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Introduccion

En concordancia con el Anteproyecto de Tesis presentado en la postulacion a este
Programa Académico, el tema de investigacion es La Guitarra en América Latina y los
elementos de su practica y repertorio que constituyen rasgos de identidad. Para esto he
decidido considerar el estudio y analisis de obras originales para guitarra.

Es precisamente esta presencia de elementos de la tradicién popular asi como usos y
recursos de la musica docta europea lo que ha servido para un desarrollo de la guitarra
en América Latina con un repertorio que se instala en el mundo de la guitarra cldsica
mundial y que reconoce codigos y practicas de la musica popular actual como legitimos
elementos de la musica conocida como guitarra clasica!. Este proceso de hibridacion
cultural® segun la perspectiva de Canclini incluye también algunas fricciones en el
proceso de aceptacién y asimilacidn tanto del mundo musicoldgico® como del mundo de
la interpretacién musical*.

Para este trabajo de Analisis Musical se ha priorizado la seleccién de obras escritas
originalmente para guitarra y se han seleccionado dos compositores de paises distintos,
con formacion académica pero con distintas relaciones y perspectivas de la tradicion,
estos son: Heitor Villa-Lobos (Rio de janeiro 1887- Rio de Janeiro 1959) compositor
brasilefio y referencia obligada en el estudio de la musica en América Latina, con una
abundante y diversa produccién guitarristica. El otro, Antonio Lauro (Ciudad Bolivar
1917- Caracas 1986) guitarrista y compositor venezolano, también con una prolifica
produccion guitarristica, en su mayoria focalizada en la tradicion popular de su pais. Se

1 Denominaremos Guitarra Clasica al repertorio y practica musical adscrita al circuito de conciertos de
musica docta.
2 Canclini 1989: 14-15 “Asi como no funciona la oposicion abrupta entre lo tradicional y lo moderno,
tampoco lo culto, lo popular y lo masivo estain donde nos habituamos a encontrarlos. Es necesario
descontruir esa division en tres pisos, esa concepcion hojaldrada del mundo de la cultura, y averiguar si su
hibridacion puede leerse con las herramientas de las disciplinas que los estudian por separado.”
3 Jorge Aravena Décart “Opciones armonicas, estilo musical y construccion identitaria: una aproximacion
al aporte de Violeta Parra en relacion con la musica tipica”, Revista Musical Chilena, Afio LV/196

Jorge Aravena Décart “Musica popular y discurso académico: a propdsito de la legitimacion culta de las
“Anticuecas” de Violeta Parra”, Revista Musical Chilena, Ao LVIII/202
4  “John Williams: La heterodoxia del camaledn”, Scherzo revista de musica, Afio X/95 pp. 116-120.



han seleccionado una obra de cada autor y se procedié a un analisis comparativo
buscando elementos de la tradicidn de la musica popular y su relacién con recursos de la
tradiciéon musical docta.

Definicion del caso

El Preludio para guitarra N°3 de Heitor Villa-Lobos y Yacambu Vals Venezolano N°4 para
guitarra de Antonio Lauro

Descripcion del caso

Elementos de identidad Latinoafroamericana con citas y re-elaboraciones de elementos
estilisticos de la tradicién docta europea.

Metodologia Analitica

Se asume en enfoque inductivo, que comience desde las obras propuestas para desde
ahi concluir aspectos generales desde la estructura al discurso. Como se trata de obras
de diferentes compositores, se hace necesario un ejercicio de contextualizacién con
caracter hermenéutico para ubicar estas obras en coordenadas espacio-temporales
delimitadas.

Se busca ademas, validar un analisis que desde la practica musical directa de cuenta de
aspectos reflexivos y relacionales.

Marco Teorico

Al tratarse de un trabajo de Analisis Musical Comparado entre dos obras de diferentes
autores, se estableceran aspectos analiticos particulares para cada obra, profundizando
en rasgos estilisticos especificos para confrontar la presencia de elementos musicales
provenientes de la tradicion docta europea en ambas obras y el uso y funcién que estos
rasgos cumplen en la estructura musical.

En términos generales se priorizara un método analitico inductivo que considere las



particularidades de cada obra seglin lo expone Padilla sobre el método analitico de
Pierre Boulez’, y se procederd a la fragmentacién general de cada obra segun el
planteamiento de Cooke y de pasajes especificos segiin el modelo de Tagg para el
analisis de musica popular sélo cuando sea necesario ilustrar o demostrar aspectos
puntuales en el proceso analitico, buscando siempre una perspectiva orgdnica y
funcional. Algunos aspectos motivicos seran utiles para establecer unidades de
correspondencia, no asi el analisis armdnico que en el caso de Villa-Lobos presenta un
claro ejemplo de des-funcionalizacion de la armonia. En el aspecto estilistico
intentaremos demostrar cémo el proceso composicional de musica instrumental de los
siglos XVII y XVIIl conocido como Style Brisé® esta presente en el Preludio N°3 de Villa-
Lobos y el Vals Venezolano de Lauro aunque con funciones aparentemente diferentes, y
al mismo tiempo intentaremos proponer que elementos de identidad latinoamericana
estan presentes en estas obras para guitarra.

Ciertas consideraciones de la interpretacidon serdn consideradas como parte de un nivel
estésico segun el planteamiento semidtico tripartito de Nattiez, esto en consideracion
de que quien interpreta la musica es, al mismo tiempo que re-creador, también oyente
activo.

Desarrollo del Analisis
Consideraciones Generales

La eleccion de un Preludio y un Vals como expresiones musicales al mismo tiempo que
contrastantes resultan complementarias, al momento de evaluar procedimientos
composicionales concretos y constatar la presencia del Style Brisé. Resulta explicable
que Villa-Lobos volcara su campo de referencias en su colecciéon de Preludios para
guitarra donde confluyen diversos elementos de la musica popular brasilefia al mismo
tiempo que sonoridades y predileccién por un tipo de sonoridad (o color) de raigambre

5 Alfonso Padilla, “Dialéctica y musica. Espacio sonoro y tiempo musical en la obra de Pierre Boulez,
Helsinki 1994.

6 “En su obra Pieces de luth (1669), Denis Gaultier habia denominado style brisé al estilo de laud: los
acordes se tocan partidos y de modo arpegiante, de tal manera que las notas no suenan a la vez, sino una
detras de otras” Friedemann Otterbach, 1982: 193-201



francesa como fruto de su asimilacién en el tiempo que vivié en Paris.

En el caso de Antonio Lauro, debemos considerar su predileccion por formas danzables
de origen europeo asimiladas a la musica popular americana, donde el vals es una de las
expresiones que mas profundamente se ha instalado en la musica popular, atravesando
clases sociales y adaptandose a innumerables usos y contextos.

Es importante determinar que estas obras fueron compuestas coincidentemente entre
1939 y 1940, lo que constituye un enfoque sincrénico de estas musicas.

Heitor Villa-lobos Preludio N°3

En 1940 Villa-Lobos editdé 5 preludios para guitarra que junto a los 12 estudios, la Suite
Popular Brasilefia y el Choros N°1 representan un corpus musical para guitarra solista,
otras obras como el Concierto para guitarra y pequeia orquesta y su Sexteto Mistico
incluyen la guitarra en dialogo con otros instrumentos.

El Preludio N°3 presenta una estructura bipartita que puede ser definida como una
musica que abunda en recursos de la tradicién docta europea como apoyaturas,
retardos, notas de paso y particularmente en su segunda parte Molto Lento e Dolorido,
en un recurso de la musica barroca francesa conocido como Estilo Brisé. Este preludio es
conocido como un homenaje a Johann Sebastian Bach asi como otras obras del autor,
aungue si bien esta segunda parte recuerda evidentemente a Bach, la musica de Villa-
Lobos propone un uso descontextualizado del Style Brisé, y este se presenta como
nueva musica generando nuevas expectativas, es decir, asi como es evidente su
procedencia, asi también es evidente su renovacién via desfuncionalizacién del que, en
el siglo XVII era su contexto mads representativo. Lo mismo podemos encontrar en la
armonia que, al igual que sus Estudios y el Concierto tienden al encadenamiento sin
funciones armdnicas definidas, usando en su reemplazo una concepcion pragmatica del
diapason de la guitarra a modo de posicidn fija, que al desplazarse por el diapasén va
originando armonias que pueden estructurarse a partir de una linea melddica. Esto es
recurrente en Villa-Lobos y otros creadores Latinoamericanos como Violeta Parra y
Victor Jara, y representa una manera de pensar la musica no desde un pensamiento



seglin bases tedricas, como son el contrapunto o la armonia tonal’. En cambio, las
Anticuecas de Violeta Parra, muchas de las introducciones y acompafiamientos para
guitarra de canciones de Victor Jara, Silvio Rodriguez resultan dificiles de llevar a otros
instrumentos®. Asi resulta que en el Preludio N°3 de Villa-Lobos encontramos desde el
comienzo una descontextualizacidon de recursos como la apoyatura y al mismo tiempo
una predileccién por la resonancia de las cuerdas al aire de la guitarra, que resulta en
una secuencia arpegiada de intervalos mayoritariamente de cuartas justas’. Quizas en la
guitarra latinoamericana también encontramos nuestro particular modo de Tastar da
Corde aunque cruzado por tradiciones de variado origen. En muchos sentidos el
Preludio N°3 puede presentarse como una sintesis entre rasgos estilisticos de la musica
docta europea y el Bossa-Nova por su uso recurrente de acordes con séptima mayor y
menor y progresiones descendentes'’.

Estructura o la Musica como Forma
Si consideramos que la Forma Musical es la expresion de un Macro-Ritmo el Preludio 3

esta formado por 2 grandes secciones que denominaremos A y B, y su transcurso sigue
la siguiente secuencia:

7 Recordemos la Ofrenda Musical en muchos de sus canones y sobre todo en El Arte de la Fuga de J.S.
Bach son resultado de una practica composicional teodrica y retérica que podia prescindir de una
instrumentacion definida.

8 Cirilo Vila en su adaptacion al piano del acompafiamiento para guitarra de las canciones “Luchin” y
“Te recuerdo Amanda” de Victor Jara opté por mantener gran parte de la musica tal como fue concebida
por Jara en la guitarra.

9 El Concierto para Guitarra y Pequeiia Orquesta en su parte para guitarra, comienza con una progresion
arpegiada de todas las cuerdas al aire, lo mismo encontramos en Ginastera al comienzo de su unica obra
para guitarra, la Sonata Op. 47 aunque esta vez, como lo declara el propio Ginastera, en alusién al
personaje Beckmesser de la dpera Los Maestros Cantores de Nuremberg de Richard Wagner.

10 Esto podria explicar el uso, como cita o re-elaboraciones, de miisica Barroca por creadores brasilefios
como Vinicius de Moraes, Toquinho, Baden Powell y el propio Villa-Lobos en sus Bachianas Brasileiras.



[A Andante = B molto adagio e (dolorido) Da Capo]

Definimos A como: Andante
Tendencia Ascendente

Caracter Libre, que recuerda expresiones de musica instrumental
temprana como el Tastar Da Corde, Fantasia o Tocatta.

Definimos B como: Molto adagio e (dolorido)
Tendencia Descendente

Caracterizado por el predominio del procedimiento llamado Style Brisé caracteristico de
la musica europea del siglo XVII y XVIII frecuentemente encontrado en la musica de
Johann Sebastian Bach que consiste en la escritura de una melodia con un igual patrén
ritmico pero con percepciéon de 2 lineas melddica como resultado del movimiento
gradual descendente de las notas 1y 3 permaneciendo las restantes (2 y 4) en la misma
altura (sin movimiento). De esta forma las notas 1 y 3 quedan unidas como resultado del
movimiento que las afecta, vy las notas 2 y 4 quedan unidas por la ausencia de
movimiento, con funcién de Ostinato o pedal.

Rasgos Distintivos de A

1- Escritura a 2 voces con: Apoyatura en voz superior
Arpegio de cuerdas al aire en voz inferior
Compas 1
Compds5y6

Este comienzo admite diferentes lecturas: por una parte puede ser entendido
como una sucesion de apoyaturas; algo asi como un planteamiento de escritura



por capas, y también la posibilidad de entenderlo como un falso contrapunto en
gue cada apoyatura resuelve en la nota de la voz inferior, conformando un tipo
de Conjuncidn de voces en el planteamiento de la Set Theory.

Acordes Triadas con y sin Séptima Mayor
Compas 2,4,5y7

Escalas-Arpegios Ascendente:
Con modelo que se repite 3 veces consecutivamente (a la octava superior)
Compas 3,8y 18

Encadenamiento de Acordes con posicion fija y movimiento paralelo de las
voces, con pedal de la nota La en el bajo. Desfuncionalizacion de la Armonia
Compas 9, 10,11y 12

Compas 16y 17

Compas 19

Entre los rasgos descritos en 3 y 4 es posible advertir una relacion de ejecucion,
por cuanto en el rasgo distintivo 3 se trata de un gesto que, percibido como
arpegio, estd escrito como escala con significacion tonal que se aclara en el
acorde final. Al mismo tiempo, y por la disposicion a 6 voces de los acordes en el
rasgo 4, estos acordes deben arpegiarse produciendo un color armodnico
particular por la relacién arbitraria de notas en cuerdas al aire y notas pisadas.

Disefio Melddico con anticipacion y retardo y pedal armdnico.
Compas 13,14y 15

Coda de la primera parte
6.1 Acorde con significacién Tonal, es decir Armonia Funcional y Melodia

con Saltillo
Compds 20y 21



Acorde de Mi Mayor con Séptima menor resultante del desplazamiento de la
posicidn fija del compas 19

6.2 Pedal de la nota Mi a dos voces; como pedal y como nota repetida con
fuerte efecto de Saturacién. Preparacion de la parte B
Compas 22

Rasgos Distintivos de B

Un complejo Ritmico-Melddico-Armonico repetido 6 veces que consta de:

1-

Style Brisé: Escritura melddica con percepcién de 2 lineas melédicas: una
descendente y la otra como nota repetida. Se suceden 3 grupos ritmicos de 4
semicorcheas cada uno.

Las notas 1 y 3 en el comienzo del modelo en Style Brisé presentan
regularmente un movimiento cromatico descendente en el primer grupo ritmico
Desde el compas 23 al 28

Desde el compas 30 al 35

Progresiéon Armodnica Descendente de acordes con significado tonal: Acordes
triadas menores con séptima mayor como complesién al uso del Style Brisé
Desde el compds 23 al 28

Desde el compas 30 al 35

3.1 Progresiéon Ascendente Ritmico-Armodnica de acordes menores con
apoyatura (9na que resuelve en 8va) con pedal de la nota La. Efecto de
Aceleracion por el movimiento ascendente (en sentido contrario a la tendencia)
y el encadenamiento de acordes con funcion tonal (Sucesidon de engaio en
modo menor)

Ultimo tiempo del compas 28 y primera parte del compas 29

3.2 Pedal de la nota Mi con acorde de Mi Mayor (= a 6.2 de A) pero
acotado a 3 tiempos.
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Compas 29
La Seccion B se compone de 2 sub-secciones iguales.

En consideracion a lo planteado por Meyer'! en el articulo Principios de la Percepcion del
Modelo de Complecion y Conclusién el Da Capo puede ser percibido como retorno o
como reiteracion, esto explicaria la decisidon de algunos intérpretes por omitir el Da
Capo, suponemos que por considerar un exceso este retorno al comienzo. En mi opinion,
considero muy importante el respeto de la indicacién, fundamentalmente porque
supone un ejercicio de administracién de la tensidn, sobretodo en la seccién B, y porque
en el retorno es posible la afirmaciéon de aspectos melddicos y arménicos, que al
presentarse con y sin funciones tonales pueden constituirse en tensiones discursivas de
alto valor interpretativo.

La parte B Molto Adagio e Dolorido presenta la descontextualizacidon via tempo vy
caracter del Style Brisé que pude servir como Musema en el método de Tagg para
ilustrar la presencia de este procedimiento en otras musicas, a modo de ejemplos

THE BEATLES: “In my life” (Lennon-Mc Cartney)
Interludio instrumental de clavecin

OMARA PORTUONDQ: “Cuento para un nifio” (Martin Rojas)
Disefio melddico en la parte cantada

VICTOR JARA: El Arado (Victor Jara)
Introduccién de guitarra, en la version de V. Jara

Cuecas Urbanas o “Cuecas Choras” Introduccién instrumental, parte de piano o
acordeon

La seccidn final de A que antecede inmediatamente a B puede entenderse como resabio
de la Obertura Francesa del periodo barroco por la presencia del Saltillo

11 Leonard Meyer: Emocion y Significado en la Musica, pp. 143-168
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Antonio Lauro Yacambu Vals Venezolano N°4

Antonio Lauro compuso una gran cantidad de musica para guitarra, siendo él mismo un
guitarrista conocia muy bien la guitarra y la musica popular de Venezuela y América
Latina en general, a su formacién musical académica hay que agregar su presencia en la
musica popular como integrante del trio los Cantores del Trépico y el trio Raul Borges.

El Vals Venezolano N°4 data de 1939 y es probablemente el menos criollo de todos, si
consideramos que practicamente todas sus obras para guitarra se deben a la musica
popular de Venezuela. En esta musica encontramos, al mismo tiempo que un
planteamiento ritmico de origen europeo transplantado a América y asimilado en
multiples usos en diferentes lugares, rasgos que en mi opinién, recuerdan algo del
planteamiento del Style Brisé citado a propdsito del Preludio N°3 de Villa-Lobos aunque
en un contexto musical diferente. Al mismo tiempo que propone una sonoridad algo
ajena a la tradicidon popular y junto con el caso de Villa-lobos una tendencia a la
reiteracion de materiales ya expuestos. Yacambu es una palabra de origen indigena que
significa La Conquista del Desierto, es ademas el nombre de un rio ubicado en el estado
de Lara en Venezuela.

Estructura o la Musica como Forma

Si consideramos que la Forma Musical es la expresiéon de un Macro-Ritmo el Vals
Venezolano N°4 estd formado por 2 grandes secciones que denominaremos Ay B, y su
transcurso sigue la siguiente secuencia:

[AA- BB] - Coda
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No aparecen indicaciones de Tempo o Caracter

Definimos A como: Seccién compleja, conformada por 2 Sub-Secciones

Presencia de elementos de Style Brisé como acompafamiento

Definimos B como: Presencia de nota repetida a modo de Style Brisé en notas

extremas

Rasgos Distintivos de A

Sub-Seccién A 1 (desde el compds 1 a primer tiempo del 16)

1-

4-

Motivo Estructural caracterizado por:

Torculus doble en voces extremas, esto supone un movimiento directo de las
voces

Compases 1,2y3

Acciacatura doble (en 2 cuerdas), si bien no aparece en la segunda versién
impresa de esta musica, si esta en la primera versidn, y es un rasgo caracteristico
segun la versién del guitarrista venezolano Alirio Diaz

Compas 5 (al 6)

Presencia de escritura de acompafiamiento en voces intermedias que son una
réplica de la escritura del Style Brisé, con un desplazamiento melédico cromatico
de las notas 2, 4 y 5 (igual que la Seccién B del Preludio 3 de Villa-Lobos)

Compas 8 (y9)

Compas 23 (y 24)

La primera parte de la Sub-Seccién A 1 es segunda parte de la Sub-Seccién A 2

Sub-Seccién A 2 (desde el compas 16 al compas 54)
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Comienzo Anacrusico construido a partir de 2 apoyaturas (En el Preludio 3 de
Villa-Lobos el comienzo tiene 5 apoyaturas)

Compas 16

También en compas 20y 24

Presencia de Progresiones Armodnicas y tendencia a movimientos oblicuos y
contrarios de las voces tanto de melodia como de acompafiamiento.
Compases 17y 18

Presencia de Melodia Acompafiada (sin duplicacion de melodia en voces
extremas)
Compas 19, 21, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36

Final de la primera parte de la Sub-Seccién A 2 con arpegio ascendente y
descendente (version en arpegio del motivo inicial Torculus)

Final de la segunda parte de la Sub-Seccidon A 2 con arpegio ascendente, como
disminucion de 8

Rasgos Distintivos de B

Sub- Seccion B 1 desde el compas 54 hasta el compas 69)

1-

Acorde de Sol Mayor con Séptima menor en la voz del bajo y Novena en la voz
superior
Compads 54

Pedal de la nota La en la voz superior con transformacion del acorde de Sol
Mayor inicial

Desde el compas 54 al compas 59

Cita del motivo anacrusico de la Sub-Seccién A 2 (Ver 5)
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Presencia de Progresién Armodnica con Posicidon Fija en mano izquierda con
significacidon tonal y Armonia Funcional (re-elaboracién de la Sub-Seccién A 2)
Pedal de la nota mi en la voz superior y movimiento ascendente en la voz del
bajo.

Compases 62, 63, 64, 65y 66

Sub-Seccién B 2 desde el compas 38 hasta el compas 53 = Sub-Seccién A 1

Rasgos Distintivos de la Coda

1-

2-

Comienza como una repeticion de A 1

Se Interrumpe en el compas 80 y se estabiliza a partir de un complejo motivico
de melodia acompaiiada de 2 compases caracterizado por:

2.2 Melodia Doble en voces extremas con direccién descendente, que puede
ser percibida como la segunda mitad del Torculus (o sea un clivis)

2.3 Progresién descendente
Compases 80, 81

Compases 82 y 83

Compases 84 y 85

Compases 86y 87

Compases 88 y 89

Esto también constituye una progresion armodnica al mismo tiempo que un
desplazamiento de posiciones fijas. Es decir, puede ser entendido tanto desde un
analisis de armonia funcional como de un desplazamiento de dos posiciones fijas
con movimiento cromatico de la voz inferior. Compases 80, 81, 82 y 83

Ultima aparicion del Torculus (completo) en la voz superior, pero con inversion
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simultanea en la voz inferior = Porrectus
Compases 90,91y 92

Reflexiones (a modo de Conclusiones)

1- En las dos musicas analizadas encontramos una escritura que se relaciona
directamente con un procedimiento composicional de tradicién docta europea conocido
como Style Brisé. Este hecho demostraria que el contexto en que se citan
procedimientos de tradiciones disimiles puede ser decisivo en la configuracién de un
nuevo estilo. En el caso del Preludio 3 de Villa-lobos se trata de una descontextualizacion
evidente en cuanto a tempo, caracter y situacion. En el caso del vals 4 de Lauro,
encontramos el procedimiento del Style Brisé en una versién mas cercana a la version
europea de los siglos XVII y XVIII en cuanto a tempo y caracter, aunque con una
relativizacion de la tonalidad dada por el cromatismo y en un contexto de
acompanamiento de la melodia.

2- El desplazamiento de posiciones fijas por el diapasén de la guitarra, que ha sido
fundamento de la practica guitarristica campesina conocida como Guitarra Traspuesta y
gue encontramos en el anadlisis de la musica de Villa-Lobos y Lauro viene a problematizar
la nocién de Analisis Musical fundado en la musica docta europea. Porque se trata de
pensar y adaptar herramientas analiticas que den cuenta de la ldgica implicada en una
practica musical instrumental que esta representada en repertorios doctos y populares.

3- En el ejercicio de valorar una musica pensada desde la escritura en relacion a
musica de tradicidn popular encontramos que en esta ultima, son los modos de
interpretacién los que determinan un estilo.

4- Las Reiteraciones o Repeticiones pueden ser analizadas desde una perspectiva
Estésica, por cuanto comprometen la forma y el modo en que los diferentes eventos de
la composicidn serdn percibidos. Ademas, demandan del intérprete una comprension de
las relaciones estructurales particulares de cada musica.



16

5- La Seccién A en el Preludio 3 de Villa-Lobos plantea un uso de acordes cuyas
voces intermedias presentan notas en cuerdas al aire y notas pisadas, el efecto que esto
resulta en la percepcidon arménica es de una fuerte relativizacién y color particular. A
diferencia de la Seccién B en que los acordes de las progresiones estan dispuestos en un
orden ldgico y progresivo desde los registros graves a los agudos.

6- En el vals venezolano N°4 de Lauro encontramos un planteamiento que abunda
en elaboraciones motivicas con un tejido polifénico que se fusiona con un
planteamiento ritmico caracterizado por desplazamientos ritmicos y sincopas.
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Anexos

HEITOR VILLA-LOBOS

ANTONIO LAURO

Preludio N°3 para guitarra. Partitura

Yacambu Vals Venezolano N°4 para guitarra. Partitura
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