stick&oldid=147622225. [Consulta: 2022, 26 de

Diciembre].

51 (...) instrumento de percusion utilizado principalmente para producir color musical. Chime tree.

[pagina

web].

En

Wikipedia.

Disponible

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Cortinilla_(instrumento)&oldid=143692392.
2022, 26 de Diciembre].

en:
[Consulta:

Mat. R4


https://es.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/Luthier
https://es.wikipedia.org/wiki/Emmett_Chapman
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11.2.2 Bagatela nocturna

La Bagatela nocturna, se caracteriza por estar inspirada en la Tonada
tradicional Ilanera venezolana. A este concepto musical se le suman sonidos nocturnos
de sapos, grillos e insectos, mientras el solista va ejecutando una melodia cantabile®.
Al respecto, Raimundo Pineda comenta: “(...) Los sonidos nocturnos de la fauna
caraqueria, sapitos e insectos tejen una textura sonora donde el piccolo va diciendo sus
melodias sencillas y liricas, lineas que recuerdan fragmentos de alguna tonada cantada

a pie de corral”. (Comunicacion personal, via electronica, 03 de Septiembre, 2021).
Forma

Este movimiento posee una introduccion, a partir de ello se divide en cuatro

partes, las cuales se van desarrollando y variando; para concluir en una coda.

52 Cantable, en estilo cantante. Arnold, D y Samllman, B. “Cantabile”. En: Latham, A. (Dir.) (2008).
Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura Econémica. (pag. 278).
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Cuadro N° 7. Generalidades y Forma. Segundo movimiento.

|

Estructura
Compases
Piccolo
Woodblocks
Kalimba
Synth Lead
Tromba Marina
Ondes Martenot [ f =] | = |
Glockenspiel |
Synth %
Lead ==
Movimiento Melancélico
Cifras indicadoras 3/4 (cifra utilizada en todo el movimiento)

10

Sonidos
electrénicos

37 |38 |39 |40 | 41|42 | 43 | 44 [ 45] 46 ] 47 ] 48 | 49 | 50 | 51 |
|| || || |
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Textura

A lo largo de este movimiento, se presentan cuatro tipos de texturas,

representadas de forma grafica:

2) Textura Estratificada 2) Homofdnico, homorritmico, en acordes
J ;{) ;v: &: \,j \:\
| /

3) Polifonico, contrapuntistico, fugado 4) Melodia acompafiada
| | Qe

Graéfico N° 3. Texturas. Segundo movimiento.

Textura M
PR R AN

—3
s6LO i e =\ [
MELODIA Qe N - N\

Compases 1-9 10-22 23-35 36-43 44-54 55-68

Cuadro N° 8. Andlisis textural. Segundo movimiento.

Ritmo y Melodia

El ritmo- en la mayoria de las veces- se caracteriza por desarrollarse en un aire
calmado, con la presencia de notas largas, ritmos muy breves y precisos. El tempo
general de la obra es Melancolico, la cifra metrondmica es 86 y esta expresado con la

cifra indicadora 3/4.

Por otra parte, las melodias de la Bagatela nocturna son diversas y
contrastantes. En esta diversidad-contraste, se encuentran varias melodias cantabiles
que cumple con el principio de la variacion. Las mismas se han clasificado y

representado de manera grafica de la siguiente manera:
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1) Recurrencia 2) Desarrollo 3) Respuesta 4) Contraste

Gréfico N° 4. Forma melédica. Segundo movimiento.

Ahora, se presentara un cuadro, en donde se ubicaran las melodias:

Estructura

Textura

SOLO MELODIA

{
.l

Compases 1-10 10-22 23-35 36-43

AN

44-54 55-68

Cuadro N° 9. Anélisis melddico. Segundo movimiento.
Armonia

En la obra, el compositor utiliza un lenguaje céntrico, como sistema para formar
el discurso armonico. Seguidamente, se mostrara un cuadro, en el cual se evidencia el

Unico centro tonal utilizado en el segundo movimiento:

Estructura CODA

Centros
tonales M |
Compases 1-10 10-22 23-35 36-43 44-54 55-68

Cuadro N° 10. Centros tonales. Segundo movimiento.
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Se puede observar que el compositor mantiene un centro tonal en todo el
movimiento. Ademas, se muestra una prevalencia de la nota Mi en toda la obra y se

observa la presencia de acordes incompletos.

Tomando en cuenta el centro tonal de la obra y su estructura ritmico-melédica,

para nuestro trabajo solo se estudiaran los segmentos que se consideran mas relevantes.
1) Introduccion

En el siguiente fragmento, se observara una melodia Unica (color rojo) la cual
es presentada por las ondas martenot. Esta frase se divide en dos partes, una
introductoria, la cual muestra las notas base a utilizar (La, Si y Mi) y su movimiento
melddico es: A (indicado con flecha roja); mientras que la segunda parte esta
interrelacionada y su desplazamiento es: A-d (sefialado con flechas rojas). Al mismo
tiempo, se pueden escuchar de fondo los sonidos de sapos y grillos. Ya para los
compases 8-9 es cuando se puede apreciar una textura en acordes (color morado)
mostrada por la kalimba® y el synth lead y entonces dar paso a la nueva seccion con el

piccolo solista. A continuacion el ejemplo:

C.1-10 Acordes
| .
Kalimba %ﬂ_ =3 7‘5'
. f be |

Synth Lead ﬁ—' ~ = > - -~ - ; = =

, L — e N\,
= = : e
Onder Moot = B f a7 =
D v S ' = 1P
—-f - -
Primera parte Segunda parte
melédica

Ejemplo musical N° 30. Fragmento Introduccion.

3 Nombres africanos comunes de diversos tipos de *laminofonos que consisten un una tabla, caja o
cuenco que se sostiene con la manos. Montagu, J. “Kalimba”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario
enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura Econdmica. (pag. 929).
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2) Seccion A

En esta parte, se considera que existe una textura de melodia acompafada
debido a que el piccolo (color rojo) empieza a desarrollar las notas ya mencionadas
de la melodia de la introduccion. Igualmente, su frase estd dividida en dos partes,
generando recurrencia, variante y diversidad. Es importante destacar que una de las
caracteristicas de la segunda parte melodica es que utiliza reiteradas veces el ritmo
del tltimo tiempo del compéas 12 (color verde). Por otra parte, los woodblocks® y el
glockenspiel® (color naranja), en los compases 11-13 hacen en homorritmia corcheas
con apoyaturas, éstas hacen “alusion a los pasos del caballo”®; mientras una parte del
synth lead (color morado) mantiene sus notas largas en toda la seccién, dando
profundidad a la melodia cantabile del solista. Finalmente, el glockenspiel con el
synth lead (color amarillo), en los compases 16, 18 y 22 ejecutan pequefias
intervenciones en negras. Ejemplo:

Primera parte Segunda parte
C.10-22 melédica melddica

- _ | wlIE™ - I — : : p — — - —: -
LN 5 =" = ¥ f i P Ao A e ==
- — = — - = — = —

Wb [ e s ===

Glockenspiel |

!
11k
T {11
L

H IIIf-":

4k

Siynth Lead

Fat
Synth Lead H : = s = —i —==——=—r¢
S

E

RN
-

H
Al
|

Ak

a“
L !
o
o
&
!

Ejemplo musical N° 31. Fragmento Seccion A.

% Pequefio tambor de *ranura hecho de madera en forma de ladrillo, con una profunda ranura
longitudinal cortada por debajo de su delgada tapa superior. Montagu, J. “Caja china”. En: Latham, A.
(Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la muasica. Fondo de Cultura Econémica. (pag. 255).

55 Metalafono que consiste en una serie graduada de barras de acero, por lo comln ordenadas a manera
de teclado de piano, que se golpean con baquetas duras de metal, de plastico o de madera. Montagu, J.
“Glockenspiel”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica. Fondo de
Cultura Economica. (pag. 662).

% |_as referencias que estén entre comillas son dadas por el mismo autor de la obra.
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3) Seccion B

En dicha seccidn se vuelve a presentar la textura de melodia acompafiada. El
piccolo (color rojo) del compas 23-36, continda desarrollando la melodia, en esta
ocasion posee tres partes y muestra apoyaturas, glissando®, tresillos y un saltillo al
final de su frase. Ademas, cabe resaltar que la figura del tresillo sera la base para
construir la Seccion C. Asimismo, el synth lead sigue con las notas largas (color
morado) y con las pequefias intervenciones en negras (color amarillo), sélo en el
compés 30 (color marron) ejecuta un ritmo totalmente diferente a lo mostrado
anteriormente pero que esta relacionado intervalicamente con la melodia del piccolo
en los compases 28-29, por lo cual se sefialaran con el color verde. También, las ondas
martenot (color morado y azul) del compas 31-35, le dan continuidad a las notas largas
y en una ocasion ejecutan el tresillo dado por el piccolo. Finalmente, los woodblocks
(color naranja) en el compas 33, vuelven a ejecutar el ritmo de corcheas, recordando el

caminar de un caballo. A continuacion el ejemplo:

Primera parte Segunda parte Tercera parte
C23.36 melédica melodica meladica

MY - T — [eee B s

e e i e o et e ! = == — : k = =
. — T F .% e nL_. — =

Whik [ : : i o

]

oM | e
: RN E E

Gk ':él.-
o
L b I'[; P

Synth EEEI—— ~ — =i B

¢ O w [*="H
%l - - = =  — - - - - - - -  —
G

Lead
=%+ 3 El 3 F w

Ejemplo musical N° 32. Fragmento Seccién B.

5 Deslizarse de una nota a otra. Latham, A. “Glissando”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario
enciclopédico de la musica. Fondo de Cultura Econdmica. (pag. 218).
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4) Seccion C

La Seccion C empieza en el compas 36 y finaliza en el compas 43. Esta se
caracteriza por presentar una textura estrictamente homorritmica. Es la Gnica parte en
todo el movimiento donde no participa el solista, generando contraste y carencia de
relacion con las secciones anteriores. Asimismo, los sonidos electronicos como guitjo,
kalimba, tromba marina®®, y synth lead (color azul) ejecutan en homorritmo y octavado
la figura de tresillo mencionad. Este podria considerarse un ostinato; mientras, las
ondas martenot (color morado) hacen variedad de acordes. A continuacién lo

ilustramos con el ejemplo:

C.36-43
] 2 3 3 3 E] 2 2 E] E] E] 3
Guiti 3] o e e } P — e T
mtio P P i e
i Il o oo e rege (o Fap Ay e e e ey i ——
[ » L.J;_I |—|3—| L4 I—i—l I_..Ig__l
El 3 ) 3 E] ) 2 2 E] 3
ol e e e e o e e S g 0 .
= 3 i = 3 3 = = =
] 3 3 E]
£
—
=5
R o e e s e e e e e e e e e e e e e e e e e
== e e P P
El il B 3 —— 2 =5 E] i 3 = e 3 ] ]
A | 1
oM = = == =
T L g| =1
[ = = = ) =
= 3 e ’
L 4 s il
ok |7
5
F) z ] E E] = 2 7 3 E] 3 F] 3
= I R ==
Synih P = = L T s L = et i ——
- |; i r ‘-I 171 ol | I - — | 'I i 11T 1T 3 11
Lead = ) F] E] 'I—"Is

Ejemplo musical N° 33. Fragmento Seccion C.

%8 Monocordio de arco con mastil corto y caja acUstica considerablemente larga y con forma triangular.
Montagu, J. “Tromba marina”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica.
Fondo de Cultura Econémica. (pag. 1532).
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A partir de esta seccion comienza a aparecer la textura estratificada. Esto se

debe a que se observan tres niveles melddicos, armoénicos y ritmicos distintos. A su

vez, se maneja una textura de melodia acompafiada y de homorritmo. Por ejemplo, el

piccolo (color rojo, nivel melddico) comienza por primera la vez la melodia en su

registro agudo, ademas, reitera la nota Si en la figura ritmica de blanca con puntillo. Al

igual que en casos anteriores su frase estd dividida en dos partes. Mientras el guitjo y

la tromba marina (color azul, nivel ritmico), contintan con los tresillos en ostinato y

homorritmo; mientras, la kalimba, ondas martenot y el synth lead (color morado, nivel

armonico) realizan sucesiones armonicas. Todo esto ocurre de los compases 44 al 52.

A continuacion el ejemplo:

Primera parte

Segunda parte

melddica s
C.44-52 . - — — melddica
P IFL Ifl ::F. i-'||r Tap Ii f ]& ra-i [T e M
* Bi=w 1 1 o 1 " - . | A 'F! [ :7' [] !"
o it 1 1
] i ] . [ ]
G = I Ml el s len =l MO
0 e B e e e o S e e S e
[l ¥ L.I..I —_— v |.|r_ LT b = .||.| T
J i L
. : - ; et
Hige — — = = : =
1 !
- 1
s = = - = Fi IFRF &I Wak (Rl
= - I-l,l' h+|
Tromiba g ata al Par 2o | g g > +
: - m SaEma, W eI A ENeEIa N éﬁrlr R RN A TR B = =
Pl == E=== | EER T == i =i =
PR ] il N bl e
— I
oM = = : + -t : :ﬂ-L,.
& | Eu = £l = |
NE E ] 3 E ? % 3 ]
: 3 : 3 - 3
ok a3
O]
| - | o ——
i ﬁ' — ~4 v i e
aees ? ===
et [T e i
-

Ejemplo musical N° 34. Fragmento Seccién D.

Por otra parte, a partir del compas 53 el guitjo (color azul) mantiene el tresillo

hasta el compas 59, luego, poco a poco va desapareciendo en aumentacion y concluye

en una blanca con puntillo en el compéas 64. Mientras la kalimba con el synth lead

(color verde) en los compases 53-54 ejecutan textualmente la melodia y ritmo mostrado

en la introduccidn, especificamente en los compases 6-8. Seguidamente el piccolo,
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(color rojo y verde) realiza una respuesta idéntica en los compases 55-58, lo cual seria
la primera parte de su frase melddica en la Coda y termina su segundo fragmento con
su registro mas grave. Asimismo, los woodbolcks (color naranja) en los compases 54-
55 ejecutan el ritmo de corcheas con apoyaturas. Finalmente, las ondas martenot (color
morado) mantienen la sucesion de acordes hasta llegar a converger en la nota Si y
terminar en el compés 68, quedando solamente los sonidos de grillos y sapos.

Seguidamente el ejemplo:

Primera parte Segunda parte
C.53-68 . melodica melddica
e = = =t N
H i === = 5 —_—
g
W ; = T T =T = = = = = x = = = X x = =
ik 1 ESEEEe S S S E =
fel ]
Halintha e e e e
i ===
i 0 H’l ~ - :".I"l |'i'|,,-1|-| | e - o e e e | e -
C—uﬂ]o ﬁ: [FORCFYRE E:'r..--[i:j. CrLErFSrE! _'i-':a.'r:j_ _Ep'lj:.{:-'\_‘_ja'.i-'.h;i:-'._‘a'\.‘_j‘,l_:.'x__:._|'_';...'.$___j_‘.-'_‘.i_..i_i_.j_ .!'_Z__: F
'l'u:lm'Lth“e = - -
mafing |=
4 | | ; P
oM |H =i 7 T
BE 3 E El § E E E | El E O N R E
i : 3 3
Ok I/
-
Py — i
i it —— == = = = - = = = ——
Lead | * ——

Ejemplo musical N° 35. Fragmento Seccién D y CODA.
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11.2.3 Esteviana minima

El tercer movimiento titulado Esteviana minima tiene como idea principal un
ostinato y aires que recuerdan a las obra del maestro Antonio Estévez. A este
planteamiento se le suma que el autor dice que subyace un Joropo, al cual denomina
“velado™®® que pasa auditivamente del 3/4 a 6/8, en otra seccion de la obra el piccolo
ejecuta pasajes virtuosos en su registro mas agudo, para asi culminar con una

desagregacion ritmica e instrumental hasta desaparecer.
Forma

La Esteviana minima posee una introduccion. Se divide en ocho partes con una
transicion y una seccion de cierre, todas ellas se van desarrollando y variando; para

finalizar con una coda.

%9 (...) Aires que recuerdan a mi querido Antonio Estévez van y vienen en las melodias del piccolo en
una especie de homenaje. Un joropo velado que pasa de 3/4 a 6/8 como si nada esta implicito en cada
giro. Comunicacion personal, via electrénica, 03 de Septiembre, 2021.
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Cuadro N° 11. Generalidades y Forma. Tercer movimiento.

Estructura

Compases
Piccolo

Guitjo
Mohan Veena
Psaltery

Sonidos %

electrénicos | piano

Brass
Ondes Martenot

Bass ==
Marimba

Tubular Bells
Slide Whistle

Movimiento Joropo festivo
Cifras indicadoras 3/4 (cifra utilizada en todo el movimiento)

(24125126127 |28 29]30]|3132]33]34]35]36]37]38 39 40]41]42]43]44]45]46]47 4849 505152
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(53 | 54 | 55 | 56 | 57 |58 | 50 | 60 [ 61 62 ]63]64|65]66]67 6869 70]71[72 73] 74| 75|76/ 77 78]79]80]81]

mmmmmmm
| | |

mf f

[ f Ondas M.
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Transicion

112 | 113 116 | 117 [ 118 [ 119
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163

174 | 175 | 176 | 177 | 178 | 179 | 180 | 181 | 182 | 183

Leyenda
» Bz: Bouzouki.
» Crot: Crotales.
fff » E. B: Electric Bass.
Hn » Fx: Sound FX (sintetizador).

» G. Har: Glass Harmonica.
» Hn: Horn in F (French Horn).
» X: Xylorimba.

£
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Textura

A lo largo de este movimiento, se presentan cuatro tipos de texturas,

representadas de forma grafica:

1) Textura Estratificada 2) Homofénico, homorritmico, en acordes
J ;{) ;v: &: igj \:\
| /

3) Polifonico, contrapuntistico, fugado 4) Melodia acompafiada

@00 @

Gréfico N° 5. Texturas. Tercer movimiento.

Estructura Seccién E

Textura

j\ ‘\ a\ E' !'5\
[ P

Compases 1-7 8-39

Transicion

110-115 116-134 135-144 145-163 164-183

Cuadro N° 12. Andlisis textural. Tercer movimiento.
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El ritmo se caracteriza por ser dinamico, su tempo general es Joropo festivo, la
cifra metrondmica es 180 y esta expresado con la cifra indicadora de 3/4.

Por otra parte, las melodias de la Esteviana minima son diversas y

contrastantes. En esta diversidad-contraste, se encuentran melodias cantabiles y otras

mas ritmicas que cumplen con el principio de repeticién. Las mismas se han clasificado

y representado de manera grafica de la siguiente manera:

1)

Recurrencia

2) Desarrollo

3) Respuesta 4) Contraste

i @ O W

Gréafico N° 6. Forma melédica. Tercer movimiento.

Ahora, se presentard un cuadro, en donde se ubicaran las melodias.

Textura —_—
soLo MM —— [ MM
MELODIA | AANNMMN ANVVVA -
@ 0 0 0 ¥ &
Compases 1-7 8-39 40-61 62-85 86-97 98-109
MWV | —m | WAVAVAV,V,AV,N —_—
A | VW )\, Y,V,VN
@ O ® O @ O
¥ |0 0|9 @0
110-115 116-134

135-144

145-163

164-183

Cuadro N° 13. Analisis melédico. Tercer movimiento.
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Armonia

En la obra, el compositor utiliza un lenguaje céntrico, como sistema para formar
el discurso armonico. Seguidamente, se mostrard un cuadro, en el cual se evidenciaran

los centros tonales utilizados en el tercer movimiento:

Estructura Seccion E
Centros R E
Tonales
Compases 1-7 6-39 40-61 62-85 86-97 98-109
Transicion CODA
110-115 114-133 134-144 145-163 164-183

Cuadro N° 14. Centros tonales. Tercer movimiento.

Se puede observar que el compositor mantiene dos centros tonales en todo el
movimiento. Ademas, se muestra una prevalencia de la nota Sol en toda la obra y

evidencian sucesiones de acordes incompletos.

Tomando en cuenta el centro tonal de la obra y su estructura ritmico-melédica,

para nuestro trabajo solo se estudiaran los segmentos que se consideran mas relevantes.
1) Introduccion

En esta parte se observara una textura de melodia acompafada ya que el piccolo
presenta un tema cantabile (color rojo, compas 3-7). Este sera repetido y desarrollado
en varias ocasiones y su movimiento melddico es: d-a-D; mientras, la bass marimba y
las ondas martenot (color morado) exponen blancas con puntillo ligadas, haciendo

bloques de acordes, los cuales poco a poco se van prolongando hasta hacer un pedal de
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la nota Sol. A este ritmo se le dara el nombre de Ritmo 1 (R1). Seguidamente, en los
compases 6-7, los crotalos con el psaltery® (color verde), hacen corcheas en
homorritmo, éste sera el Ritmo 2 (R2), el cual en compases venideros se transformara

en un ostinato melodico. A continuaciéon el ejemplo:

C.1-7 Jorope Festive 4 =150 ¥ — _:___" e ——
o *E_EEEE £ £
Flute | : = :
Pl 3
3] ————
I
- = —
Psaltery |H==% o i
3 _i-_-_q. = -.!_l“:- = >
nig
Ritmo 1
ﬂ re = .-:____-ii___;— .-Z-_ __ - = [l
Cmdes MMartsnot S — = = = —F
i T — T I = — = 2 [
W - P
= £ = = = = =
|
Bass Marimba Jr
= = =
I [ Ritmo 2
f =~ -
Crotalos (3= = = = = r=F T elal [ v
R = X = :
I
Ejemplo musical N° 36. Fragmento Introduccion.
2) Seccion A

La Seccién A se caracteriza por presentar varias texturas. La primera es una
textura estratificada, esto se debe a la variedad de sonidos independientes.
Seguidamente se observa la melodia acompafiada, ya que el piccolo es el protagonista
en esta parte, también se evidencia la textura polifnica, porque varias voces poseen
una linea melddica autbnoma y homorritmia, porque ciertos sonidos electrénicos van

de forma simultanea. Ahora bien, el piccolo (color rojo) comienza su frase melddica

60 Citara que se toca pulsando las cuerdas sea con una plectro o con los dedos (en lugar de percutirse con
baquetas como la dulcema*). . Montagu, J. “Kalimba”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario
enciclopédico de la misica. Fondo de Cultura Econémica. (pag. 1332).
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en el compas 23 hasta el compas 39. Dentro de su linea presenta dos motivos, los cuales

estan interrelacionados y con interdependencia. Ejemplo:

2 Mativo | Mativo I° Motivo2 Mativo 2 ) Motivo 2"
e R — it 3 e T I £ w s — LY e r T - ——
il lemr iy : GrRaE catrle oo i
Pice e e S SIS
\ 1 \ T == | i | | \ \ =

Ejemplo musical N° 37. Fragmento Seccion A.

Por otro lado, desde el compas 8, el psaltery (color azul) inicié su ostinato
melddico 1, a esto se le suma el guitjo (color azul) el cual, en el compas 12 ejecuta el
ostinato melddico 2, posee las mismas notas pero esta desfasado. En el compas 17, se
agrega la mohan veena (color verde) con una variacion del R2. Mé&s adelante, en los
compases 28 y 30, la mano izquierda del piano, el brass y la marimba baja (color verde)
ejecutan otra variante del R2. Asimismo, en el compéas 33, una parte de la marimba
baja (color azul) comienza el ostinato 2 que hizo el guitjo en el compas 12.
Seguidamente, en el compas 37 aparece un nuevo ritmo, el cual se denominard R3
(color amarillo) son negras ejecutadas por la marimba baja. Todo esto ocurre mientras
las ondas martenot (color morado) efecttan el R1 con notal pedal en Sol, en todo su
trayecto por la seccion va agregando o quitando notas pero siempre manteniendo su

nota base. A continuacion el ejemplo:

C.25-39 _ Ostinato 2 -
. i
it e AR 2e %.E I P ﬁ!%%gﬁ e tlop o2l oeaclffer. | oo .f et .t.l"': et
Mohan |4 ] |
: e e ] rie e e T - = =
Veena |5 B =] LT P I =43 =] = el B et B F = L F9A | Feag
o I !
X I
Psa_]t{r_\r_]h1J'1r|r|JI-—|-| P B Y B = B = e e  —  — ——  ——  ——o —— —  ——= —  —= |
® | TR EEEM FEE CEE b EEFR T FEE CEE b i i CEE FEE EEES EE ELE i EEEY
i . | |
o Ostinato 1 :
Pos, |
b b | | | |
i
| i
|
R2 !
:.'* | |
B Ha—
- R 3 3 |
o o = ﬁ - IE Fy E ! y l
ReX S de—d — — == —i - ] = — = :
rer El . | P —— 2Lz
é- #| - - E = -
- £l ]
; 5 bt |
B M. i rd .
Ostinato 2 —— |
J 3 i ar | i
I ) I R3 i |

Ejemplo musical N° 38. Fragmento Seccién A.
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Seccion B

En el siguiente fragmento la textura es igual que en la Seccion A, la diferencia
estd en la melodia del piccolo. A pesar de mantener la division de sus motivos y que
cada uno se va interrelacionando con el otro, lo novedoso es que se afiade un tercero;
el cual se vale de nuevos recursos articulatorios y utiliza todo el registro del

instrumento. Ilustramos con el ejemplo:

Mativo | Mativo I' Mativo 2 Motivo 2’ ) . Mativo 3

oy ,—:-w\—-g_
T T
T

DY FF‘*F F*E' EReEe, EEFEQ' *__'PTF_ $E Lnft, o up ¢ i
b e e e A e
o

T T T imr
T I == T
i —

=

i)

Ejemplo musical N° 39. Fragmento Seccion B.

3) Seccion C

En dicha seccién se vuelve a presentar la textura de melodia acompafiada. El
piccolo (color rojo) del compés 62-85, continta desarrollando la melodia, igualmente
expone tres motivos, cada uno interrelacionado con el otro pero al mismo tiempo
presenta dos caracteres totalmente distintos, uno es cantabile, en el cual predomina la
ligadura y el otro es riguroso ritmicamente hablando, porque predomina el staccato y
los acentos, lo que genera contraste y carencia de relacion con las secciones anteriores.

Seguidamente el ejemplo:

Motive

cantabile ’—’ Motive € _|
riguroso

Motivo | _ Motive2 Motivo 3 Motivo 3’ Motive I’

T W :,fF"F:E '-Ff_'Fﬁ et ey || et il | E_';‘%f#‘,‘ gl ot wEERAE pErl i

e Tz Siieee et o
ﬁw | = \ I I

Ejemplo musical N° 40. Fragmento Seccion C.

P AT ) i

fite

Ahora bien, las otras texturas que se presentan en la Seccién C son la
estratificada y la homorritmia. Esto se debe a las intervenciones de los sonidos
electronicos, por ejemplo; las maracas (color azul) hacen su primera aparicion con el
ostinato pero ahora ritmico, mientras el theremin (color morado) ejecuta el R1. En el

compas 69, el corno francés (color amarillo) ejecuta el R3 en aumentacion. Mientras,
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el piano, el corno, la mohan veena, el psaltery, la xylorimba y el guitjo (color verde)
hacen pequefias intervenciones y variaciones en simultaneo del R2, todo esto ocurre
del compas 70 hasta el compas 79. Finalmente, en el compas 80-85 el guitjo y la mohan
veena retoman el ostinato melodico y la glass harménica hace el R3 octavado y termina

con el R2. A continuacion el ejemplo:

C.69-79
G»un}ou'L e = = = = = = = I =
G Fiig
Mohanf-g-. r—
Veena 'H_':: 151 T
4 | e Fel
F'u]tﬂ'}'# I 1 o :-+ i
| Fiig
5 T =
: SRR =i
Pas, — m’
~ o 2 (RF ¢ 5
= Rr3
ar
Horn i%—.:— S =3 ==
o | 3 '_i'_‘ E! _
= Hylorimba [ —
EE R1 MEETID
- EEEE
(==
) Ostinato ritmico
3 [ 1 [
Mascs - ,,.JJJJ-.&HLJJ L LTI LN I I T JJ I T J SNV L TP AT 1)

Ejemplo musical N° 41. Fragmento Seccion C.

4) Seccion D

En esta parte la textura se clasifica slo como melodia acompafiada. El piccolo
(color rojo) del compas 86-89 hace una reiteracion de la introduccidon pero con
diferentes notas, a esto lo acompafia un pedal de la nota Si ejecutada por el corno (color
morado) vy el ostinato melddico del theremin (color azul). Seguidamente, del compas
90-97 la melodia del solista va de forma descendente y con mordentes hasta llegar a su
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registro mas grave. Al mismo tiempo, el theremin (color morado) ejecuta bloques de
acordes con el R1 y la mohan veena (color azul) continda con el ostinato. A

continuacion el ejemplo:

Motivo 1 Motivo 1°
C.86-97 Material de la introduccion descendente
A fepte et : : ;
Picc ' e - ; et = =
— =
“Lmp P I v |ep
Mohan (7 =E=EEiE—SsEsiEsEsE—im—sew
Ve IV L ks |F T ok CME ELE T
Hn - T
G N A & S & R k-
= - S e
Thes e s B e A £ § B i 7
iD= = B
I =)

Ejemplo musical N° 42. Fragmento Seccién D.

5) Seccion B’

La Seccion B’, al igual que la Seccion A 'y B se caracteriza por presentar varias
texturas. Una de ellas es la textura estratificada, seguidamente se observa la melodia
acompafada, ya que el piccolo ejecuta la parte mas compleja de todo el movimiento,
en cuanto a técnica del instrumento se refiere, utilizando su registro mas agudo.
También se evidencia la textura polifonica, porque se tienen varias lineas meléddicas
autébnomas y homorritmia, porque algunas van de forma simultanea. Ahora bien, el
piccolo (color rojo) comienza su frase melddica en el compas 135 hasta el compés 144.
Al igual que en casos anteriores éste presenta dos motivos, los cuales entre ellos estan

interrelacionados y con interdependencia. A continuacion el ejemplo:

C.135-144 Motivo 1 Motivo 1’ _Motivo 2 Motivo 2’ 7
st te Eetee e || g JBE B || EEefeefe o Gl EECERG., s
e e i e e e e s e e

Ejemplo musical N° 43. Fragmento Seccion B’.

Por otra parte, los sonidos electronicos como el guitjo, psaltery y marimba baja
(color azul) vuelven con los ostinatos melodicos 1y 2. Al mismo tiempo, otra parte de
la marimba baja y la mano izquierda del piano (color verde) hacen en homorritmia el

R2 y la mohan veena también ejecuta otra variacién de dicho ritmo. Finalmente, el
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theremin (color rojo) ejecuta en aumentacion el material melodico de la Introduccion.

[lustramos con el siguiente ejemplo:

C.136-144 ) Ostinato 2
‘_'é: r Jhl r‘J‘ "Il'lr J'-‘il'l Jhi e .1h1 --|J r] ~ | —1 3 s
TOETE L] e B i B ol o ] o o o o e o o o e o o e B e e e
J,—%ta = ! sl Senfed St !
Mohanfp—t— 0 p— s =3 r—— = . —
Veena [ TR i sea SO T = T4+ R2
4
Pualtery = i 5 < ;
3 ﬁ ;J;—]—:rj i Trl—p ;1r*_1-=r: EsEe! JJ*I'J;'I"I d.lil:l;l’_: === %d_x_'q%t:ﬂstmatol
v
Pne.
E RE HE! T 3 13 EIE! 3 R2
L M - i :
. — e T P | Material dela
Ther (e x 3 i | === - E introduccion
ot g F -, - -y am g E =ty = -y ar o  E .
e e e e i ===+ Ostinato 2
E Mta
| E HE; | ] T3 i E Ll F]
ar 2 & : & =

Ejemplo musical N° 44. Fragmento Secciéon B’.

6) CODA

En este fragmento, contindan las texturas y ritmos antes mencionados en los
sonidos electronicos. En el caso del piccolo, del compéas 164-169 retoma el material
ritmico y melddico de la introduccidn pero una octava mas grave. Seguidamente, del
compéas 172-183 ejecuta de manera fraccionada el ostinato melddico 2 (color azul)
hasta su desaparicion gradual y concluir en el ultimo compas con los sonidos

electrénicos en una corchea en la nota mas grave del instrumento. A continuacion el

ejemplo:
Material de la Material del
B e e e T e e e

Ejemplo musical N° 45. Fragmento CODA.

Como las secciones venideras guardan rasgos parecidos a las antes expuestas,
decidimos obviarlas en nuestro analisis porque serian una tarea muy repetitiva.
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CAPITULO Il
ESTUDIO TECNICO

Los analisis de obras académicas venezolanas podrian ser herramientas para el
intérprete en el abordaje de una obra, dado que es una fuente de informacion variada

que le podria ayudar a identificar el lenguaje y estilo de un compositor.

En este sentido, White Bryan®! en el Diccionario Enciclopédico de la Musica

define el término interpretacion como:

Proceso por el cual un ejecutante traduce una obra de notacion
a un sonido artisticamente valido. (...) un ejecutante debe
tomar decisiones importantes respecto al significado y la
realizacion de aspectos de una obra que el compositor no
puede sefialar con toda precision. Entre éstos puede haber
distintas elecciones de dindmica, tiempo, fraseo y otras
parecidas, o bien decisiones mayores respecto a la articulacion
o las divisiones formales, la regulacion de la frecuencia de los
climax musicales, etcétera. Estas decisiones reflejan el
entendimiento que el ejecutante tiene de cada obra,
condicionado por sus conocimientos musicales y su
personalidad, los cuales tienen como resultado una
interpretacion. (pag. 781).

En este aspecto, se podria decir que el andlisis es un proceso donde el intérprete
adquiere un criterio musical que le permite ampliar sus conocimientos tedricos y
fundamentos interpretativos de la obra. Es por ello que en el estudio técnico de una
obra se evidencian todos los elementos que en ella se encuentran, en el caso especifico
de la pieza 3 Bagatelas Timbricas para piccolo y sonidos electronicos de Raimundo
Pineda, el ejecutante debe interpretar lo escrito en la partitura y ademas debe aportar

su creatividad y conocimientos.

61 “Interpretacion”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la misica. Fondo de
Cultura Econdmica.
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Asimismo, es preciso decir que el estudio técnico que se aplicaré en dicha obra
no sélo busca una ejecucion justa y apegada a principios técnicos musicales, sino
también a la estética del compositor. Ademas, despues de un estudio general el cual
abarca el area biogréfica, estilistica y analitica, se propondra una serie de ejercicios y

sugerencias tanto técnicas como de estudio para cada movimiento.

En el analisis se han evidenciado dos corrientes contrastantes, una referente a
la Tonada tradicional llanera venezolana y otra a la gran variedad de obras del maestro
Antonio Estévez. Mientras el otro es de caracter electrénico y contemporaneo propio
de la fecha en la cual fue escrita (2021).

Por otro lado, dicho estudio estard respaldado con una variedad de
procedimientos técnicos de ejecucion. Algunos de los que se mencionaran mas
adelante, fueron concebidos originalmente para la flauta traversa. El piccolo no
presenta tantas exigencias técnicas que se deban respaldar bibliograficamente, no
obstante, al ser otro tipo de flauta, guarda considerables similitudes a la flauta traversa.
Por ende, muchos de los métodos pueden ser aplicados al instrumento. Por ejemplo:
para los pasajes de mayor dificultad técnica y que requieran agilidad se utilizara los
“Patrones ritmicos y de articulacion para estudios de escalas de M. Moyse «gjercicios
diarios» " y “Patrones Ritmicos Ternarios para el estudio de escalas y pasajes”, del
MSc. Andrés Eloy Rodriguez. Todo esto con la finalidad de poder abordar dichos
fragmentos con un estudio sistematico. Asimismo, se implementaré el método “De la
sonorité” y “Studies and Technical Excersices for flute” de M. Moyse titulado,
“Exercices pour la Flute Piccolo” de Jean-Louis Beaumadier, “El desarrollo del
sonido mediante nuevas técnicas” de R. Dick y “The Mazzanti Method” de N.

Mazzanti.

En otro orden de ideas, es importante destacar que el piccolo es un instrumento
que se distingue por estar una octava por encima de la flauta traversa y que ademas,
comienza con la nota Re, éste seria un Re2 (segunda octava) para la flauta en Do. En

cuanto a sus caracteristicas sonoras, su tesitura es aguda, por lo tanto; se debe evitar
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que el sonido sea exageradamente brillante. Ademas, éste es susceptible a los cambios
de la corriente de aire utilizada y por ende tiende a ser inestable en afinacion,
presentando tal situacion en todos sus registros. Al respecto, Jean- Louis Beaumadier
en su libro Exercices pour la flute piccolo® comenta: “El piccolo generalmente es bajo
en el registro agudo cuando se toca pianisimo, muy alto cuando se toca fuerte en el
registro alto y muy alto en el registro medio”. Asimismo, la construccion del
instrumento en cuanto a su tamario y peso, ayuda con la ejecucion de pasajes rapidos y
virtuosos. Por eso, la mayoria de las obras escritas para el instrumento posee pasajes
de complejidad técnica y en el caso contrario, sus partes lentas son delicadas en fraseo

y afinacion.

Por todo lo mencionado, se puede decir que la obra del compositor Raimundo
Pineda titulada “3 Bagatelas timbricas para piccolo y sonidos electronicos” muestra la
versatilidad del instrumento, a esto se le suma el estilo de corte venezolano y

académico.

A continuacion, se presentaran los extractos seleccionados de cada movimiento

para su estudio técnico.

62 «I1 se trouve genéralement trop bas dans l'aigu pianissimo, trop haut dans I'aigu fortissimo, trop haut
dans le grave”. (pag. 3). (Traduccidn nuestra). Beumadier, J. Exercices pour la Flute Piccolo. (1983).
Editeur Billaudot. France.
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111.1 Bagatela afroritmica:

La Bagatela afroritmica presenta un tempo de Allegro ritmico. La entrada del
piccolo ocurre en el compas 3. Sin embargo, el primer fragmento seleccionado para su
estudio va desde el compas 33 hasta el compas 36, el cual pertenece a la Seccién C
(ver ejemplo musical N° 46). Alli se observa la nota Si como pedal y a su vez, el solista
va ejecutando una linea melddica secundaria, cuyo movimiento es descendente y

separado a mas de una octava de la nota pedal. A continuacion el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 46. Fragmento Seccion C.

Este fragmento representa cierto grado de dificultad, ya que se debe mantener
la columna de aire constante y condensada para que en todo momento la nota Si,
proporcione la sensacién de un bajo continuo sin una notable interrupcion de las notas
agudas que adornan la melodia principal. Para ello se recomienda utilizar un stacatto
simple, acompafiado de una pequefia acentuacién apoyada en el diafragma. Sin
embargo, la velocidad de la columna de aire se recupera inmediatamente pasado cada
acento y la garganta debe mantenerse en todo momento relajada. Sujeto a estas
observaciones, a continuacién se propondra un estudio que responda a cada una de las

cualidades de dificultad presentes en la seccion sefialada:
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a) Columna de aire y flexibilidad:
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Ejemplo musical N° 47. Mazzanti, N.53

(...) Un buen soporte conduce a una presion mas fuerte que
nos permite tocar con resonancia completa y una embocadura
flexible. (...) El piccolo requiere un flujo de aire mas rapido
que la flauta. La velocidad de aire adecuada se lograra solo
mediante el uso de una presion mas fuerte. (pag. 4).
Se considera que el ejercicio N° 6, pagina 5 (ejemplo musical N° 47), de la
seccion “preliminary exercices” debe formar parte de una rutina de estudio en el

abordaje de este fragmento debido a que trabaja dos cualidades esenciales del mismo.

b) Homogeneidad del sonido:
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Ejemplo musical N° 48. Moyse, M.%

83 (..) Good suport leads to a stronger pressure that allows us to play with full resonance and a flexible
embochure. (...) The piccolo calls for a faster airflow than the flute. The proper air speed will be
achieved only by using a stronger pressure (Traduccién nuestra). Mazzanti, N. The Mazzanti Method.
Daily Exercices for Piccolo. (2014). Company Theodore Presser.

64 Cet exercice, qui doit étre travaillé de toujours a 60 a la noire, est écrit volontairement en triolets de
maniere a ce que, la premiére note de chaque groupe étant tantdt une note grave, tant6t une note aigué.
(...) Travaillez par conséquent cet exercice a sons pleins, le plus liés possible et veiller & ce que chaque
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Este ejercicio, que debe trabajarse siempre a 60 la negra, esta
escrito deliberadamente en tresillos para que, la primera nota
de cada grupo alterne entre una nota alta y una baja. (...)
Trabaje este ejercicio con sonidos completos, lo mas enlazados
posible y procure que cada nota salga por una suave presion de
los labios, sin huecos ni choques. (pag. 15).

Respecto a la homogeneidad a la cual se refiere Moyse, dicho ejercicio N° 13,

pagina 18 (ejemplo musical N° 48), puede variarse de ligado a staccato para asi

obtener la acentuacion propuesta por el compositor.

La Seccion D se caracteriza por un cambio de articulacion en el discurso
melddico del piccolo, alli se observa recurrencia de un patron articulatorio en el

compas 45, el cual, en el siguiente compas es alternado. Seguidamente el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 49. Fragmento Seccion D.
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Para el estudio de este fragmento se recomienda aplicar los siguientes patrones
ritmicos propuestos por el MSc. Andrés Eloy Rodriguez®. Este consiste en cambiar el
ritmo original (ver ejemplo musical N° 49) por el ritmo propuesto (ver ejemplo musical

N° 50 y 51), respetando la consecucidn de notas del pasaje a estudiar. Ejemplo:

=]

> =

— — T )

Ejemplo musical N° 50. Rodriguez, A.

note sorte par une souple pression des lévres, sans trous ni heurts. (Traduccion nuestra). Moyse, M. De
la Sonorité Art et Technique. (1934). Alphonse Leduc. Paris.
% Rodriguez, A. Patrones ritmicos ternarios para el estudio de escalas y pasajes. Coleccién personal

[Archivo personal]. (2020).
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Ejemplo musical N° 51. Rodriguez, A.

Se considera que al aplicar los patrones ritmicos propuestos, ayudan a
mecanizar las posiciones de dedos que quedan en los tempos débiles del metro ternario
que presenta la frase, lo cual regula el movimiento de los dedos, minimizando de esta

forma cambios indeseados en el tiempo.

Por otra parte, en la Seccion E se presenta otro fragmento con caracteristicas
similares al ejemplo anterior (ver ejemplo musical N° 49). La diferencia esta en la
utilizacion de la ligadura, ésta presenta mayor diversidad y se percibe un

desplazamiento de la acentuacion natural del segundo tiempo por compas. Ejemplo:

S lfEeatr s eff rautr sp pff te PR e
i

Ejemplo musical N° 52. Fragmento Seccién E.

Nuevamente para el estudio de este fragmento se recomienda aplicar los

siguientes patrones ritmicos propuestos por el MSc. Andrés Eloy Rodriguez. Ejemplo:

@1 ~

Ejemplo musical N° 53. Rodriguez, A.%6

% Rodriguez, A. Patrones ritmicos y de articulacion para estudios de escalas de M. Moyse. “Ejercicios
Diarios”. Coleccion personal. [Archivo personal]. (2015).
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Ejemplo musical N° 54. Rodriguez, A.

=]

= =

S A= EE A~ S "

Ejemplo musical N° 55. Rodriguez, A®’.

El dltimo fragmento seleccionado del primer movimiento se encuentra en la
Seccidn E, compas 62. La caracteristica de este pasaje esta en la velocidad del stacatto,
motivado al tempo, el cual es Allegro y su figuracion ritmica es tresillo de fusas.

llustraremos con el ejemplo:

Ejemplo musical N° 56. Fragmento Seccién E.

Sobre el stacatto triple, algunos ejecutantes utilizan las silabas TE-KE-TE. En
los instrumentos de viento se tiene la particularidad que dependiendo de las silabas
utilizadas puede generarse un cambio en el tono, timbre y rapidez de la nota. Al
respecto, Beumadier plantea las silabas TU-KU por lo siguiente: “(...) muévase
rapidamente a la silaba (tu) primero, luego a la silaba (ku) (retorno de la lengua)
siempre apoyado por la (u) profunda, para evitar cualquier contraccion de la garganta”.

(pag. 17). Ejemplo:

67 Rodriguez, A. Patrones ritmicos ternarios para el estudio de escalas y pasajes. Coleccion personal.
[Archivo personal]. (2020).
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Ejemplo musical N° 57. Beumadier, J.8

Respecto a lo planteado por Beumadier, se considera que la articulacion TU-
KU-TU brinda una apertura mas estable en la salida del aire y mejor soporte de la nota.
Por lo tanto, para el estudio del pasaje mencionado (ver ejemplo musical N° 56) se
deben aplicar dichas silabas, con la finalidad de no cerrar la emision de aire. A esto se
le afladird un estudio de stacatto triple de M. Moyse, del libro titulado “Studies and
Technical Exercices for flute”®, ejercicio N° 5, pagina 8, el cual se sugiere subirle una
octava como adaptacion idiomatica al registro del piccolo y ejecutarlo con los

fundamentos antes sefialados. A continuacion el ejemplo:

Ejemplo musical N° 58. Moyse, M.

I11.2 Bagatela nocturna:

La Bagatela nocturna presenta una indicacion inicial Melancélico. Este
movimiento se caracteriza por presentar sonidos de sapos y grillos; ademas de estar
inspirado en la tonada tradicional llanera venezolana. La entrada del piccolo ocurre en

el compas 10, el cual pertenece a la Seccion A (ver ejemplo musical N° 59). En ella se

88 (...) passer rapidement a la syllabe (tu) tout d'abord, puis a la syllabe (ku) (retour de la langue) toujours
soutenu par le (u) profond, afin d'éviter toute contraction de la gorge. (Traduccién nuestra). Beaumadier,
J. Exercices pour la Flute Piccolo. (1983). Editeur Billaudot. France.

% Moyse, M. Studies and Technical Exercices for Flute. (1921). Alphonse Leduc. Paris.
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observa el tema de dicha seccion, el cual esta elaborado mayormente en intervalos de

quintas. A continuacion el ejemplo:

1
n ,/__—_—-‘--1_
y— [ — i A%]. — — 1 e T—— | — |
O = b — S ni— — —k - ] s t== I
e = - i

r mf’

Ejemplo musical N° 59. Fragmento Seccion A.

Para el abordaje de este pasaje se recomienda el estudio de la seccion

“preliminary exercices”, ejercicio N° 3, pagina 4 de Mazzanti, N. Ejemplo:

Ejemplo musical N° 60. Mazzanti, N.”

El ejercicio propuesto presenta un disefio de arco el cual activa el apoyo de la
columna de aire, la flexibilidad, la homogeneidad del sonido y la afinacion de
intervalos de quintas. Todas estas funciones son consideradas de provecho para los

compases 10-16 de la Bagatela nocturna.

Por otra parte, la Seccién B se caracteriza por tener mayor movimiento ritmico
en el discurso melddico del piccolo. En el compas 25 al 26 se observa el uso de un
recurso o efecto de afinacion microtonal ascendente, el cual esta sefialado en el
ejemplo musical N° 61 con color rojo. Este puede ser realizado con un bending’.

Seguidamente, se encuentra otro efecto denominado glissandi, el cual puede ser

0 Mazzanti, N. The Mazzanti Method. Daily Exercices for Piccolo. (2014). Company Theodore Presser.
™ (...) cambio de afinacion sin cambio de digitacion. Se produce principalmente girando la flauta hacia
adentro para bajar la afinacion y hacia afuera para subirla. (pag. 27). Dick. R. El desarrollo del sonido
mediante nuevas técnicas. (1986). Mundimusica. Madrid.
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ejecutado de la misma forma (mediante un bending) pero de manera descendente.

Seguidamente el ejemplo:

A

RNaY
I L,

'y

Ejemplo musical N° 61. Fragmento Seccion B.

Para el estudio de este fragmento se recomienda el libro “El desarrollo del
sonido mediante nuevas técnicas”, seccion curvas, pagina 27 de Dick, R. A fin de
obtener un mejor dominio del efecto sugerido por el compositor, al hacer énfasis en el
desarrollo de la flexibilidad tanto en mandibula y labios para lograrlo. De igual
manera, en este tipo de ejercicios no se debe descuidar el soporte (presién realizada
con los musculos abdominales e intercostales). Todos estos elementos en
proporcionada conjuncién, ayudan a un mejor desempefio tanto en este ejercicio como

en la ejecucion del pasaje (objeto de estudio).

o 4 segundos Simile
0 - 1}
%
Py ~————O—— 1
' P

v f <ff>fﬁo_<f

Ejemplo musical N° 62. Dick, R.

El ejercicio propuesto se ejecuta adelantando la mandibula y la flauta hasta lo
mas alto en afinacion de la nota base (en el ejemplo la nota Si) y luego hacer el mismo
movimiento de forma contraria hasta lograr la cercania con el Sib, para luego volver a
subir y encontrar la afinacion referencial de la nota. Todo esto en un rango de cuatro
segundos y con las dinamicas sugeridas. Es por ello, que al realizar estos ejercicios se

lograréa el efecto escrito por el compositor en el ejemplo musical N° 61.
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Por otra parte, el Gltimo fragmento seleccionado del segundo movimiento se
encuentra en la Seccion D, compés 44-54. La caracteristica de este pasaje esta en la
homogeneidad del sonido que se debe mantener, ademas del cumplimiento del rango

dindmico propuesto por el compositor. Ejemplo:

44 e | 5 — — '_——_____--"'“‘——..
~ ”~ . -~ ”~ ~ -~ —
rA = - - e - -"- < - I ] k LY FL hal —
7 Ll L] T s :
] = — = 5 i
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Ejemplo musical N° 63. Fragmento Seccién D.

Para lograr dicho objetivo, se sugiere estudiar el método de Mazzanti, seccion

“Flexibility of the High Notes™, ejercicio N° 9, pagina 18. llustramos con el ejemplo:

=S ~
— ~ _— = e - o\
- - ; ot p > =
0 pb £ Loy _onfi S et :.f?féli ‘1
(SEssesEE=—rSESEAJSCESS===SSSi-to — |
. /'fi—’—’ oo mp ~=— /‘A:f_.:- rpp mp <~ / —— ppp mp = / — ppp

Ejemplo musical N° 64. Mazzanti, N.”

El ejercicio propuesto presenta un disefio de arco el cual estimula el apoyo de
la columna de aire, la flexibilidad y la afinacion. Ademas, incorpora gran variedad de
matices los cuales hacen que el ejecutante aprenda a dominar la embocadura. Todas
estas funciones son consideradas de provecho para los compases 44-54 de la Bagatela

nocturna.

2 Mazzanti, N. The Mazzanti Method. Daily Exercices for Piccolo. (2014). Company Theodore Presser.
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111.3 Esteviana minima:

La Esteviana minima presenta un tempo de joropo festivo. La entrada del
piccolo ocurre en el compas 3. Sin embargo, el primer fragmento seleccionado
pertenece a la Seccion B, especificamente los compases 53 y 54 (ver ejemplo musical
N° 65). Este disefio melddico podria requerir de un estudio técnico, donde se ejercite
la memoria muscular por asociacion, ya que los intervalos con los cuales se construye

el pasaje son muy espaciados entre ellos. A continuacion el ejemplo:

53 :f*_—:.,i:f;:E - Fe
Fpe=cEEf. —~ EE

% '

Y — L

v/

Ejemplo musical N° 65. Fragmento Seccién B.

Para el estudio de este fragmento se recomienda aplicar los siguientes “patrones

ritmicos” propuestos por el MSc. Andrés Eloy Rodriguez. Ejemplo:

) MM/

L2

Ejemplo musical N° 66. Rodriguez, A.”

L

Ejémplo musical N° 67. Rodriguez, A.

3 Rodriguez, A. Patrones ritmicos y de articulacion para estudios de escalas de M. Moyse. “Ejercicios
Diarios”. Coleccion personal. [Archivo personal]. (2015).
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Ejemplo musical N° 68. Rodriguez, A7,

La Seccion C se caracteriza por tener dos aires totalmente distintos, uno es
cantabile, en el cual predomina la ligaduray el otro es riguroso ritmicamente hablando.

El fragmento de carécter cantabile transcurre del compéas 65 al 69. Seguidamente el

ejemplo:

e £ e .z ;——'—‘_“““***—an
o e fEE Fr. BE Frae e £ oo
= i ' i I :

Ejemplo musical N° 69. Fragmento Seccion C.

Este fragmento representa cierto grado de dificultad, ya que se debe mantener
una columna de aire continua para asi obtener la homogeneidad del registro medio
hacia el agudo. Sujeto a estas observaciones, a continuacién se propondra un estudio
de Beumadier, seccion “Vocalices”, pagina 10, el cual responde a las necesidades
técnicas- interpretativas del pasaje sefialado:

Ejemplo musical N° 70. Beumadier, J.”

4 Rodriguez, A. Patrones ritmicos ternarios para el estudio de escalas y pasajes. Coleccion personal.
[Archivo personal]. (2020).
> Beaumadier, J. Exercices pour la Flute Piccolo. (1983). Editeur Billaudot. France.
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Se considera que este ejercicio debe formar parte de una rutina de estudio en el

abordaje de este fragmento debido a que trabaja las cualidades esenciales del mismo.

Por otra parte, la Transicion ocurre desde el compas 110-115. Alli se observa
que el discurso melddico del piccolo estéd elaborado en su inicio en quintas y luego

continua con otra variedad de intervalos. Seguidamente el ejemplo:
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Ejemplo musical N° 71. Fragmento Transicion.

Para el abordaje de este pasaje se recomienda el estudio de la seccién “Tone

exercices” ejercicio N° 2, pagina 7 de Mazzanti, N. Ejemplo:

b o = =9 o — F

i l:
! i
| .

Ejemplo musical N° 72. Mazzan}i, N.76

Al igual que en casos anteriores, este ejercicio debe formar parte de una rutina
de estudio en el abordaje de este fragmento debido a que trabaja las cualidades

esenciales del mismo

Por otra parte, la Seccion B’y Seccion de Cierre se caracterizan por tener mayor
movimiento ritmico en el discurso melédico del piccolo. Los fragmentos
seleccionados van desde el compés 143 al 144 (Seccion B’) y del compés 151 al 152

(Seccion de Cierre). Ejemplo:

6 Mazzanti, N. The Mazzanti Method. Daily Exercices for Piccolo. (2014). Company Theodore Presser.
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Ejemplo musical N° 74. Fragmento Seccion de Cierre.

Respecto al stacatto doble, se utilizard lo planteado por Beumadier (ver
ejemplo musical N° 75), la articulacién TU-KU. Por lo tanto, para el estudio de los
pasajes mencionados (ver ejemplo musical N° 73 y 74) se aplicaran dichas silabas. A
esto se le afiadird un estudio de stacatto M. Moyse, del libro titulado “Studies and
Technical Exercices for flute”, ejercicio N° 1, pagina 1 (ejemplo musical N° 76), el
cual se sugiere nuevamente subirle una octava como adaptacién idiomatica al registro
del piccolo y ejecutarlo con los fundamentos antes sefialados. Asimismo, se afiadiran
los siguientes patrones ritmicos propuestos por el MSc. Andrés Eloy Rodriguez para
ejercitar la memoria muscular por asociacion (ver ejemplo musical N° 77, 78 y 79). A

continuacion el ejemplo:

s

tu ku tu Kku tu ku tu Kku
Ejemplo musical N° 75. Beumadier, J.”’

7 Beaumadier, J. Exercices pour la Flute Piccolo. (1983). Editeur Billaudot. France.
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Ejemplo musical N° 77. Rodriguez, A.®  Ejemplo musical N° 78. Rodriguez, A.

Ejémplo musical N° 79. Rodriguez, A.

8 Rodriguez, A. Patrones ritmicos y de articulacién para estudios de escalas de M. Moyse. “Ejercicios
Diarios”. Coleccion personal. [Archivo personal]. (2015).



91

CAPITULO IV
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

3 Bagatelas timbricas para piccolo y sonidos electrénicos del compositor
Raimundo Pineda es una obra de corte académico que incluye elementos de la masica
venezolana y elementos electrénicos a través del uso de los instrumentos virtuales. El
tratamiento del piccolo se considera notable debido a la afinidad del compositor con
el instrumento. ElI material escrito para el piccolo se encuentra estrechamente
relacionado con el material que se encuentra en los instrumentos virtuales, ya que
comparten fragmentos melddicos, motivicos y ritmicos, los cuales, en este caso
particular, el intérprete no puede apreciarlos visualmente a través de una partitura, ya
que la obra se difunde solamente con la parte de piccolo y el archivo sonoro del resto
de los instrumentos virtuales. Por lo tanto, la aproximacion analitica a través de los
gréficos realizados en este trabajo le permite al intérprete que quiera aborda esta obra,
visualizar las intervenciones y los matices de los instrumentos virtuales y ubicarse
estructuralmente en las secciones que conforman la obra, facilitindole de esta manera

la toma de decisiones bien informadas para su interpretacion.

Asimismo, esta obra de Pineda demanda del intérprete una variedad de
requerimientos y prestancia técnico-interpretativa, que puede considerarse acorde a un
nivel intermedio-avanzado de flauta. Es una recomendacién de este trabajo considerar
que los métodos propuestos (Mazzanti, Beumadier, Moyse, Dick, Rodriguez), pueden
servir de apoyo en el proceso de estudio e interpretacion de la obra, la cual contiene
amplios saltos intervalicos, frases con variedad de matices, articulaciones y

figuraciones ritmicas en staccato a tempi considerablemente rapidos.

Para finalizar, entre las recomendaciones para el montaje de la obra es
importante tener la técnica necesaria para ejecutar los pasajes de gran dificultad y

virtuosismo, sin dejar a un lado el verdadero caracter ligero y vivaz de la obra.
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BIOGRAFIA DE RAIMUNDO PINEDA Y CATALOGO DE OBRAS CON
COMENTARIOS

Compositor, arreglista, director orquestal, docente y
flautista/piccolista venezolano oriundo de San Juan de
los Morros, Edo. Guérico en el afio 1967. Inicia sus
estudios musicales en el Conservatorio de Mdsica del
Estado Aragua. Luego continda su formacion en la

Escuela “Federico Villena” y comienza sus estudios de

flauta traversa y piccolo™ con el profesor Luis Ochoa,
luego recibid clases de flauta traversa con el Maestro José “Toiiito” Antonio Naranjo®’;
Barbara Jones McCoy, Pedro Eustache y José Garcia. Afios mas adelante se incorpora

a la Orquesta Sinfdnica “Simén Bolivar” de Venezuela.

En sus afios de servicio ha participado en multiples grabaciones y giras por
Norte, Sur y Centroamérica, Europa y Asia, y también ha actuado bajo la batuta de

diversos maestros reconocidos, ademas de trabajar con solistas internacionales®!.

Su experiencia como director comenzé con la Orquesta Nacional de Flautas de
Venezuela (ONF), institucion en la que se desempefié como director asociado (1996—
2000 y director titular 2000-2004). Con la ONF en 2012 asistio a la convencion de
flauta francesa en Paris, invitado como director de su Concierto N° 1 con el solista
Alexis Angulo y la Orguesta Nacional de Flautas de Venezuela. Desde ese momento
ha sido invitado a colaborar como director con importantes agrupaciones. En el afio
2001 fue invitado por el maestro inglés William Bennett para dirigir la grabacion de su
Concierto N° 1 para flauta, cuerdas y percusion con la English Chamber Orchestra. Es

9 Raimundo Pineda (entrevista personal, via electrénica, 06 de Mayo, 2021). Ver anexos N° 2. Renglon
N° 16.

80 Raimundo Pineda (entrevista personal, via electrénica, 06 de Mayo, 2021). Ver anexos N° 2. Renglon
N° 46.

81 Raimundo Pineda. [en linea]. Disponible en: https://www.raimundopineda.com/. [Consulta: 2022, 02
de Enero].


https://www.raimundopineda.com/
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por ello que en el afio 2014 obtuvo el titulo de Direccion Orquestal en el Instituto
Universitario de Estudios Musicales (IUDEM).

Su trabajo méas importante en el campo de la masica tradicional venezolana ha
sido con “Los Sinvergiienzas” desde el afio 2006. Su mas reciente actividad fue en la
9na edicion de los premios “Pepsi Music” (2021) en donde ganaron Artista Musica
Tradicional Venezolana con el disco “Notas a Paola”. Dicha agrupacién esta formada
por cuatro musicos y compositores que comparten una vision muy particular, ellos son:
Edwin Arellano (guitarra, mandolina, bandola, compositor, arreglista y productor
musical 1975- ), Raimundo Pineda (flautista, 1967- ), Héctor Molina (cuatrista, 1980-
) y Heriberto Rojas (contrabajo, 1972- ). Un tratamiento urbano y a la vez moderno,
influenciado por el jazz. El repertorio de “Los Sinvergiienzas” incluye principalmente

piezas originales compuestas por sus integrantes.

Finalmente en el ambito de la composicién lleva més de veinte afios de
experiencia y ha explorado un lenguaje que maneja las raices tradicionales y sus

elementos desde un punto de vista vanguardista pero audaz.

En la actualidad su catalogo personal incluye conciertos para instrumentos
solistas, obras para cuartetos, orquestas de flauta, conjuntos mixtos, quintetos de viento
madera, orquestas sinfonicas, entre otros, algunas de ellas han sido grabadas por

diferentes grupos y solistas dentro y fuera de Venezuela.

Para mayor detalle de la biografia y catalogo de obras de Raimundo Pineda ir a

su pagina web: raimundopineda.com
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Para piccolo solo:

» Epifania llanera. (2021). (sin estrenar).

Para flauta y electronica:

» Gravitations around graveness. (2019). Para flauta traversa y electronica.
Ejercicio para el registro grave del instrumento.

» Tres bagatelas timbricas. (2021). Para flautin y electronica. Estrenada por
Ariana Corrales en el Recital de Grado de Maestria en Musica de la Universidad
“Simoén Bolivar”, Caracas, 2021.

» Siguiendo la linea del sur. (2021). Para flauta G y electrénica. Encargo de

Mariana Gariazzo.

Para piccolo y piano:

> Tres Serenos para piccolo y piano. (2000). Estrenada por Roberto Alvarez en
el Festival de Viento de Madera de Singapure, 2014.
- Silbaito.
- Azahares.

- Chubascén.
Conciertos solistas:

» Concierto N° 2 para Cuatro Flautas. (un piccolo, dos flautas en do y una flauta
en sol). Orquesta de cuerdas y Percusion. (2001). Estrenado por el Cuarteto de
Flautas Venezolana “Miquirebo” y la Orquesta Sinfonica “Simoén Bolivar” de
Venezuela, Caracas, 2002.

- Avilefia.
- Catedral (al alba).
- Mastranto Llovido.
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» Concierto N 3 para Piccolo y Orquesta. (2003). Estrenado por la Orquesta
Sinfénica “Simon Bolivar” de Venezuela. Director: Phillipe Bernold, Solista:
Raimundo Pineda. Caracas, 2011.

- Guason.
- Letania.
- Chamizas.
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ENTREVISTA

Entrevista al maestro Raimundo Pineda.
Localizacién, fecha y hora: Entrevista via WhatsApp, 6 de Mayo de 2021 a las

6:00pm
Duracion: 1:05:43
Raimundo Pineda (RP)

Ariana Corrales (AC)
Categoria N° de Entrevista
renglon
1 Ariana Corrales
2
3 06 de Mayo del 2021, buenas noches maestro.
4
5 Raimundo Pineda
6
7 Buenas noches...
8
Formacion 9 Primera pregunta AC: ;Quién o quiénes fueron sus
académica 10 profesores de flauta traversa? Desde sus inicios, ¢qué me
instrumental 11 pudiera contar usted al respecto maestro?
12
13 RP: Mi primer profesor de flauta fue... Ya te voy a decir
14 el nombre, ahorita me agarraste un poco desprevenido...
15 iAy Dios mio! (risas)... En la Escuela “Federico Villena”,
16 en Maracay, yo soy de Maracay. jLuis Ochoa! EI nombre
17 lo tenia cerca. Hay dos Luis Ochoa, hay un Luis Ochoa que
18 fue compositor, él murié hace poco, compositor y
19 guitarrista, él es el mas famoso y luego esta este maestro
20 de flauta, que también se llamaba Luis Ochoa. El fue, si
21 mal no recuerdo fundador del ndcleo de Aragua del
22 Sistema, en el afio 1975. El fue uno de los primeros que
23 estuvo alli, por supuesto ya era mas adulto pero yo recuerdo
24 fotos de €l participando en los conciertos de la “Juvenil”
25 del Sistema como se decia en aquel momento vy el recién
26 creado nucleo de Aragua, que fue uno de los primeros que
27 se cred junto con el de Valencia y el de Barquisimeto;
28 entonces él fue mi primer profesor. Con él duré varios afios,
29 empecé con piccolo porque no me alcanzaban las manos
30 para la flauta.
31
32 AC: jAh ok!
33
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RP: (risas)... De alli el carifio hacia el piccolo. Estuve unos
cuantos meses solamente tocando piccolo, después de que
las manos y los brazos me crecieran un poquito, y que
también me sentia un poco mas comodo, él me cambid para
la flauta.

AC: jGuao!

RP: jSi! Con él estudié creo que unos cuatro o cinco afos,
como desde los 8 hasta los 10 afios pero después de eso
siempre seguimos en contacto. Después estuve un tiempo
con “Tofiito”, José¢ Antonio Naranjo, en un buen tiempo ¢l
fue a Maracay y luego yo fui a Caracas a estudiar con él
pero no fue muy constante porque los viajes a Caracas eran
muy caros, yo era pequefio y mi mama me llevaba, en ese
momento tendria 11 o 12 afios. Luego estuve un par de afios
con una profesora Norteamericana Ilamada Barbara Jones
McCoy, ella daba clases en el Conservatorio de Aragua,
ella pertenecia a la Orquesta... Si mal no recuerdo, a la
Filarmdnica de Caracas, con Aldemaro y después creo que
se fue a la Orquesta Municipal. Estuve viendo clases con el
maestro Pedro Eustache, unos afios, tal vez un par de afios
en el Conservatorio de Caracas, iba de Maracay a Caracas
y una vez que me mudé a Caracas cuando tenia 17 afos,
apenas me gradué de bachiller me mudé a Caracas en el
1984, en ese momento me comenzd a dar clases José
Garcia por un afio y ahi me quedé sin profesor. Digamos
que porque apenas entré a la Bolivar, a los 19 afos,
simplemente uno se empefia mas en trabajar y se olvida un
poco del estudio, ¢no? Entonces, no fui tan constante con
el estudio del instrumento y bueno, te debo confesar que yo
no fui constante con ningun tipo de estudio, porque yo ni
siquiera segui... Yo estaba estudiando artes en la
Universidad Central de Venezuela antes de entrar a la
Bolivar y apenas entré a los pocos meses la dejé, como al
cuarto o quinto semestre ya la habia dejado. Y de hecho,
estudié muchisimo mas viejo en el IUDEM (actual
UNEARTE), yo realmente me gradué del IUDEM hace
poco, en el 2014 si no me equivoco, 0 sea, después de viejo
fue que me puse a estudiar en la universidad.

AC: Ok maestro. Qué casualidad que usted me comenta
todo esto porque una de mis preguntas era: (Como usted
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aprendid a tocar piccolo? Y usted me dice que el primer
instrumento que tocd fue éste... (risas)...

RP: ;Si! Yo creo que eso fue... Yo no sé si es la facilidad
que siempre tuve con el piccolo fue por esa razon, porque
empecé con él y entonces todo lo que uno aprende al
principio, que es, jQué sé yo!; aprender a manejar el aire,
emision del aire, embocadura, todo eso lo aprendi con una
boquilla diferente a la de la flauta, cosa que a pesar de que
son muy similares, las caracteristicas, medidas, todo es
diferente y cuando de repente aprendi de esa manera se me
hizo facil después cambiar de flauta a piccolo.

AC: Claro.

RP: De hecho, cuando estaba en Maracay tocaba los dos
instrumentos, cuando ingresé a la Juvenil del Distrito
Federal antes de entrar a la Bolivar, en el 1984, tocaba los
dos instrumentos también.

AC: Excelente.

RP: Cuando entré a la Bolivar también, era segunda,
tercera flauta y piccolo, siempre, siempre el piccolo fue mi
fuerte y tal vez viene de ahi, de ese primer contacto con el
instrumento.

Segunda pregunta AC: Claro, entiendo y ¢Como fueron
sus primeros acercamientos a la composicion? ¢ Tuvo algun
profesor que lo guiara o fue algo espontaneo? ¢Como
ocurrio todo esto?

RP: Realmente fue bastante espontaneo. Fue... En esa
época, estamos hablando de los afios 90, yo tenia mucha
actividad con un cuarteto, en esa época se llamaba “Aulés”,
era un cuarteto con Omar Acosta, compositor y flautista, él
vive en Espafia desde hace muchos afos, estaba José
Medina “Cheo”, Atamaica Bradey y Nicolds Real.
Teniamos ese ensamble de flautas que lo habia formado
Omar y en ese ensamble tocabamos musica de Omar,
tocabamos tanto arreglos como mdasica original de él. Yo
siempre lo admiré mucho a él, apenas me lleva un par de
afios pero siempre me gusto la manera en como él arreglaba
y yo: jGuao! Y siempre que podia le peguntaba: Mira
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¢cOmo hiciste esto, como hiciste lo otro? El habia estudiado
alguito de composicion pero ahorita no recuerdo con quién.
Entonces, €l me decia: Esto es mas o menos asi. El tuvo
esas clases pero tampoco fue muy constante, con sus clases
de composicion; entonces era bastante empirico. Entonces
yo me dije: jBueno si él puede, yo puedo también!
Completamente empirico comencé a llevar algunos
apuntes a esos ensayos y decia: jMira lo que hice! Lo
tocabamos una vez y me decia: Eso suena mas o menos y
entonces me daba algunos consejos, hasta que poco mas
tarde, eso fue mas o menos en el afio de 1991, también
estuve en actividad con un quinteto de vientos y también
hice algunos arreglos para este quinteto y los probamos,
pero realmente la primera piecita que hice fue una pieza
para cuarteto, un cuarteto de flautas, eso ya lo hice para un
grupo que teniamos: Nicolés Real, Andrés Eloy Rodriguez,
Juan Manuel Ardila y yo que se llamaba “Miquirebo”
cuarteto de flautas de Venezuela, salimos a trabajar en el
afio de 1994 aproximadamente. Entonces, en ese momento
nosotros quisimos hacer musica venezolana tradicional,
donde la flauta fuera protagonista porque nosotros no
queriamos incluir ni cuatro, ni maracas ni nada de eso,
solamente la flauta, entonces, obviamente en ese momento
no habia musica, habia que hacerla (risas)... Entonces cada
uno... Andrés Eloy hizo por su lado unos arreglos
espectaculares, Nicolas también y yo también, nos pusimos
a hacer arreglos. Entonces, lo primero que hice no fue un
arreglo sino una pieza original, asi como un poco jazzistica,
digamos, fue con un tema bastante “jazzoso” y la pieza se
Ilama sincope, ese fue mi primer experimento. Una cosa
completamente volada, con un tema medio beatbox y en el
medio algo de blues y solamente usando flauta en do. Poco
a poco todo en ese mismo cuarteto fuimos experimentando
otras piezas incluyendo la flauta alto, el piccolo y entonces
empezaron a aparecer algunos arreglos, que ahora, por
ejemplo, Otilio Galindez, este... En esa época hice una
pieza que se llama Alunado y otra que se llama Aibu que
incluye la flauta alto y el piccolo, entonces ya el espectro
del cuarteto de flauta se estaba como abriendo, ;/no? Ya no
solamente era la flauta en do sino las otras flautas de la
familia y fue asi. Fue como una necesidad de que
queriamos tocar musica venezolana. No la teniamos y
entonces nosotros dijimos: Bueno, jVamos a hacerla!
Vamos a crearla nosotros y de ahi salié y luego se convirtio
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La obra: 3
Bagatelas
Timbicas para
piccoloy
sonidos
electrénicos
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en algo un poquito mas serio, cuando ya me di cuenta de
que algunas cosas si funcionaban, porque bueno, uno puede
querer y tener todo el deseo del mundo de hacer algo
(risas)... Pero si no tienes las herramientas, que en mi caso
no las tenia, jTodavia no las tengo! O sea, nunca estudié
composicion, siempre fue algo muy empirico y eso es un
oficio en el cual siempre tienes que estar encima de él, todo
el tiempo. O sea, pasa lo siguiente, lo que no estudias en la
academia tienes que estudiarlo por tu cuenta igual, tienes
que estudiar masica de otros, tienes que aprender técnicas,
bien sea estudiando otras partituras, estudiando otros
estilos, este... Obviamente, ti tienes en mi caso que estudié¢
un poquito de armonia por aca, un poquito de contrapunto,
todo eso lo uso por supuesto cuando compongo pero te
hablo de que si me preguntas asi de técnicas de
composicion, como después estudié Nicolas, estudio...
Hablando de la misma gente del cuarteto, estudié el mismo
Andrés Eloy, el cual estudié con Juan Carlos Nufiez y
Nicolas también estudié en Estados Unidos, creo que el
master lo hizo en composicion; esas herramientas no las
tengo, no las tuve nunca; o sea, lo mio fue un camino aparte
completamente ecléctico. Yo me nutria de muchisimas
fuentes pero siempre me quedd y todavia la tengo, ¢sabes?
Todavia me siento y compongo, no digamos con el oficio
que creo que debo tener porgue eso es algo que tiene que
ver con el tiempo libre que tenga y todo eso, y ahorita no
tengo ese tiempo libre para hacerlo, pero me gustaria y
bueno, gracias a Dios han salido algunas cosas interesantes
e importante, por sobre todo para el mundo de la flauta alla
en Venezuela, porque somos pocos los compositores que
hemos escrito para el instrumento y todo esto.

Tercera pregunta AC: Claro y entonces: ¢Qué lo motiva
a componer 3 Bagatelas Timbricas para piccolo y sonidos
electrénicos? ;Qué lo lleva a esta obra?

RP: Bueno, siempre me llamo la atencion el coqueteo de
los instrumentos acusticos con los sonidos electronicos, eso
es algo que se viene haciendo desde hace muchos afios, yo
creo que de los afios 1930 o 1940, del siglo XX, los
compositores experimentando con sonidos electronicos y
sonidos intervenidos; en esa época se trabajaba con rieles,
con cintas magnetofonicas y se escribieron montones de
piezas para violin y cinta magnetofénica, por ejemplo, en
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esa época eso era la que se usaba pero ahora usamos
sonidos digitales, o sea, todo estd dentro de una
computadora y todos los sonidos son procesados y son
mucho mas faciles con la computadora de forma digital y
entonces me dije: Bueno, a mi siempre me ha gustado esto.
¢Por qué no experimentar? El piccolo siempre ha estado
entre mis amores, digamos (risas)... Nunca lo he
abandonado pero la composicion mezclando estas dos
cosas, sonidos electronicos y el sonido del piccolo me
parecia que podia ser algo muy interesante. Hay una obra
que a mi me llama mucho la atencion, creo que es la
primera obra que escuché asi que me gustd, porque habia
escuchado otras y realmente hay muchas cosas del lenguaje
de los compositores vanguardistas que a mi no me gustan
del todo, 0 sea, como musico de orquesta y musico de
camara he hecho muchisima mdsica contemporéanea y entre
ellas algunas con sonidos electronicos pero el lenguaje, la
estética nunca me lleg6 tan fuerte o sea, ok, las tocaba
porque es cuestion de trabajo, de experimentacion, de
conocimiento pero no era algo que me gustaba realmente;
hasta que escuché una pieza de Alonso Toro, llamada
Soufflé en Flauta, la cual se la escribi6 a Luis Julio Toro,
su hermano, donde ¢l utiliza sonidos “sampleados”, en esa
época estaban muy de moda los samples y entonces él
utiliza estos sonidos sampleados y utiliza la flauta como
solista, entonces jGuao! Cuando yo escucho esa pieza yo
dije: las cosas que se pueden hacer, mezclar esos dos
ingredientes, sonidos electronicos y el instrumento
acustico, y haciendo mausica con raices o que venga de la
fuente de lo tradicional eso si me gusta. Porque siempre mi
estética ha mirado hacia alla, hacia la fuente de la musica
tradicional venezolana. Entonces me decidi e hice estas
Bagatelas y he hecho otras cosas, otros experimenticos,
hice un ejercicio para los graves, para el registro grave del
instrumento y entonces también le puse acompafiamiento
electrénico y por ahi lo tengo, te lo puedo pasar para que lo
escuches.

AC: jAy si! Por favor maestro, jPasemelo!

RP: O sea, a mi me gusta experimentar con eso y me
parece que es un mundo sumamente... No inexplorado
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pero que da para mucho, mucha tela que cortar en ese lado
y la mezcla me parece muy interesante.

Cuarta pregunta AC: Ok, excelente. Entonces: (Es la
primera obra en donde utiliza estos elementos? O quizas
tenga otra obra por alli guardada... (risas).

RP: No, creo que es la primera. Lo que no recuerdo es si
hice este ejercicio para los graves y después hice las
Bagatelas o si fueron casi, casi caminando juntas las dos.

AC: Ok.

RP: Antes se me habia ocurrido pero no me habia salido
nada bueno, porque bueno, la primera limitacion que tengo
es que yo domino muy poco el teclado, yo hice piano
complementario y esas cosas... (risas)... Pero un
compositor tiene que estudiar mucho maés, el piano mas
detenidamente y bueno no lo he hecho; entonces hay cosas
que me superan. Esta pieza, por ejemplo, yo la escribi tal y
como si fuese escrito la obra para diferentes instrumento; o
sea, Yo escribi cada cosa que tU escuchas ahi.

AC: Ok.

RP: Hay gente que compone para sonidos electronicos y él
los toca y no los escribe, 0 sea, lo que td escuchas esta
interpretado por €l mismo, tal vez o por otra persona o son
sonidos que él ha manipulado de una u otra forma
electrénicamente y entonces produce el acompafiamiento.
En este caso yo escribi, o sea, cada uno de los sonidos, esta
escrito, entonces yo lo que hice fue asignarle a cada una de
esas partes sonidos diferentes, electrénicamente, ¢ves?
Pero cada una de las cosas que tu escuchas ahi esta escrita.
O sea, pudiésemos imprimirlo y buscar a gente que toque
esos diferentes instrumentos o un instrumento como un
teclado, por ejemplo y que él pudiese cambiar de sonidos a
cada compas y pudiese hacer toda la obra tocandola, como
si fuese cualquier otra obra escrita.

Quinta pregunta AC: Ok y ¢Por qué escogi6 la forma
musical Bagatella? O bueno lo asocio porque el titulo es 3
Bagatelas...
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RP: (Risas)... Por nada especifico, la Bagatella... Hay una
pieza de Varese, creo que se llama... No sé si son tres
Bagatelas o cinco para quinteto de viento y Bagatella para
mi es siempre... Bueno... El mismo nombre lo dice, es
algo “barato”, entre comillas porque es algo corto. Una
Bagatella es algo... Yo no sé si en italiano significa lo
mismo pero no, eso es una Bagatella, eso es algo que de
repente no tiene tanta importancia y que no es tan caro pero
en este caso particular es por lo corto, es por la duracion de
la pieza, si. Entonces hay compositores que han escrito
Bagatelas y entonces ponen... Y generalmente ponen
movimientos muy cortos y le ponen ese nombre, entonces
lo hice simplemente siguiendo esa corriente.

AC: Ah ok y ¢cdmo describiria usted la estructura formal
de su obra? Me refiero... Falta el segundo movimiento
pero por los menos con lo que tenemos hasta el momento.
¢ Qué estructura piensa que tiene?

RP: Si. Bueno, tendria que escucharla un poquito para
darte un analisis més profundo, ¢no? Yo no tengo buena
memoria, a veces escribo cosas y paso mucho tiempo sin
escucharlas otra vez, entonces... Tampoco soy de los que
traza un plan para escribir algo, ejemplo, hay compositores
muy metddicos que te dice. Esto va a ser asi, esto es el tema
y después de este tema viene un desarrollo asi y asao’,
sobre el motivo tal, yo nunca he sido ese tipo de
compositores, digamos que yo soy un poquito mas... Yo
creo que tiene que ver con por como aprendi, o sea, porque
fui empirico en el momento de aprender, soy empirico en
el momento de escribir y no sigo ningun plan, yo
simplemente voy escribiendo, voy escribiendo y a veces la
cosa se va por un lado a veces por otro, y obviamente al
final, bueno tu vez lo que escribiste, a veces cambias de
lugar las cosas, bueno esta parte me gustaria en vez de
donde la escribi me gustaria pasarla para el medio o para el
principio, para entonces tu le das una vuelta, haces como
una maquillaje de todo lo que ta haces, volcado ahi, ¢no?
Si mal no recuerdo el primer movimiento, 0 sea,
obviamente he escrito dos nada mas (risas)... Hay una que
se llama Esteviana minima, ¢verdad? Que tiene como un
joropito en el medio y tiene alusiones a ritmos que Estévez
usaba mucho en la Cantata o en alguna otra de sus obras.
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AC: Si, si. Ese es su tercer movimiento.

RP: Ese es el tercer movimiento, exacto. El segundo lo
tengo aqui, he eshozado algunas cositas pero quiero grabar
un fondo de nocturnos, de animales nocturnos en Caracas
o en cualquier selva del Avila, quiero grabar, quiero
conseguir sonidos de grillitos, sonidos de sapitos, cosas asi;
quiero hacer una alfombra de eso antes de componer arriba,
va a ser tipo nocturno, nocturnal (risas)... Y la primera, si
mal no recuerdo, es que no sé si lo tengo aca... Eh... Es tal
vez un poquito mas percusiva digamos, mas hacia la
percusion, dame un segundito... Para escuchar un poquito

y...

AC: Ok.

RP: (Buscando la obra)... Me salieron unas cuantas
Bagatelas pero la mia no la veo (risas)... (Buscando la
obra)... Ok... Creo que lo encontré, creo que este es el
primer  movimiento...  (Escuchando el  primer
movimiento)... Si, ya estoy escuchandola (risas)... Por una
lado la escucho mientras te hablo (risas)... (Escuchando el
primer movimiento). ..

AC: Si. Incluso yo tengo aca la partitura, veo que es un
discurso interesante, sobre todo el tercero me hizo acordar
mucho a la Cantata Criolla o de Tonadas...

RP: Si. Ese fue mas... Un poquito mas pensada, yo no sé
si en esos dias habia escuchado mucho a Estévez, habia
leido en esos dias muchas cosas relacionadas y entonces
fue algo més pensado, o sea, lo que quise hacer si tenia que
ver con Estévez, de alli las alusiones, los ritmos, los pasajes
como con Tonadas, porque si tenia una idea un poquito mas
clara de qué era lo que queria, ¢no?... Escuchando este
primer movimiento... Si la veo un poquito mas hacia lo...
No digamos hacia lo Afro pero si quise que fuera...
Ademas de una avalancha de notas... Eh... que tuviese
mucha cuestion percusiva, 0 sea, que fuese muy ritmico,
hablando de este primer movimiento. Que fuese
sumamente ritmico, el juego de la polirritmia de lo que toca
el piccolo con lo que hacen los sonidos de los instrumentos
electrénicos, creara ese contrapunto que es como un Moto
Perpetuo, si te pones a ver nunca, nunca, nunca se para,




109

386
387
388
389
390
391
392
393
394
395
396
397
398
399
400
401
402
403
404
405
406
407
408
409
410
411
412
413
414
415
416
417
418
419
420
421
422
423
424
425
426
427
428
429

siempre esta sonando y el instrumentista... Casi no hay
espacio para respirar en este movimiento... (Escuchando el
primer movimiento)...

AC: Si, incluso hay una parte donde... Eh... Por lo menos
en el compds 59, estoy viendo la partitura... Hace pareado,
luego ligado de tres, luego pareado, ligado de tres, luego
tresillo en staccato y luego va ligando de a seis y yo veo
eso y digo: jDonde respiro! Hasta que por alla... En el
compés 71, en un silencio de semicorchea hay uno respira
y sigue, y sigue y sigue tocando... Hasta el final.

RP: (Risas)... (risas)... Si, es complicada. De hecho
cuando la grabé, que fue una cuestion muy de... Bueno, la
tengo ahorita vamos a ver como suena... Me puse a grabar
y empecé a tocarla, la repasé unas tres o cuatro veces y dije:
iVamos a grabarla a ver como suena! Y me quedé asi como
quedo, porque quedd bastante decente en el videito, sin
haberla estudiado mucho ;no? Pero... Si, es com0 una
avalancha de notas ese primer movimiento, nunca para,
como un Moto Perpetuo. Fijate que hay unas maracas por
ahi en el fondo, a veces suenan unas maraquitas pero
siempre _ esta como:

. ' .. (el
Ese ritmo esta casi todo el tiempo, en el piano electrénico
y después... (Escuchando el primer movimiento)...

AC: Yo no sé porqué maestro y disculpe que lo interrumpa
pero este primer movimiento en una parte de cierto modo
me hizo algo de alusién a una obra de Aldemaro Romero,
El Catire, no sé si es por el ritmo que justamente estamos
hablando y bueno, se me parecid, no sé si usted tenga esa
misma sensacion...

RP: No fue a proposito y si lo hay... Hay cosas que por
supuesto... Pero si la hay no fue completamente buscado
pues, lo que si estaba escuchando justamente ahorita, es
parte:

. ahi es donde
se observa como un golpe de tambor, abajo del
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430 | acompafiamiento, aunque no hay el sonido del cuero como
431 |tal y de la madera sonando, se escucha el ritmo de la
432 | polirritmia... El tres contra dos, o sea, todo eso que esta...
433 |Que es justamente en la  parte  donde

43 4 c.o]o. v .somdcs elecromicos
435 = )
436 = =+ =+ =+ =, donde estan los
437 | tresillos estos, abajo hay  un ostinato
438 | ==
439 e J o o o+
wy P33
441 3_-521 = =T = s x = F
442 . . 4 * ar |
443 y va cambiando un poquito armoénicamente pero es eso, es
444 | COMO Una mezcla de mucho Afro, mucha ritmica afro-
445 venezolana y es tratar de que fuese virtuoso para el
446 instrumento, ¢,no? Esos pasajes en staccato, triple staccato
447 - '
ﬁg omr S , 0 sea,
450 son pasajes complicados técnicamente para quien lo vaya
451 a tocar pero eso mezclado con la ritmica, me parece que
452 hace una combinacion bastante... Mira dinamita... Es
453 como una mezcla bien particular, me llama mucho la
454 atencion. De ahi lo corto, porque tampoco puedes durar
455 mucho tiempo tocando pasajes técnicos ¢no? Tan
456 complicados, cuando puedes hacer una obra que dure cinco
457 minutos ese primer movimiento, tenia que ser algo corto
458 porque si no se cansa la gente y se cansa también el
459 instrumentista de tocar tan seguido, cuestiones técnicas.
322 Sexta pregunta AC: Ok y ¢a este primer movimiento
462 usted tiene pensado colocarle algun nombre artistico como
463 en el tercero? ¢Usted quisiera colocarle algiin nombre en
464 particular? Algo como no sé... Tambor... jPiccolo Afro!...
465 no s¢, algo asi... (risas)...
466 P
467 RP: (Risas)... Eh... Me suele pasar que no... O sea,
Titulos de cada | 468 obviamente los nombres a veces vienen de Ultimo o vienen
movimiento de 469 antes, no s€, depende del momento en el que uno este...
la obra 470 Pero si, si se le puede buscar un nombre para que tenga
471 consonancia, porque si el tercero tiene un titulo el primero
470 | nose puede Ilamar solo 3 Bagatelas timbricas, porque las
473 tres Bagatelas es el conjunto de las tres, porque ese es como
el titulo macro... Eh... Pero todavia no he pensado cual
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ahora que me dices, seriamente no lo he pensado...
(risas)... Me diste unas buenas opciones... (risas)...

Séptima pregunta AC: Excelente y en cuanto al segundo
maestro, me da mucha curiosidad. Me comenta que tiene
pensado algo como nocturno, sonidos de sapitos, grillos y
ranas pero: ¢Qué tiene pensado para el piccolo? No sé si
quiere algun sonido electrénico en particular o ¢ Utilizaria
algunos de los que ya incluyé en los movimientos
anteriores o nada que ver?

RP: Yo creo que cambiaria. Si, cambiaria un poco porque
lo que quiero buscar con el segundo es algo muchisimo méas
relajado, algo que nos conecte un poco mas con la tonada,
con esa cancion lenta, que tal vez, creo que no diga mucho
pero que relaja mucho. Entonces por eso quiero sonidos...
Porque ya no va a haber esa cuestion ritmica, esa angustia
sino mas bien relax, mas bien sonidos... Aqui le dicen
path, que son sonidos como de colchon, son sonidos mas
ambientales y quisiera conseguir lo de los grillos y los
sapitos, porque bueno, quisiera que fuese como algo
nocturno, como algun canto nocturno; entonces la mezcla
de esos sonidos mas los colchones armonicos, que voy a
tratar de utilizar es lo que me llama a eso, a relajar y algo
que fuese muy melddico, muy lirico y lento para que haya
ese contraste.

AC: Ok, eso de los sapitos me hace acordar mucho a la
casa de mi abuela, porque siempre en la noche cuando uno
sale al patio los escucha por alla y bueno el cielo
espectacular, las estrellas... Quizds me voy un poco
pensando en ese ambiente para tocar este segundo
movimiento y otra pregunta maestro. ..

RP: Bueno, hace poco... Bueno, realmente no fue hace
poco pero Pedro Eustache tocd en Venezuela un concierto
que él escribié para multi-instrumentos de viento, Suite
para instrumentos de viento, algo asi, y uno de las cosas
que hizo fue irse a la casa de Charles, que queda en la
Trinidad y grabd en el patio de la casa, que queda cerca de
una montafa, grabd todo eso, o sea, grabo lo que sucedia
en el patio, ¢no? Y el sonido es una cosa espectacular y él
uso para creo que un bis o para ponerlo de fondo de uno de
los movimientos que habia hecho de esta Suite, donde él
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tocaba una flauta indigena, creo que pemona, es una flauta
muy finita que tiene un bambd muy finito, larga, creo que
tiene unos cuatro orificios y suena muy, muy bajita pero
entonces él tocaba esta melodia encima de estos ruidos, en
esta escena nocturna y era espectacular; la sensacion que
daba era que estabas metido en una selva de noche y
escuchabas la flauta sonando. Entonces bueno, de ahi viene
la idea, algo asi, mezclado con lo electrénico y con el
piccolo.

Octava pregunta AC: Ok, genial. Y ahora pasando al
tercer movimiento maestro: ¢Por qué minima? Ya la parte
de Estévez me la explico pero ¢Por qué minima, porque es
corta 0 quizas otra razon?

RP: Si, si. No, no, precisamente porque es corta y porque
Estévez es tan... para mi... (risas)... Es tan grande que
cualquier cosa que uno haga queda minimo... (risas)... Se
queda chiquito, cualquier cosa que uno haga para emularlo
0 para en este caso homenajearlo queda chiquito... De ahi
viene.

Novena pregunta AC: Ok y en general, de los tres
movimientos maestro: ¢Usted podria especificarme si hay
algun estilo en particular de la masica contemporanea que
haya utilizado? No sé, alguna serie, quizas algo
minimalista. ..

RP: Mmm, no. Serie no, nunca me baso en series, casi
nunca... Eh... Si, es que mi forma de escribir es muy
“como vaya viniendo vamos viendo”, ;jno?... (Risas)... Si,
es algo asi, puede ser que agarre algun motivo, ese motivo
lo desarrollo de varias maneras y haga... Como es que se
llama eso... Por ejemplo, ti agarras un tema y lo varias de
muchas formas... Este... Extendiéndolo, poniéndolo mas
pequefio pero basado mas o menos en la misma célula, ese
tipo de cosas puedes encontrar, puedes encontrar
también...

AC: ¢Algo minimalista?
RP: No se si minimalista pero si hay mucho, por sobre todo

en esta primera parte muchos ostinatos en esta parte de los
sonidos electronicos, muchos ostinatos ritmicos. Si tu te
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pones a ver eso es una forma de minimalismo, que tu estas
usando simplemente una célula y la estés repitiendo, la
estas repitiendo y estas usando un sélo material sonoro, por
mucho tiempo y eso es una técnica que obedece un poco a
un principio minimalista, ;no? Aungue no es pensado de
esa manera, 0 sea, a mi me da mucha risa cuando la gente
habla del minimalismo porque por ejemplo, te voy a hablar
de decoracion, que es la decoracion minimalista, ok.
Mientras menos cosas usas mejor, es decir, ti pones una
mesa nada méas y encima de la mesa le pones un vaso con
una flor, eso es ya minimalista pero si pones un jarron con
un ramo de flores ya eso, para muchas personas ya no es
minimalista. Entonces, con la musica pasa lo mismo, tu
dices; Ok, el minimalismo se debe referir al material
musical que ta usas. Hay compositores que te utilizan s6lo
tres notas y te crean acompafiamiento con esas mismas tres
notas, te lo deja en un ostinato larguisimo y con las mismas
tres notas te hace la melodia. O sea, te estd usando las
mismas tres notas pero te las esta poniendo en diferentes
planos, uno en un plano melddico y otro en un plano
ostinato que va a ser el colchon, eso es minimalismo. T
estas usando el minimo material musical posible para crear
tu obra, ¢si? Entonces, yo no digo que no utilizo el
minimalismo aqui pero por lo menos ritmico si se puede
decir que hay alguna que otra cosa que puedas conectar con
el minimalismo, ¢Qué otras? Como te digo, como no
conozco técnicas, esto se llama asi, esto se llama asao’, de
repente yo las utilizo pero no sé como o no sé como
nombrarlas, ;ves? Tampoco me interesa mucho...
(risas)... Tampoco me interesa mucho nombrarlas, si las
utilizo las utilizo y si no... (risas)...

Décima pregunta AC: Ok, ok y en general de los tres
movimientos, aunque bueno, ya me lo dijo, hay elementos
de la masica tradicional venezolana inmersos en la obra,
me dijo ya como dos o tres que son: la tonada, el joropo
que esta en el tercero y ¢En este segundo movimiento que
elemento tendriamos, nuevamente la tonada o quedamos en
incognito?

RP: (Risas)... Si, si. Tendriamos la tonada, giros de
tonada, aires de tonada... (risas)...
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Decimoprimera pregunta AC: Excelente. Otra cosa
maestro: ¢Tuvo algun material en particular que quizés
haya leido para realizar esta obra? Por lo menos me refiero
a los sonidos electronicos, ¢Hubo algo que leyo o
simplemente comenz6?

RP: Si, no hubo nada premeditado ni planeado... Eh... Yo
soy mucho de experimentar, o sea, experimento me gusta,
continlo; si experimento y no me gusta lo abandono, y en
este caso empecé a experimentar. Me di cuenta que... Yo
trabajo con Finale, es un programa de notacion musical y
como muchos de los programas... Muchos de los software,
en cualquiera de las ramas, uno lo utiliza en un menos del
veinte por ciento de lo que son capaces de hacer, ti agarras
un programa como Word, por ejemplo, un procesador de
palabras y resulta que t0 lo que haces es escribir, aja,
imprimes, cambias la letra, una que otra cosa; entre otras
cosas pero resulta que Word hace ochenta por cierto mas
cosas de las que tu imaginas, nunca las has hecho y ni si
quiera te imaginas que las hace, igual pasa con un
programa como este, ¢sabes? Te ofrece muchisimas
posibilidades, no son sélo para escribir la musica y permitir
que escuches la mdsica inmediatamente, que puedas
cambiar los sonidos de cada linea que tu escribes sino que
te ofrece una paleta de colores, o sea, una paleta de
instrumentos, digitales por supuesto, los cuales puedes
modificar; puedes modificar los pardmetros inclusive, te da
un sonido equis y por ejemplo, hay una opciéon que son
sonidos de instrumentos del mundo, pones world,
simplemente con esa palabra y cuando tu abres esa opcion
toda la paleta de percusion te cambia y te pone
instrumentos de Grecia, Mongolia, Rusia, etcétera;
instrumentos de percusion de cualquier cantidad de esos
paises, 0 sea, de paises que tu ni te imaginas. Igual pones
la opcion de cuerdas, no es percutida.... Como guitarra,
mandolina, ese tipo de cosa... Eh...Cuerda que pueda tocar
con plectro y también se abren unas opciones de sonido y
te ponen instrumentos que td ni te imaginabas por el
nombre que existian y tienen unas caracteristicas muy
interesantes para la... Por lo menos para mi me parecio
sumamente interesante. Entonces, el encontrar eso dentro
de un programa que manejaba, que creia yo que manejaba
bastante bien, porque lo vengo manejando desde hace
mucho pero s6lo para hacer madsica de manera tradicional
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digamos, no de manera experimental... Eh... Mi estilo de
composicion es un estilo bastante tradicional, en el sentido
de que no soy vanguardista con cuestiones timbricas por
ejemplo, ni cuestiones de estética, soy bastante tradicional.
A veces e inclusive ponga la tonalidad y cosas que muchos
compositores no hacen, escriben simplemente sin
tonalidad, escriben de una forma atonal o a veces escriben
de forma tonal pero no ponen la armadura de clave,
entonces todo es como si estuviese en do y ellos van
poniendo todos los accidentes en el camino... Eh... Mi
forma como te digo es bastante tradicional, muchos me
dicen: No, tu lo que escribes esta inscrito dentro de algo
que se llama neo-nacionalismo y yo: Bueno, si €s neo no
puede ser nacionalismo, si es nacionalismo no puede ser
neo... (risas)... No sé, me parece un poco rebuscado el
tema, (no?... (risas)... Neo-folklor o equis, muchos
estudiosos han buscado titulo para éste tipo de musica que
muchos hacemos, en la cual utilizamos muchos ritmos de
nuestra tradicion, ritmos y raices, giros melédicos, etcétera;
de nuestra tradicion pero lo hacemos en este momento
contemporaneo, entonces la gente, tu dices: Bueno, estas
haciendo musica no de la llamada musica contemporanea,
porque no introduce técnicas extendidas, ni introduce la
estética que la gente conecta con contemporaneo, que es la
estética vanguardista pero estas haciendo musica igual. Yo
lo que digo es: Bueno, mi sonido es, mi composicion es
ecléctica, porgue junta de muchas cosas y si un dia quiero
hacer algo un poquito mas vanguardista para mi, entonces
experimento y meto por aqui que se yo un efecto, he escrito
algunas obras para orquesta de flautas, entonces bueno, le
meto por aqui un multifénico o le meto por alla esto pero
no es una cosa que sea mi material principal de
composicidn, o sea, lo he utilizado pero no es lo principal,
lo principal sigue siendo cosas bastante tonales, cosas
bastante tradicionales y obsoletas para muchos, ¢ves?

Decimosegunda pregunta AC: Ok, otra pregunta
maestro, en el tercer movimiento veo que sale para flauta o
piccolo, ¢Este seria el inico movimiento que el ejecutante
puede escoger cual de los dos instrumentos toca 0 en
general deberia ser piccolo? Me refiero también a los tres
movimientos.
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RP: Si. La pensé... Eso lo puse al final y yo dije: Bueno,
yo creo que se puede hacer con los dos instrumentos
cualquiera de los movimientos... Eh... Pero mas bien fue
como una opciodn asi como que... Aqui en Estados Unidos
se usa mucho eso, esa doble propuesta, o sea, ti das una
opcion pero si das la otra de repente vende més la obra o se
toca mas, entonces ¢por qué no dejar abierto eso? Si el
registro te lo permite, la técnica te da y suena bien, ¢Por
qué no tener esa opcion?

AC: Ok, entonces esto aplicaria para los tres
movimientos...

RP: Bueno, creo que si... Tendria que revisarla mas a
fondo pero creo que si funcionaria para los dos
instrumentos.

Decimotercera pregunta AC: Perfecto y en cuanto al
abordaje armonico, bueno, usted me dice que hace sus
composiciones bastante tonales, podriamos decir que los
tres movimientos son tonales y ¢ Se mueven en algin centro
tonal especifico o tenemos ciertas modulaciones, hay algo
particular en dicha armonia?

RP: Si bueno. Claro, yo siempre trato de ir de un lugar a
otro, crear tensiones armoénicas y resoluciones pero...
(risas)... La armonia que utilizo es bastante ecléctica y de
repente no me gusta usar los acordes de manera tradicional,
entonces le quito terceras le quito quintas, uso muchos
acordes incompletos y los clusters, entonces de repente yo
quiero hacer claramente un acorde de do mayor pero
entonces trato de no utilizar el do mayor tan fundamental y
en ninguna de sus inversiones sino que uso de repente...
Por lo menos para mi ese do mayor es do, re, fa y si...
Entonces, ahi tengo mi do mayor pero lo tengo
“envenenado”, envenenado porque para nada te va a sonar
a do mayor... (risas)... Pero si lo sabes colocar, que va a
ser el trabajo, que es soportar esa melodia, entonces no soy
funcional, en el sentido de que también la armonia es
funcional, que le sirve a la melodia como soporte siempre
Sino que a veces es como un poco individual, como un poco
trabajada individualmente pero que cumple su trabajo, ¢si,
me explico? No es funcional de que aqui va a haber un
acorde de do mayor porque si, porque eso dicta la tradicion,
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porque eso es lo que funcionalmente cabria, no, o sea, yo
puedo hacer que eso funcione con otro acorde
sustituyéndolo o un acorde que no interfiera para nada a do
mayor pero igual te hace el trabajo. Entonces no sé como
llamar a ese tipo de pensamiento... (risas)... Armonico,
porque si te pones a ver es funcional pero no es un
funcional que obedece a los términos de armonia funcional
del cual ya esta establecido, o sea, funciona de otra manera.

Decimocuarta pregunta AC: Ok y en cuanto al ritmo
maestro: ¢ Existe un abordaje especifico, le gusta mucho la
sincopa, el contratiempo? Anteriormente me comento algo
de la polirritmia pero ¢hay algo mas alla que le guste en
esta obra o en general de todas sus composiciones?

RP: Si, obviamente la sincopa es una de las cosas que mas
me gusta, porque la musica venezolana esta llena de
sincopas por todas partes, si tl te pones a escuchar un
merengue, si te pones a escuchar un joropo y muchos otros
géneros siempre es un discurso bastante asincopado,
siempre y los que improvisan en este tipo de género usan
la sincopa como ingrediente principal, de su discurso
dentro de la improvisacion y como muchas de estas
cosas... Componer también es un poco como de
improvisacion, algo td improvisas en tu cabeza e
inmediatamente tratas de copiarlo; inclusive hay épocas
donde yo utilizo mucho el instrumento, toco algo y luego
que toco eso lo repito, me gusta y luego: jBum! Y los
transcribo, hay veces que lo uso ma&s o menos,
dependiendo. Por ejemplo, cuando yo escribi el concierto,
el nimero cuatro para flauta y orquesta, yo usé muchisimo
la flauta. Yo tocaba, en esa eépoca daba clases en un colegio
y cuando no me llegaban los alumnos me sentaba ahi y me
ponia a tocar y tocar, y lo grababa, tenia un aparatico que
lo grababa; entonces después lo transcribia. Asi que mucho
de lo que escribo tiene también de como lo toco, cémo lo
tocaria y casi siempre lo pruebo, si funciona o se debe
funcionar, es complicado pero si se puede y hay veces en
donde hay cosas que le cuestan a uno y otra persona no le
cuesta, entonces es un poco jugar con eso.

Decimoquinta pregunta AC: Y respecto a estos pasajes
que usted me dice: ¢Quiza exista algin método o algo que
usted recomiende en caso de que algin ejecutante le cueste
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un pasaje? Alguna sugerencia técnica que pueda realizar
usted.

RP: No, no mucho. Yo creo que hay momentos en lo que
cada intérprete es... Llega a la posicion de que tiene que
inventarse sus propios ejercicios para vencer un obstaculo
técnico, cualquiera que sea, 0 sea, hay miles de
aproximaciones a un problema equis técnico, ta lo puedes
resolver cambiando el ritmo, haciéndolo por supuesto a
velocidades diferentes, haciéndolo con diferentes
articulaciones, cambiandolo de tonalidad, o sea, hay
muchisimas cosas que tl puedes inventar para lograr
superar un obstaculo técnico de este tipo pero uno como
musico... Bueno, primero que yo creo que lo aprendi
mucho de mi maestro, ¢no? El me decia: ¢Esto no te sale?
Pruébalo de ésta manera o de ésta, pruébalo asi, pruébalo
asao’ y Yo traté de hacerlo mucho con mis alumnos
también. Estdbamos viendo que se yo, un ejercicio del
Koehler, del cualquier libro del Koehler; ¢(No te resulta
esto? Mira, hazlo de esta manera, primero cambiale la
velocidad, segundo céambiale este ritmo y entonces lo
tocaba, o cAmbiale la articulacidn; al final, en unos cinco o
diez minutos el muchacho lograba resolver el problema
porque le planteé muchisimas posibilidades y opciones
para resolverlo y una de esas dio en el clavo y el muchacho
resolvio. Entonces creo que es algo bastante personal, que
uno como intérprete debe inventarse las mil y un maneras
para resolver un reto técnico.

Decimosexta pregunta AC: Entiendo. Ahora viendo la
partitura y que usted me comentaba sobre este gran abanico
de posibilidades que tiene el programa ¢Hay algin sonido
electrénico en particular que no sea conocido, que sea
exotico o todos son conocidos?

RP: Si, casi todos son conocidos. Hay unos colchones, sino
me equivoco, en algunas partes de notas largas donde
utilizo el sonido de las ondas Martenot y el Theremin.

AC: Si, aca lo tengo, eso esta en el tercer movimiento.
RP: Si, ese sonido en particular me gusta mucho porque

me parece muy espectral... (risas)... O sea, un sonido del
Theremin y de las ondas Martenot es asi como que... Y
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mas que fueron los primeros sonidos electrénicos, que se
inventaron si te pones a ver, antes de que se inventase los
sintetizadores y todo eso, aparecieron estos instrumentos.
Y sobre todo, me llama mucho la atenciéon hacer algo...
mejor dicho, utilizar el sonido de un instrumento y ponerlo
a tocar en un registro que es imposible para dicho
instrumento, ¢me explico? O sea, la caracteristica de un
violin, por ejemplo y ese violin ya est4 tocando por debajo
del sol, del ultimo sol que puede tocar un violin sino que
esta tocando, por ejemplo, dos octavas mas abajo pero tiene
la cualidad del sonido del violin pero si fuese violin, fuese
imposible hacerlo, por ese me parece que las posibilidades
de lo electronico es infinita, porque puedes agarrar el
sonido de un piano y ponerlo a tocar dos octavas mas abajo
o arriba de lo que un piano real puede hacer. O sea, la
ltima nota del piano es ésta, bueno yo lo voy a poner a
tocar dos octavas por debajo. Entonces, eso es imposible
hacerlo en un piano pero lo electrénico si te lo permite.

Decimoséptima pregunta AC: Ok y ¢Cree usted que la
musica con estas caracteristicas es difundida? Por le menos
aca en Venezuela ;conoce de alguna plataforma que
difunda esta masica?

RP: No, este tipo de musica, como toda la musica... No sé
si académica o cémo llamarla, muchos le Ilaman
académica, otros culta, etcétera, masica de cdmara, la Unica
manera de difundirla es conciertos en vivo, ¢sabes? De esa
manera es que tu me estas hablando, ¢no? Porque no hay
una plataforma radial, tal vez un par de emisoras que te
puedan transmitir musica de ese tipo y bueno... Eso lo hizo
muchisimas cuestiones que se aleja del tema pero, eh...
¢Por que las emisoras transmiten la masica que transmiten?
Hay alguien en la emisora que dice: Esto es lo que se
escucha, esto es lo que vende, lo que paga los espacios y
bueno, esa musica que transmiten a veces no tienen ni la
mas minima calidad musical, ni de ningun tipo pero esa es
la que mantiene viva a la emisora y por eso la transmiten.
Siempre hay emisoras que alguien paga por los espacios,
esas emisoras culturales, que cada vez hay menos, no sé si
todavia existe alguna en Venezuela y esas son en donde
puedes escuchar cualquier tipo de musica, la mdsica de
cualquier género y comercial. Aquella musica de camara,
muisica venezolana de compositores venezolanos,
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latinoamericanos, musica académica porque bueno,
alguien paga por eso, por ese espacio y por eso las emisoras
lo ponen pero cada vez son menos los oyentes. Entonces,
yo creo que lo Unico que les queda a los compositores es
que les toquen la musica en vivo, en un concierto, que
hagan festivales, festivales de mdsica nueva, esa es la
mejor manera de difundir este tipo de musica; festivales y
conciertos en vivo y grabaciones por supuesto, si se puede
grabar algo eso quedaria para la posteridad, en algun disco
o algin mp3, bueno, pronto ya estamos acudiendo a la
muerte del disco, ya casi no se hacen, se hacen muy pocos
pero en algin lugar queda ese archivo y alguien puede
acceder y escuchar eso, en cualquier momento.

Decimoctava pregunta AC: Ok, excelente. ;Y después de
esta obra maestro tiene pensado escribir otra con este tipo
de caracteristicas o tiene otras obras en mente para el
piccolo, la flauta?

RP: Escribi una hace poco, una comision que me hicieron
acé para flauta alto y sonidos electrénicos... (risas)...

AC: jQue genial!

RP: (Risas)... Si, es una comision que me hizo una
profesora de aca, una profesora Argentina pero que da
clases en la Universidad de Illinois en Chicago. Ella esta
haciendo un disco para flauta alto y bajo, solamente.
Entonces, tenia puras piezas para instrumento solo, yo le
comenté que existia la posibilidad de hacer algo con
electronicos, le gusto la idea y bueno, se la hice. Hace dos
semanas se la di para que la estudiara y la discutiésemos;
esta es un poquito mas contemporanea, en el sentido que
utilizo, de repente mas cosas de estética, mas... No
vanguardista pero si es diferente a lo que he hecho antes y
traté de utilizar sonidos bastante diferentes a los que use en
esta pieza del piccolo pero, mas sin embargo usé el
Theremin y las ondas Martenot... (risas)... porque como
ves, me llama mucho la atencién. Eso si los conservé.

AC: (Risas)...Bueno maestro, excelente. De verdad
muchisimas gracias y bueno, esta no sera la primera
entrevista, estoy muy agradecida, yo le iré mostrando mis
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avances y qué mejor que usted que es el compositor de la
obra.

RP: Claro, claro. Cuando quiera escribeme y hablamos,
aclaramos dudas. Yo prometo seguir trabajando en la pieza,
dandole més forma, hablando también de lo que dijiste td,
del titulo, la cosa, terminar el segundo movimiento...
(risas)... Para que vaya avanzando junto con lo que tu estas
haciendo y al final puedas tener todo.

AC: Excelente. Muchas gracias, cuidese mucho vy
estaremos en contacto, que tenga una feliz noche.

RP: De nada e igualmente. Cuidate, chao.
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PARTITURA

3 Bagatelas Timbricas para Piccolo y Sonidos Electronicos
Parte de Piccolo

3 Bagatelas timbricas

Piccolo ; .
Para piccolo y sonidos electronicos
I. Bagatela afroritmica

Raimundo Pineda
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3 Bagatelas timbricas

1l. Bagatela nocturna
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3 Bagatelas timbricas
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3 Bagatelas Timbricas para Piccolo y Sonidos Electr

Score
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3 Bagatelas timbricas

Para piccolo y sonidos electronicos

Raimundo Pineda

II. Bagatela nocturna
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3 Bagatelas Timbricas

para Piccoloy sonidos electronicos

Score

Raimundo Pineda
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EJERCICIOS

Patrones ritmicos y de articulacion para estudios de escalas de M. Moyse
“ejercicios diarios”.
Rodriguez, A. (2015). Coleccion personal [Archivo personal]

PATRONES RITMICOS Y DE ARTICULACION
PARA ESTUDIOS DE
ESCALAS DE M. MOYSE
"EJERCICIOS DIARIOS" RECOPILACION:

ANDRES ELOY RODRIGUEZ

TERCERAS
(APLICABLE A TODOS LOS SISTEMAS DE ESCALAS - CUARTAS, QUINTAS, SEXTAS, ETC.)
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EJERCICIOS

Patrones ritmicos ternarios para el estudio de escalas y pasajes.
Rodriguez, A. (2020). Coleccion personal [Archivo personal]

PATRONES RITMICOS TERNARIOS

PARA EL ESTUDIO DE ESCALAS Y PASAJES
(Nov. 2020)

RECOPILACION:
ANDRES ELOY RODRIGUEZ
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EJERCICIOS DE CONVERSION
DE PATRONES TERNARIO A BINARIO
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