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Introduccion

Leo Brouwer es considerado hoy en dia como uno de los compositores mas importantes
y trascendentes en el mundo de la guitarra’, se ha convertido en un pilar del repertorio
de este instrumento y un cimiento para su desarrollo proximo; su aporte al mismo es y
debe ser considerado como invaluable. La guitarra moderna es un instrumento
relativamente nuevo donde la mayor parte de su repertorio anterior al siglo XX esta
escrita para instrumentos como el ladd, la vihuela y la guitarra barroca entre otros, por
lo tanto, la obra de Brouwer representa para este un punto de partida y una esencial
directriz en el repertorio contemporaneo, por su alta popularidad y su alto desarrollo
musical aplicado a la misma. Brouwer incorpora nuevos lenguajes al instrumento, el
cual, era considerado (aun hoy) como un instrumento dedicado a la musica espafiola,
por lo tanto se encarga de expandir su universo, asi como su capacidad técnica gracias a
aportes como los Estudios Sencillos, obras que hoy en dia son indispensables para
cualquier estudiante moderno de guitarra. Su aporte es de tal magnitud que sobrepasa el
entorno musical Latinoamericano y penetra no sélo en la academia sino también en la
audiencia en general alrededor del mundo. EI Concierto # 3 para guitarra y orquesta
(Elegiaco) se ha convertido desde que se concibi6é (1986) como una de las obras mas
representativas del compositor, por lo tanto el analisis de este es de suma importancia,
ya que no soOlo es trascendente por su interpretacion préxima sino porque el
entendimiento de esta pieza constituye una gran herramienta para el entendimiento del
idioma musical y estético de Brouwer, y a pesar que analizar el Concierto # 3 para
guitarra y orquesta (Elegiaco) constituye un fragmento de su repertorio total, reine una
estrecha relacion con mucho de su repertorio y converge en él gran parte de su lenguaje.

Por lo tanto indagar, explorar, reconocer y entender el concierto no sélo constituye un

! En 1987 un afio después de la composicion del Concierto N° 3 para guitarra y orquesta (Elegiaco) el
Concejo Internacional de Musica de la UNESCO nombra a Leo Brouwer como miembro de honor por
su labor musical junto a Isaac Stern, honor que ha recibido varias personalidades de la musica como
Krystof Penderecki, Herbert Von Karajan, Yehudi Menuhin y Ravi Shankar entre otros. Asimismo Leo
Brouwer fue galardonado por la Instituzione Musicale Italo-Latinoamericana como miembro honorario
del comité junto a personalidades como Pierre Boulez, Claudio Abbado y Ricardo Mutti entre otros.
Estos triunfos en la vida musical de Leo Brouwer reflejan su gran importancia en la actualidad musical
y de su gran importancia para el desarrollo de la guitarra moderna ya que ubica este en el panorama
mundial junto a las personalidades mas grandes de la musica actual, todo esto refleja la importancia de

Brouwer para la guitarra hoy y para su desarrollo préximo.



entendimiento acerca del concierto sino de gran parte del lenguaje musical y estético de

Leo Brouwer.



Analisis central: El concierto elegiaco

#3 para guitarra y orqguesta (1986) de

Leo Brouwer.

Forma

Para analizar la forma en el Concierto se debe empezar por la “unidad bésica musical®”:
La frase. En palabras de Douglass M.Green: “Una frase es el pasaje mas corto en
musica, donde alcanzado un punto de relativo reposo, ha expresado mas o menos una

idea musical completa®’

. En el Concierto se puede identificar claramente las diferentes
frases que la componen siguiendo la definicidn, pasajes cortos de relativo reposo las
cuales concluyen tensiones generadas a lo largo de las frases en cadencias de diferentes
tipos (véase armonia), en la cual se ha explicado mas o menos una idea musical
completa donde conclusiones motivicas existen para dar paso a nuevas ideas o ideas
similares desarrolladas, contrastando unas con otras otorgando una mayor division y
sentido de frase (véase motivos), por consiguiente tanto la conclusion armonica y

melddica como factores principales que definen las frases en el Concierto”.

Partiendo de dicho criterio el primer movimiento posee 18 frases quedando de la

siguiente manera:

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4 Frase 5 Frase 6
1-11 12-21 22-30 31-42 43-57 57-68

2 Green, Douglass. Form in Tonal Music “An introduction to analysis” Pag, 6 Harcourt Brace and
Co.1979.

Green, Douglass. Form in Tonal Music “An introduction to analysis” Pag, 7 Harcourt Brace and
Co.1979.

* Claro esta que otra serie de factores menos relevantes aumentan y ayudan a crear las frases, como lo es
la alternancia entre solista y orquesta a lo largo del movimiento, ejemplo de ello al comienzo del
movimiento, la guitarra abre y da paso en el compéas 12 para que la orquesta entre sin guitarra (ademas de
un nuevo motivo el cual genera mayor contraste) y abra paso de nuevo a la guitarra sola en el compéas 22
(ahora de nuevo con el motivo inicial). Esta alternancia se va a desarrollar a lo largo de la obra como un
tercer dispositivo de contraste.



Frase 7 Frase 8 Frase 9 Frase 10 Frase 11 Frase 12
68-79 80-88 89-100 100-107 108-115 115-124

Frase 13 Frase 14 Frase 15 Frase 16 Frase 17 Frase 18
125-129 130-137 138-153 154-163 164-175 176-186

Si se observa més de cerca las frases existentes en el primer movimiento, todas poseen

un namero similar de compases en su composicion:

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4 Frase 5 Frase 6

10 (11) 10 9 12 15 11

Frase 7 Frase 8 Frase 9 Frase 10 Frase 11 Frase 12
12 9 11 8 8 9

Frase 13 Frase 14 Frase 15 Frase 16 Frase 17 Frase 18
5 8 16 10 12 11

Hay un promedio de 10,33 compases por frase, lo cual nos brinda una primera idea en la
manera que esta concebida esta obra y de que manera se va a comportar. Este interés de
guardar la proporcionalidad es claro al ver que 3 frases poseen 10 compases exactos’
conforme al promedio (las dos frases iniciales son dos de las tres, la importancia de las
frases iniciales como la presentacion de lo que va a suceder en el recorrido del
concierto), otras 3 frases poseen 9 compases, otras 3 con 11 compases, otras 3 de 8
compases, otras 3 frases de 12 compases, y otras 3 mas lejos del promedio una de 15
compases, otra de 16 compases y una Ultima de 5 compases en la seccion ad libitum
improvisatoria, formando un total de 18 frases. Como se pudo ver, el conteo de frases
el nimero 3 aparece y no de manera fortuita, mostrando otro sentido de
proporcionalidad que se guarda y empieza a verse en su construccion. EI namero 3
como multiplo de 18 el namero total de frases al igual que maltiplo de 21 nimero

importante en la pieza.

® La primera frase posee 10 compases, 11 con un compés de 2/4 que hace de calderén en mitad de la frase.



Si reunimos las primeras 8 frases y sumamos la primera con la segunda, la tercera con la
cuarta y asi sucesivamente, veremos que 3 de los 4 grupos resultantes suman 21
compases y 1 que suma 26 (no muy lejos del namero 21 guardando proporcionalidad

como hemos visto anteriormente):

Frasel Frase2 Frase3 Frase4 Frase5 Frase6 Frase7 Frase8

11 10 9 12 15 11 12 9
Total 21 21 26 21

Si repasamos estos ultimos numeros: la existencia del 3 como nimero presente en las
agrupaciones de frase, como numero multiplo comdn, el 8 como nimero de primeras
frases y el 21 como resultante de la suma de compases, veremos que dichos nUmeros no
estan puestos al azar si no que tienen una estrecha relacion con la serie Fibonacci, la
cual se usa como elemento integrador, como dispositivo compositivo y formal en el

Concierto.

La serie Fibonacci fue descrita por primera vez por Leonardo de Pisa en el afio de 1202
y muestra una serie numerica la cual es la suma de las previas. Dicha serie tiene una
estrecha relacion con la naturaleza y el crecimiento arménico de la misma (el pétalo de

una rosa, la concha de un caracol):

0,1 1 2 3 5 8 13 21 34 55 .89 ,144 233

Si revisamos numero por numero empezaremos a ver de qué manera esta relacionada
esta serie con la organizacion formal de la pieza; si vamos al namero 13 de la serie
veremos que coincide casi perfectamente con el comienzo de la segunda frase, el
namero 21 es exactamente donde termina la segunda frase, el nimero 34 casi con el
inicio de la cuarta frase (los compases no siempre serdn exactos pero la
proporcionalidad de la serie se mantiene), el nimero 55 con el inicio de la sexta frase, el
namero 89 coincide exactamente con el inicio de la novena frase y el nimero 144 con el

inicio de la quinceava frase. Para entender mas a fondo la trascendencia de dichas frases



las cuales coinciden con los nimeros es importante revisar otro tipo de organizacion

formal que rige la pieza.

Observando el material tematico (véase motivos) de cémo son tratados, y reexpuestos
en otros casos su puede deducir en una primera inspeccion 3 secciones grandes en este

primer movimiento:

Seccién 1 Seccién 2 Seccién 3
1-88 89 -129 130-191

Siguiendo una primera vision global se puede ver que el compés 89 da entrada a una
nueva manera que aungue con el mismo material que se venia desarrollando, entra en
una manera mas improvisatoria la cual termina con un ad libitum en el compas 130 y
retoma de manera muy similar el tema inicial del movimiento. Esta mirada supone una
forma ternaria pero aun falta ahondar mas en la manera en que dicha forma ternaria esta
concebida. Si se observa en detalle las frases, se puede postular una forma sonata

clasica como candidato de organizacion formal.

Para estar en una forma sonata clasica debe cumplir con las caracteristicas principales
de una forma sonata: debe contener una exposicion un desarrollo y una reexposicion®.
La exposicion debe contener un primer tema en ténica (P), una transicion a dominante
(T), un segundo tema en dominante (S), y en ocasiones un tema de cierre (K), esto bajo

la vision clasica de la forma sonata.

Las areas tonales cobran una gran importancia en la estructura de la forma sonata, si se
observa las tonalidades de dicha primera seccion (del compas 1 al 88) tentativa a ser la

exposicion (véase tonalidades) existen 3 tonalidades:

® A diferencia de la forma binaria redondeada A — B — A’ la forma sonata en la manera clésica termina su
primera seccién en dominante.



Primera Frase Frase Frase Frase Frase Frase Frase Frase

Seccién: 1 2 3 4 5 6 7 8
N° de 1-11 12-21  22-30 31-42 43-57 57-68 68-79 80 -88
COMpAs:
Tonalidades _E D C

Estas tonalidades muestran un cambio de ténica (E) a dominante (D)’, Las tres primeras
frases en E muestran un primer material interpolado con un segundo material (segunda
frase) y muestran un clara conclusion en tdnica en la cadencia de la tercera frase compés
308 (véase armonia), la cuarta frase modula hacia la dominante y la quinta y sexta frase
exponen en dominante el material de la segunda frase, la sexta y Gltima frase cambia a
C ydacierre a la primera seccion, con un fortisimo en el compas 88 en dominante de la
tonalidad de C (véase armonia).

Por lo tanto se puede ver que las funciones de la exposicion de la forma sonata clasica
se cumple a cabalidad por esta primera seccion: Las tres primeras frases en tonica
cumplen como primer tema (P), la cuarta frase a dominante cumple su papel de modular
a dominante (haciendo uso del material del segundo tema ya expuesto en el primer tema)
por lo tanto cumple la funcién de transicion (T), la quinta y sexta frase exponen el
segundo motivo en dominante cumpliendo el papel de segundo tema (S) y la séptima
frase que aunque modula a C hace uso del segundo motivo y termina en una gran
dominante cumpliendo el papel claro de tema de cierre (K), segin lo propuesto la

primera seccion del primer movimiento:

Forma

Sonata
Exposicion Frase 1 Frase2 Frase3 Frase4 Frase5 Frase6 Frase7 Frase8
1-11 12-21  22-30 31-42 43-57 57-68 68-79 80-88

La seccion del compéas 89 al compas 129 corresponderia al desarrollo, una seccién no

muy estandar dentro de la forma sonata clasica, seccion dentro de la cual existe un

" D como dominante de E bajo el sistema de ejes tonales.
® LLas dos cadencias anteriores son abiertas, por lo tanto la cadencia de la tercera frase es una cadencia
fuerte.



manejo tematico del segundo motivo (véase motivos) y de un desarrollo armoénico
similar a la exposicion (véase armonia).

Por lo tanto la ultima seccion que comprende los compases 130 a 191 pertenecen a la
seccion de la reexposicion, visto facilmente por la reexposicion de los materiales del
primer tema (P) las dos primeras frases, una tercera frase de retransicion (R) para volver

al tema de cierre en la Gltima frase (K):

Forma

Sonata
Reexposicién Frase 1 (14) Frase 2 (15) Frase 3 (16) Frase 4 (17) Frase 5 (18)
130-137 138-153 154-163 164-175 176-191

No obstante la funcion de la reexposicion mas alla de volver a presentar un material ya
expuesto y de crear un balance simétrico entre las partes de la forma sonata es la de

“completar el movimiento arménico previamente incompleto®”

, incompleto de la
exposicion (fuera de tonica) la cual busca completar o volver en la reexposicion vuelta a
tonica que se ve claramente en esta reexposicion; el primer tema (P) comienza en C (no
en ténica E), en la retransicion va a D (dominante) y modula a E, desarrollandose esta
vez el tema de cierre (K) en tonica. Como se vio en la exposicion dicho tema de cierre
(K) termina en una semicadencia en C, igualmente este Gltimo tema de cierre (K) de la
reexposicion no es la excepcion, termina en una semicadencia, pero el reposo a la
fundamental (E) aparece 2 compases después de una F octavado en el registro bajo en el

compas 190.

A partir del conocimiento de la existencia de una forma sonata en este primer
movimiento, el significado de la serie Fibonacci y de sus nUmeros cobra una mayor
importancia y una mayor claridad; Los numeros 13, 21 y 34 coinciden con las 3
primeras frases, el nimero 3 como parte de la serie también y las 3 frases como el
primer tema (P), el nimero 55 como inicio de la frase que modula y se dirige al tema de
cierre (K), el numero 89 exactamente como inicio de el desarrollo y el fin de la
exposicion, una exposicion de 8 frases, el nimero 8 de la serie, dichas 8 frases divididas

en 3 + 5, 3 frases del primer tema (P) y 5 frases restantes que manejan exclusivamente

% Green, Douglass. Form in Tonal Music “An introduction to analysis” Pag, 211 Harcourt Brace and
Co.1979



el segundo motivo, los nimero 3 y 5 igualmente como parte de la serie. Asimismo el
nimero 3 ya tan recurrente hasta el momento muestra relacion también con las
tonalidades, las cuales son 3: E, D, C, asi como 3 son las partes del primer movimiento:

exposicion, desarrollo y reexposicion.

Exposicion del primer movimiento.

3 Frasesy P

| 35 &4
ix 27 F4 Modgulacdn a X Fiiz e Ja exposicidn
P T ) E
Fraze 1 Fraze 2 Fraze 3 Fraze 4 Frase 5 Fraze & Fraze 7 Frasze 8
1-11 12-21 22-30 31-42 43.57 57-68 £8-79 B0-38

| 3 + 3

“El radio de los nimeros sucesivos (de la serie Fibonacci) es una expresion aritmética
de la division geométrica de Euclides (lo que se conoce como seccion Aurea o nimero
dorado entre muchas otras)'® **”, dicha relacion no pasa inadvertida en la construccion
del concierto, algo que igualmente por su relacion intrinseca con la naturaleza y el
crecimiento arménico de la misma instala la seccion aurea en la pieza.

Teniendo en cuenta que el primer movimiento contiene 191 compases, la seccidn aurea
corresponderia al compas 118 (191 x 0.618 = 118, 038) pero si miramos en detalle los
altimos 5 compases son un apéndice no estructural dentro de la pieza, extendiendo la
cadencia final, con un propdsito expresivo no estructural, por lo tanto, si la pieza consta
no de 191 sino de 186 compases la seccidn aurea se encuentra en el compas 115 (186 x
0.618 = 114.948) correspondiendo exactamente con el comienzo de la cuarta frase del
desarrollo, la cual viene del punto climatico mas alto de la pieza entrando por contraste

a una seccion improvisatoria previa al ad libitum (quasi cadenza) del primer

19'|_eonardo da Pisa nunca supo de esta relacion, el primero en hablar de una relacion entre estos dos fue
Pacioli en 1509 y en demostrarlo el matematico Johannes Kepler en 1608.
' Tatlow, Ruth. “Fibonacci Series” Grove Music Online (28/10/08).



movimiento, igualmente es la seccion donde retoma la tonalidad de C con la que se dara

inicio en la reexposicion.

El segundo movimiento (Interludio) del concierto no se escapa de las caracteristicas
fundamentales que se observaron en le primer movimiento, el sentido de simetria y
proporcionalidad implicita en los aspectos formales de la misma: El segundo

movimiento presenta 9 frases:

Frasel Frase2 Frase3 Frase4 Frase5 Frase6 Frase7 Frase8 Frase9

1-12 12-13  14-17  18-21  21-24  25-29 29-32  32-37  38-42

Aunque el namero 9 al igual que el 18 (el nimero de frases del primer movimiento) no
estan incluidos en el la serie Fibonacci, son multiplos del mismo nimero presente en
todos los aspectos del primer movimiento, el nimero 3. Los 9 compases del segundo
movimiento comparten al igual que el primer movimiento un sentido de
proporcionalidad dentro de cada frase, el promedio es de 4,2, distinto esta vez por un
simple cambio de dimensionalidad entre movimientos (la primera frase esta lejos del
promedio con 12 compases, sin embargo, posee dos subfrases claramente identificadas

por la gran pausa en la mitad, por lo tanto se puede considerar 6 + 5 = 12)*%:

Frasel Frase2 Frase3 Frase4 Frase5 Frase6 Frase7 Frase8 Frase9

6+t4 _ 2(3) 4 4 4 5 4 6 5

Este movimiento presenta en particular una manera diferente, en los grandes pasajes
para guitarra no existen las barras de compases, con el propdsito de brindar en el sentido
estético e interpretativo la sensacion de libertad, levedad, improvisacion, de tranquilidad

que intenta el compositor lograr. Este como uno de los tantos dispositivos para lograr

12 Esta frase larga cumple su proposito de acomodar en la entrada de la primera seccin improvisatoria al
ntmero 13 de la serie Fibonacci.



dicho efecto (véase armonia y motivos). No obstante se puede calcular el aproximado de
compases que puede tener la pieza y de cémo los organiza.

El segundo movimiento al igual que el primero posee una forma tripartita, demostrado
facilmente por la aparicion del mismo esquema repetido en tres ocasiones, comenzando
cada uno en el largo arpegio de guitarra (véase motivo). Esta vez no corresponde a una

forma sonata sino a una forma ternaria simple.

Seccién 1 Seccién 2 Seccién 3
1-17 18-24 25-42

La relacion con la serie Fibonacci es igualmente alta; EI ndmero 8 coincide
exactamente con el comienzo de la segunda mitad de la primera frase (introduccion)
justo después de la gran pausa, el nimero 13 con el inicio de la tercera frase (la seccion
“traquillo” improvisatoria), igualmente el nimero 21 coincide exactamente con la
seccion improvisatoria pero de la segunda parte del movimiento, y el nimero 34 con la
Gltima seccion improvisatoria de la tercera parte. No es casualidad que coincidan estos
momentos con las secciones centrales de improvisacion, una vez mas la serie Fibonacci
es usada como elemento formal organizacional de la pieza. La presencia entonces de
una zona aurea existe; 42 compases del movimiento da una zona aurea en el compas 26
(42 x 0.618 = 25.956) justo en el final de la segunda parte y el comienzo de la tercera 'y
Gltima parte de esa forma tripartita.

La organizacion proporcional y simétrica vuelven a mostrarse en todos los ambitos, y el
namero 3 se puede volver a ver en dos mas aspectos: 3 secciones de la forma ternaria
simple, cada seccion con sus tonalidades: 1 (E) 2 (A) y 3 (E), un arco simétrico de tres

areas (véase tonalidades).

El tercer movimiento del concierto (Tocatta) posee 18 frases al igual que el primer
movimiento, lo cual por su parte sugiere otro aspecto simétrico en el aspecto total de la

obra:

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4 Frase 5 Frase 6
1-13 14 — 21 (25) 26 -34 35-44 44-56 57-70




Frase 7 Frase 8 Frase 9 Frase 10 Frase 11 Frase 12
71-82 83-97 97-110 110-117 118 -130 131-141

Frase 13 Frase 14 Frase 15 Frase 16 Frase 17 Frase 18
142-163 163-175 174-184 184 -198 199-215 215-225

Las frases al igual que los movimientos anteriores contienen una proporcionalidad en el
ntmero de compases dentro de cada frase; con un promedio de 12,5 compases por frase,
muy cercano al niimero 13 contenido dentro de la serie Fibonacci®®:

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4 Frase 5 Frase 6
13 12 9 10 13 14
Frase 7 Frase 8 Frase 9 Frase 10 Frase 11 Frase 12
12 15 14 8 13 11

Frase 13 Frase 14 Frase 15 Frase 16 Frase 17 Frase 18
24 13 11 15 17 11

La forma igualmente tripartita muestra de nuevo una forma sonata, con diferencias a la
forma sonata del primero: desarrolla un solo motivo (monotematico) a diferencia de dos
del primer movimiento, una seccion de codetta al final de la exposicion de los compases
110 al 117, y una gran coda al final del compas 199 al 225 que sirve de coda del
concierto en total ya que retoma material del primer movimiento, todo igualmente
respaldado por las areas tonales las cuales se muestran claras, la transicion (T) se dirige
a la dominante y da inicio al segundo tema (S) (este con el uso del mismo motivo del
primer tema (P).

A diferencia del primer movimiento y de lo que se dijo respecto a la reexposicion de

14 .y
”, la reexposicion

“completar el movimiento arménico previamente incompleto
comienza en A (tdnica) haciendo uso del tema de cierre (K) de la exposicion el cual
habia sido presentado en E (dominante), contradiciendo la postulacion previamente

dicha de completar algo incompleto, no obstante, bajo otra vision, bajo una vision

3 Existen 4 frases que contienen 13 compases exactos, cercanos esta 2 frases de 12 compases, 2 de 14
compases, 3 de 11 compases, 2 de 15 compases.

14 Green, Douglass. Form in Tonal Music “An introduction to analysis” Pag, 211 Harcourt Brace and
Co.1979



macro cumple dicha postulacion ya que esta reexposicién no se convierte solo en la
reexposicion del tercer movimiento sino en la reexposicion de todo el concierto (la
aparicion de la coda con material del primer movimiento “reexponiendo’) por 10 tanto
la tonalidad de A no como tonica del tercer movimiento sino como un area tonal que
debe ser resuelta y completada para su resolucion en la tonalidad de E (ténica macro

del concierto) una vez mas se observa una direccién a una organizacion macro del

concierto.
Exposicion Desarrollo Feexposicion Coda
A ol QFD o Do E
Feselve ahorg haca &
fogetr e Talf CoTatlod]

La serie Fibonacci vuelve a jugar un papel protagénico en la pieza, como se habia
enunciado el nimero 13 de la serie presente en el promedio de frases del movimiento,
contiene igualmente otro uso; la primera frase (introduccion) contiene 13 compases
exactos, al igual que el desarrollo con 13 compases exactos. EI nimero 21 da
exactamente el final de la segunda frase™, el nimero 34 da exactamente el final de la
tercera frase y el inicio de la cuarta, el nimero 55 el comienzo del segundo tema (S), el
namero 89 (un poco mas lejos en el compas 83) del tema de cierre (K) de la exposicion,
el nimero 144 con el comienzo de la reexposicién (restando la frase introductoria a la
reexposicion) y el namero 233 cerca al nimero total de compases de este Ultimo

movimiento (225).

Si el movimiento hubiese tenido un nimero de 233 compases exactos como en la serie
Fibonacci su secci6n aurea seria exactamente el nimero anterior de la serie en este caso
el nimero 144, sin embargo, la seccion aurea de este movimiento es el 139 (225 x 0.618

= 139,05) coincidiendo casi exactamente con la reexposicion (restando la frase

15 Eliminando 4 compases de la cola de la frase, frase que sera repetida e interrumpida en el mismo punto
(véase el compaés 21).



introductoria a la reexposicion), similar al segundo movimiento, ambos con su zona

aurea al comienzo de la tercera parte.

En la estructura macro del concierto observando los tres movimientos al tiempo, se
puede encontrar otros aspectos relacionados con la forma y su vinculo a la simetria a la
proporcién y al niamero 3. El concierto mantiene 3 movimientos, a la manera clésica de
escribir conciertos, con movimientos rapido — lento — rapido, la cual de por si es una
simetria en forma de arco (algo que se vio en las tonalidades tanto del primer
movimiento E-D-C D-E como en el segundo movimiento E — A- E). Igualmente los
tres movimientos poseen 3 partes cada uno, organizadas de la siguiente manera: forma
sonata — forma ternaria simple — forma sonata, de nuevo una simetria en forma de arco
asi como el nimero de frases de cada movimiento: 18 — 9 — 18, una simetria en forma
de arco (todos los 3 nimeros multiplos de 3). Como ultima mencién acerca de la
estructura macro, la coda del tercer movimiento hace uso del material del primero, deja
clara la intencion de concluir el concierto como un todo haciendo uso igualmente del
material del segundo movimiento (en el desarrollo), por lo tanto, en el tercer

movimiento converge todo como una gran reexposicion del concierto en total.

Como vimos en los tres movimientos por separado y en conjunto, encontramos que hay
unas constantes en la manera de concebir y forjar en el concierto el aspecto formal y
organizacional, una constante de proporcionalidad y simetria claro en la manera como
mantiene la proporcionalidad del nimero de compases en los 3 movimientos, claro en
su fuerte vinculo con el nimero 3 el cual se puede encontrar en muchos puntos
diferentes alrededor de los tres movimientos, el nimero 3 relacionado igualmente con la
serie Fibonacci del cual se puede dar testimonio en todo el concierto como dispositivo
fundamental y béasico en su organizacion, a su vez, la serie esta relacionada con la

seccidn aurea, la cual se utiliza como medio de balance en la concepcidn del concierto.



Tonalidades (cadencias y modulaciones)

Al observar el mundo sonoro del concierto es facil reconocer ciertos aspectos
fundamentales que rigen el espectro tonal y arménico; se puede observar el manejo
abierto de las modalidades de los acordes, como al comienzo del tercer movimiento
donde la tonalidad de Am se postula claramente pero la aparicion de un acorde de G
contradice el uso convencional de la tonalidad, ya que no se presenta como una
dominante de Am como normalmente apareceria, ya que falta la sensible de la tonica, la
ausencia del G#, igualmente no se presenta como una dominante sobre el tercer grado o
la relativa mayor (C), por lo cual hace creer que existe como una subtonica, y hace
suponer en una primera mirada un uso modal de la armonia. Sin embargo, una mirada
mas profunda muestra realidades diferentes; la existencia de zonas de gran tension —
distension, afadidas al uso constante de acordes disminuidos usados de manera abierta
(no convencional) muestran tensiones mas alla de la muasica modal y hacen suponer
claras tensiones tonales, asi entonces la idea del uso de una tonalidad abierta mezclado
con modalidad parece viable, esto corroborado por la visén de varios acordes de clusters
como los de la tercera frase del primer movimiento al igual que grandes paneos como

los de la codetta de la exposicion del tercer moviemiento (compas 110).

Hasta este punto todo parece encajar; uso de una tonalidad abierta, con pasajes modales
a través de uso de subtonica, no obstante, una mirada mas profunda aun nos muestra el
contenido real del manejo de la tonalidad y de la armonia del concierto. En el tema de
cierre (K) del primer moviemiento se ve un uso predilecto de C, lo que hace suponer
dicha tonalidad pero en el compas 80 ocurre un cambio drastico y abrupto, un paso
repentino de C a Eb. Dentro de la tonalidad de C la aparicidn de Eb es extrafia, ya no se
puede suponer un simple cambio de modalidad como si de C pasase a E en vez de Em
haciendo uso de G#, igualmente creer en una modulacion directa serie improbable.
Después de observar casos similares como en el segundo movimiento donde en la
tonalidad de E hace un acorde de E y pasa a un acorde A# (y no como un énfasis a
dominante) puede uno ver que en realidad mantiene la misma funcién, en ambos casos

la armonia se mantiene en tonica, esto es solo posible bajo la mirada del sistema de ejes



tonales (véase segunda parte del trabajo donde hay explicacibn mas detallada del

sistema), en ambos casos expuestos los acordes pertenecen a la misma esfera de tdnica:
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Después de revisar bajo esta mirada la armonia del concierto se vislumbra la manera en
que es tratada de manera completa, incluyendo las apreciaciones pasadas; uso de
tonalidad abierta, y uso de modalidad (subtonica), la tonalidad abierta queda clara
puesto que el sistema de ejes tonales muestra una expansion de la tonalidad a los doce
tonos de la escala (dodecafonismo tonal) (véase segunda parte del trabajo), asimismo el
uso de subtonica queda bajo esta mirada como un acorde de dominante (asi G en la
tonalidad de A es dominante), por lo tanto vemos que el tratamiento de tonalidad y
armonia del concierto esta basado en un tratamiento tonal funcional, a través del uso del
sistema de ejes tonales, o sistema axial, 0 como dodecafonismo tonal™.

El primer movimiento (como se mostrod en la seccion de forma) posee 3 tonalidades: E —
D-C:

Exposicion Desarrallo Feexposiciin

E D o DO o D E

16 Mas adelante cuando se hable de armonia se explicaran mas a detalle el manejo arménico de la pieza y
dejara claro el uso del sistema de ejes tonales en la pieza.



Volviendo a la simetria se puede observar que la modulacion de E a D en la exposicién,
la cual se dirige al segundo tema (S) se encuentra exactamente en la mitad (en
tonalidades quedaria 4 frases en E y 4 frases (2 en D y 2 en C), asimismo se ve la
simetria en la afiliacién al nimero 3, como se dijo anteriormente, 3 tonalidades, en
forma de arco marcando una figura como E - D - C ((E - D- C-) C- D — E, una

descendente de E a C y otra ascendente de C a E.

Forma de arco de las tonalidades:

Revisando estas dos Ultimas tonalidades en la reexposicion a mas profundidad puede
creerse que no regresa a las dos ultimas tonalidades D y E, sino que modulaa Fy a G,
lo cual de hecho sucede, no obstante, es un truco ya que tanto F y G son las relativas

mayores de D y E correspondientemente:
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Ambas se mueven dentro de la misma esfera dentro del sistema de ejes tonales y
comparten las mismas funciones respecto a los ejes de tonica, dominante y
subdominante, ejemplo de esto en el caso de la Gltima tonalidad del primer movimiento
en el tema de cierre de la reexposicion; termina en G siendo igual que E, ambos con

exactamente las mismas funciones por lo que se pueden reemplazar:
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Este dispositivo mantiene la tonalidad y las funciones, por lo que se puede afirmar que
el primer movimiento no termina en G sino igualmente en E, algo que igual queda
implicito en la partitura cuando de F (dominante) baja en grado conjunto descendente a
E. Cambia solo la altura del tema de cierre (K), el primer tema de cierre en C hace en C
mientras que el segundo tema de cierre (K) en la tonalidad de E hace en G (relativa

mayor).

El segundo moviemiento plantea dos tonalidades E y A de esta forma:

Seccion | Seccion 11 Seccion Il




Aunque solo posee dos tonalidades a diferencia del primer movimiento el cual posee 3,
contiene el mismo manejo simétrico de arco, un claro E — A — E a su vez de la aparicion
de 2 tonalidades y 1 repetida (2 + 1 = 3). Como se podra ver en otras etapas del analisis
la relacion de cuarta en este movimiento es trascendental, el uso de cadencias plagales y
otros dispositivos, por lo tanto, la aparicion de la tonalidad de A a una cuarta encima de

E existe como refuerzo de dicha intencion de cuarta implicita del moviemiento.

En el tercer moviemiento la exposicion muestra 3 tonalidades A — C- E, volviendo al
ndmero 3 y a una cierta simetria, ya que sus tonalidades ya no se desplazan en grados
conjuntos como en el primer movimiento sino por terceras, dandole igualmente cierto
orden simétrico en la manera de concebir las tonalidades. Como se enunci6 con
anterioridad, en el tercer movimiento converge el concierto, en la manera como presenta
material del primer y segundo movimiento volviéendolo en una reexposicion macro,
ahora tonalmente es corroborado en el papel fundamental de las tonalidades dentro de
esta reexposicion macro que ya no quiere resolver a A como tonalidad del movimiento
sino que la reexposicion comienza en A y resuelve a E como tonalidad macro del
concierto. Finalmente este tercer movimiento contiene al igual que el primer
movimiento una simetria en la exposicion, en el paso al segundo tema (S) justo cuando
se modula a la dominante (de A a E) ya que dicha modulacién ocurre justo en la mitad
de la exposicién, la cual contiene 10 frases 5 en ténica (C)*” y 5 en dominante (E) (117

compases de exposicion la mitad seria 58 el segundo tema (S) sucede en el 57).

Las cadencias en el concierto nos muestran otros dispositivos de como organiza y
maneja las tensiones entre frases para efectos formales; en el primer movimiento tanto

la exposicion como el desarrollo muestran una clara y sistematica alternancia entre

18 19

cadencias en dominante y entre cadencias en tonica™ ~, o cadencias abiertas y cerradas,

7 La cuarta frase de transicion (T) pasa por la tonalidad de C para ir a E.

'8 No se indicaran como semicadencias o cadencias auténticas por lo diferente del tratamiento de las
cadencias dentro de este lenguaje y la diferencia con el clésico, por lo tanto, se mantiene las funciones de
abierto y cerrado, dominante - tonica dentro de este sistema expandido pero igualmente funcional. La
exposicion solo presenta un caso donde no termina en dominante o en tonica: la primera frase la cual
termina en subdominante.

Estas cadencias en subdominante seran recurrentes y estructurales en el segundo movimiento, acé se
puede considerar como algo intermedio entre abierto y cerrado, ni concluye en el eje de tonica ni deja una
sensacion predominantemente abierta en eje de dominante, con una intencion estética dado por el claro
sentido tranquilo de la frase, algo que ocurre en el segundo movimiento.



mientras que la reexposicion presenta todas sus cadencias en tonica o cerradas, lo cual
demuestra una intencién clara formal en cuanto se dibuja una firme intencion por dejar
abierto y fluido una primera seccion para posteriormente una seccion de clara clausura,
algo que nos recuerda el sentido tonal descendente de las dos primeras secciones (E — D
— C) en este caso predominantemente abierto, en contraste a la reexposicion o tercera
seccion completamente cerrado o ascendente tonalmente (C — D —E), por lo tanto se
puede asegurar que dicha vision del comportamiento tonal de arco como simétrico
puede trasladarse al comportamiento cadencial del movimiento, ambas se refuerzan y

van de la mano.

Cadencias del primer movimiento:

Exposicion Frase Frase Frase Frase Frase Frase Frase Frase

1 2 3 4 5 6 7 8
Cadencias S D T D T D T D

Desarrollo Frase 9 Frase 10 Frase 11 Frase 12 Frase 13
Cadencias D T D T T

Reexposicion Frase 14 Frase 15 Frase 16 Frase 17 Frase 18

Cadencias T T T T D(T)

Arco del esquema cadencial:

FErguema cadenoal D-T-D-T Ergquema cadencial T-T



El segundo movimiento con una forma tripartita igualmente es organizada de manera
similar, las cadencias de la primera y segunda parte casi en su totalidad abiertas®, las
primeras cuatro frases en subdominante y la quinta frase justo antes de la tercera parte
es la Unica en tonica de ambas secciones, siendo esta cadencia contundentemente
contrastante con las de subdominante, especialmente por su llegada clara dada por los
acordes de dominante F y B, siendo especialmente contundente este Gltimo acorde como
dominante de E (convencional, cuarta abajo), dicha cadencia no esta de manera fortuita;
se encuentra justo antes de la tercera parte y antes de la zona &urea (compés 25)
sumando importancia a esa proporcion clara de la pieza. A partir de esta cadencia en
tonica la tercera parte cierra sus 3 Gltimas frases en tdnica siendo las 3 en E y no en
ninguna otra del eje de tonica hecho que refuerza su contundencia a tonica. Este
comportamiento recuerda claramente a la del primer movimiento y nos vuelve a dibujar
ese arco de una linea abierta y después un reposo en tonica. EIl uso de cadencias en
subdominante es sistematica y evidente en este movimiento, dicha manera esta
relacionada con lo que se observo con anterioridad; la relacion fuerte de subdominante
en la pieza, las dos tonalidades del movimiento E y A relacion de tdénica y
subdominante asi como de 5 de sus cadencias en subdominante (en F# y en D#), dicha
intencionalidad a la subdominante esta ligada al caracter propio de la pieza la cual evita
tensiones muy grandes y utiliza dicha funcion para lograrlo, un efecto de menos tension

tonal y mas de modalidad.

Seccién | Frase 1 Frase 2 Frase 3
Cadencias ) ) S
Seccién 11 Frase 4 Frase 5
Cadencias ) T
Seccién 111 Frase 6 Frase 7 Frase 8 Frase 9
Cadencias S T T T

20 Considerando abiertas en este contexto las cadencias en subdominante por su sensacién de levedad sin
concluir y sin querer generar tanta tensién con una dominante, gracias a la dicha clara intencion de
ligereza y perpetuidad del movimiento.



El tercer movimiento cadencialmente se comporta de manera distinta a los previos
movimientos, este de las 18 frases que tiene 15 terminan en tonica (cerrado) y sélo 3 en
dominante (abierto) siendo dos de estas las cadencias de la segunda y tercera frase
(frases iniciales) y curiosamente la dltima como efecto final dentro de un fortissimo
molto. A pesar de la clara diferencia con los pasados movimientos este comportamiento
solo nos reafirma la intencion de este movimiento de cumplir igualmente una funcién de
reexposicion macro, ya que si revisamos tanto la tercera parte del primer y segundo
movimiento fueron predominantemente cerradas y vemos que este tercero es igualmente
cerrado, encajando como la reexposicion macro lo que ya vimos en los otros dos

movimientos:

Exposicion Frase

1
Cadencias T D T D T T T T T T

Desarrollo Frase 11
Cadencia T

Reexposicion  Frase 13

12
Cadencias T T T T T T D

Las modulaciones en el concierto ocurren casi en su totalidad por acordes comunes
siendo los casos mas frecuentes las dominantes que se vuelven tdénicas como en el
compas 220 del tercer movimiento donde un claro acorde dominante (Bb) en C se
convierte en ténica de E (Bb el mejor sustituto de ténica en E por ser el contrapolo) y
las ténicas que se vuelven dominantes como en el compas 153 donde un A como tonica
de C pasa a ser dominante de D, otros casos menos frecuentes son las ténicas que se
vuelven tonicas en otra tonalidad, siendo esto posible por la expansion que ofrece el
sistema de ejes tonales (lo que se observd en la intercambio de tdnica E haciendo uso de

G) , caso de esto en la modulaciéon de A a C, siendo A ténica en ambas tonalidades.



Las modulaciones igualmente nos muestran cierta relacion a las diferencias con que son
tratados los terceras partes, caso claramente visible en la reexposicion del primer

movimiento:

Expagicidn Desarrollo Feexposmdn

DA s AT DT T &D T

D/T: modulaciones de dominantes que se vuelven ténica.
S/D: modulaciones de subdominantes que se vuelven dominantes.

T/D: modulaciones de tonica que se vuelven dominantes.

El primer movimiento modula siete veces, de las cuales las primeras cinco se
encuentran en la exposicion y el desarrollo, modulando de la misma manera; dominante
que se convierte en tonica (con excepcion de la segundo modulacion) y las dos ultimas
de la reexposicion tonicas que se vuelven dominantes, esta clara diferencia de
modulaciones van de la mano a las diferencias vistas con las tonalidades y con las

cadencias, sumandose a esta intencionalidad simétrica.

Armonia

Tras observar como se comporta el concierto a un nivel amplio de manejo de
tonalidades, cadencias y modulaciones hace falta prestar atencion con mas detalle lo que
sucede en interior de estas zonas tonales, entre cadencia y cadencia, mirar
detenidamente el manejo armdnico dentro del concierto, a través del uso del sistema de

ejes tonales.

Segun lo visto el sistema de ejes tonales ofrece un mayor amplitud tonal a través del uso
de las 12 tonos de la escala, por lo que se ha dicho dodecafonismo tonal, hemos visto
entonces ejemplos anteriores donde el intercambio de funciones es posible como el uso
de la tonalidad de G la cual puede pasar igualmente como un E al final de la
reexposicion del tercer movimiento e igualmente la existencia de una modulacién de

tonica a tonica, esto por la cualidad que posee el sistema de ejes tonales la cual postula



que cada esfera (tonica, subdominante, dominante) posee 4 notas, las 4 de cada esfera
suman los 12 tonos de la escala, por lo tanto este intercambio de acordes con diferente
fundamental tiene 3 posibilidades. Asi, un acorde de C podria sustituirse por Eb, F#y A,
si se observa mas detalladamente A es la relativa menor de C, Eb la relativa mayor de C
y F# el tritono de C** %,

A lo largo de todo el concierto se encuentran una gran mayoria de ejemplos de

sustitucion de tonica a la relativa mayor:

Primer movimiento:

1. Compas 80: en el tema de cierre (K) de la exposicion existe un claro cambio de
C a Eb, acentuado por el hecho que el acorde de C se mantiene varios compases
al igual que el acorde de Eb al cambiar.

2. Compas 96: entrando al desarrollo donde la exposicion reiterada de un acorde de
E es cambiado por un acorde de G.

3. Compas 116: en la zona aurea de la pieza el uso reiterado de cambio entre C y
Eb.

4. Compés 155: uso de F en tonalidad de D, el acorde de D solo aparece hasta el
compas 162.

5. En la reexposicion uso de la tonalidad de G pero en E (ejemplo que ya ha sido

citado en dos ocasiones).

Tercer movimiento:

1. Compas 19: en un descenso cromatico en la tonalidad de A de C# y C creando
respectivamente un movimiento arménico de dominante, tonica.

2. Compés 126: el uso de G en la tonalidad de E como conductor a un acorde de
subdominante.

3. Compas 157: este es un ejemplo claro de cambio de acorde dentro de una misma

funcion, uso de un acorde de C durante 2 compases en la tonalidad de A

21 F# como tritono de C: el sistema muestra una relacion mas fuerte con el tritono lo que se llama relacién
de contrapolo.
%2 F# a su vez como relativa mayor de Eb y relativa menor de A.



precedido de un acorde de A, posteriormente del C a un acorde de F#, todos los

3 acordes en la misma esfera de ténica.

Como en este dltimo ejemplo el cambio no sélo ocurre hacia la relativa mayor sino a

la relativa menor igualmente (F#), algo que ocurre en este movimiento otras 3 veces:

1. Compés 105: en el tema de cierre (K) el cual viene en un claro E constante
cambia repentinamente a Db (la relativa menor). Este caso es muy similar
al del tema de cierre (K) del primer movimiento solo que en ese caso va a la
relativa mayor®,

2. Compas 154: la aparicion de una nota de F# dentro de una acorde A supone
estar dentro de una misma funcion (de aqui al ejemplo del compas 157 de C
como relativa mayor) e igualmente caer a un acorde de F# en el compés 159.

3. Compas 97 v 163: Este es un caso especial ya que ambas son llegadas de

gran importancia dentro del tema de cierre (K), y en ambas el uso de acorde
de tonica de relativa menor son usadas, en el compas 97 el uso de C#enE y

en el compas 163 el uso de F# en A.

En el segundo movimiento no existen casos de esta relacion de cambio de tdnica a la
relativa mayor o menor ya que esta relacion presenta un fuerte vinculo con la tercera
menor mientras que el vinculo que precisamente quiere forjar el movimiento es de una
relacion de 4 como se ha indicado en su estructura tonal (E — A — E) y cadencial

(cadencias en subdominante).

El uso predominante de la relativa mayor y en otros el uso de la relativa menor en el
primer y tercer movimiento marca una tendencia clara en cdmo se desarrolla la parte
arménica en el manejo de pasajes en tonica y de cdmo se eleva el interés y la variedad a
través de esta manera como en el caso del compas 155 del primer movimiento donde se
retrasa la llegada al acorde principal de tonica D utilizando primero el acorde de F, en
otros casos tras el uso reiterado del acorde principal de ténica el uso del acorde de
relativa como un cambio de dicho acorde sin cambiar de funcién, asi como sucede en

los temas de cierre (K) del primer y tercer movimiento, en otros casos el uso de la nota

23 Esto indica cierta relacion estructural en la construccién de ambos temas de cierre.



fundamental de la relativa como color dentro del acorde principal (compas 154 del
tercer movimiento).

Si volvemos a repasar los valores simétricos y de relacion con el nimero 3 veremos que
los ejes tonales son simétricos, y en el caso especificos de cada esfera igual, todos estan
relacionados por una tercera menor, o por relativos como se ha nombrado, y si se da
otro paso se puede ver la tercera menor posee 3 semitonos (véase intervalos y motivos),

en relacion de nuevo con el nimero 3.

Existe un ultimo ejemplo de cambio a relativa mayor, ocurre en | primer movimiento en
el compéas 51 donde en la tonalidad de D usa el acorde de F (relativa mayor) seguido de
G# como tdnica contrapolo de D a un tritono de distancia, la relacion mas fuerte de

tonica dentro de los ejes simétricos.

Esta relacion seria la Gnica por revisar, y que aunque la relacion mas fuerte posee menos

ejemplos, su uso es menos frecuente que el de relativas:

Primer Movimiento:

1. Compas 49: Uso de G# como acorde de paso algo que se reitera en el ejemplo

ya citado del compas 51.

Sequndo Movimiento:

2. Compés 36 y 41: aparicion de A# (Bb) en la tonalidad de E como un acorde de

paso entre E (tonica) y A (subdominante).

Tercer Movimiento:

3. Compas 18: uso del acorde de D# como parte de un descenso cromatico hacia D
(subdominante) similar al compas 22 donde un descenso cromatico incluye a un
acorde de Eb como acorde de paso.

4. Compés 32: uso de D# hacia E (dominante).

5. Compas 61: aparicion de A# en tonalidad de E en un descenso cromatico hacia
A.



6. Compés 220: una mencion especial a este compas donde la aparicion de un
acorde de dominante Bb en C se convierte en ténica contrapolo de E (ejemplo ya
citado).

Al revisar los casos de relacion de contrapolo a pesar de ser la méas fuerte en el sistema
de ejes tonales se puede ver que su existencia no es solo menor que las de relativa sino
que sus apariciones menos protagonicas; aparece s6lo en contextos de acordes de paso,
0 acordes dentro de un motivo los cuales cumplen un papel similar a los de paso, estos
acordes dentro de un motivo se ven claramente en los ejemplos donde aparecian por
descenso cromatico y en los 2 casos donde ninguno de las caracteristicas anteriores
aplica como el compés 32, aparece en tiempo débil en una sola corchea y en el compés

220 donde existe es una modulacion.

A pesar que la relacion de contrapolo en tdnica es debil, la aparicion de contrapolo en la

esfera de dominante es alta, y sus ejemplos son varios y existentes en el concierto®*:

Primer movimiento:

1. Compas 1: desde el comienzo del concierto queda claro el uso de dicha
sonoridad haciendo uso de la dominante de contrapolo, en este caso dentro de la
tonalidad de E hace uno de F (dominante contrapolo) ademas de un uso de pedal
en F dentro de esa frase.

2. Compés 83: uso de Db como dominante de C.

3. Compés 91: vuelve a utilizar la relacion E- F —E esto al comienzo del desarrollo
y repetido en varias ocasiones préximas.

4. Compés 152: uso de C# en tonalidad de C, esta dominante es la ultima de la
frase y de la seccion tonal de C.

5. Compas 186: el movimiento termina en F y da paso a un E tres compases

después.

Seqgundo movimiento:

4 En el tercer movimiento no existen ejemplos de dominantes de contrapolo, el tema sera tratado mas
adelante.



1. Compas 26: aparece nuevamente la relaciéon E — F — E.

Como se observa este uso de dominante de contrapolo se encuentra medio tono arriba

de tdnica y es sdlo utilizado cuando se emplea la ténica principal de la tonalidad, este

uso se vincula fuertemente con una caracteristica principal nombrada desde el principio;

el fuerte vinculo con la subtonica dentro del concierto. Si se observa el uso de subténica

dentro de los ejes tonales funciona de igual forma como dominante, por lo tanto el uso

de dominantes cerca a la tdnica tanto medio tono arriba (dominante de contrapolo)

como tono abajo (como dominante (subtonica)) muestra con claridad el vinculo de

generar dominantes cerca de la tonica.

Los ejemplos de subténica dominante son igualmente varios:

Primer Movimiento:

1.

2.

Compas 6: La aparicion de D en la tonalidad de E al principio del concierto
donde justamente habia aparecido F sugiere un fuerte vinculo entre ambos.

Compas 88: la aparicion de Bb en C. Esta dominante es especial ya que se
encuentra al final de la exposicion y es de las mas prominentes del concierto, ya
que se encuentra como uno de los puntos climaticos y articuladores mas

importantes de la pieza

Tercer Movimiento:

1.

Compas 2: el comienzo del movimiento marca una clara afirmacion al poner
directamente un G en la tonalidad de A, haciendo muy evidente dicha relacion.
Compas 74: el uso de D en la tonalidad de E.

Compas 83: El uso nuevamente de D en tonalidad de E y muestra casi en
obstinato la aparicion de E — D — E.

Compas 128: nuevamente la aparicion repetida de E — D —E.

Compas 142: lo mismo que ocurrio en el compas 83 ya que es la reexposicion
del mismo material, la aparicion repetida de las tonalidades A — G —A.

Compas 174: La misma armonia A-G-A.



7. Compés 220: igual que la aparicion del primer movimiento compas 88 ya que
reexpone el mismo material la aparicion de Bb en la tonalidad de C.

La subtdnica con su propiedad modal al evitar el medio tono abajo caracteristico de la
tonalidad y el uso de la dominante medio tono arriba propone dicha sonoridad modal la
cual puede estar relacionada con el modo frigio al poseer las caracteristicas de la misma;

La tonalidad central del concierto en E, un tono descendente desde la finalis (E -D) y
medio tono ascendente desde la finalis (E — F). Dicha relacién modal se ha visto
mayormente en el segundo movimiento y sus relaciones de cuartas por todos lados,
desde su estructura tonal como su estructura cadencial, igualmente esta relacion modal
queda fuertemente afirmada al comienzo del concierto; donde la primera cadencia es en
subdominante, y la aparicion unica de los acordes de E (ténica), F (dominante de
contrapolo), D (dominante subtonica) y C (subdominante) teniendo igualmente la
mismas caracteristicas del modo frigio.

El segundo movimiento el cual se perfila como el de més fuerte en su relacion modal
no contiene ninguna dominante de subtonica y solo una de contrapolo, pareceria
paradojico ya que ambos dispositivos con un fuerte vinculo modal no aparezcan dentro
del movimiento mas modal, no obstante, a pesar de ver que ambos acordes tienen un
vinculo modal, poseen un vinculo aun mas fuerte tonal, ya que dado al uso del sistema
de ejes tonales ambos acordes primero que todo son dominantes. Por lo tanto el uso de
dominantes en el segundo movimiento esta casi sistematicamente erradicado. Asi por lo
tanto el segundo movimiento posee movimientos armonicos caracteristicos de su
construccion: aparte de haber visto que existe una relacion en las tonalidades E — A — E
y las cadencias en subdominante, ahora se suma el uso repetido dentro de su armonia la
relacion E — A — E de cuarta en toda la pieza, principalmente en las dos Gltimas frases
donde las cadencias igualmente son de relacion de cuarta A — E, claro ejemplo de ello el
altimo compas. Estas cadencias plagales y como indica su nombre tiene una relacién

directa con la modalidad.

En el tercer movimiento aparecen 2 ejemplos de estas cadencias plagales:

1. Compas 43: una firme repeticién de los acordes A — D —A afirmando una clara

cadencia plagal.



2. Compés 75: la aparicidn de cadencia plagal a menor escala en tonalidad de E, A
-E.

No es una sorpresa que en el tercer movimiento aparezca elementos del segundo
movimiento, como hemos visto el desarrollo de este movimiento esta basado en el
segundo movimiento, y como hemos dicho, en este tercer movimiento convergen los
anteriores asi como en una estructura macro este movimiento juega un papel de
reexposicion, y como hemos observado, el tratamiento de las reexposiciones siempre ha
variado y en el caso armonico el tercer movimiento no es la excepcion.
El tercer movimiento no posee ningin acorde de dominante de contrapolo® %y que
suceda de esta manera no es coincidencia, como se ha sefialado la reexposicion ha
tenido una labor méas clara mas concisa, la reexposicion del material mucho maés
fragmentado, su labor de volver a la tonalidad inicial y resolver esa tension, le ha
otorgado cadencias cerradas a diferencia de las primeras secciones mucho mas abiertas,
es por esto que no utiliza relaciones de dominante de contrapolo, ya que utiliza otro tipo
la cual es muy recurrente y mucho mas clara: dominante convencional tonalmente a una
cuarta de distancia abajo o una quinta arriba, este uso de dominantes mas claras y no tan
cercanas como la de dominante de contrapolo a medio tono arriba le resta a la sensacion
modal y le apuesta mas a una sensacion mucho mas tonal de relacion de cuarta la cual
por contraste, abiertamente crea diferencias aun mas grandes entre este movimiento con
los previos, afirmando la idea de la reexposicion macro y diferente dentro de la

construccion de este concierto.

Ejemplos de estas dominantes mas claras y tonales:

1. Compas 29: dos claros compases de E que caen a A con un movimiento claro en
el bajo de cuarta (E — A).

> Aunque no posea acordes de dominante de contrapolo, se pueden identificar secciones donde existen
dichas relaciones cercanas a la tdnica, ejemplo de ello al principio del movimiento donde en A a hace uso
de G (dominante subténica) un tono abajo y B un tono arribo, como relacidn cercana a la ténica pero en
este caso B no es dominante sino subdominante.

%8 E| tercer movimiento es igualmente el Gnico que posee cambios en el ténica a la relativa menor y
aunque posee la misma relacién de tercera menor con respecto al cambio de tonica a la relativa mayor ,
marca aun mas la diferencia entre el primer y segundo movimiento con respecto al tercero.



2. Compds 45: cuatro compases de un B que van E con una relacién similar de
cuarta ascendente®’, esta llegada a E marca el inicio del segundo tema (S).
Compaés 68: aungue en inversion una dominante de B a E.

Compas 75: otro dominante de E (B — E).

Compas 115: otro dominante de E (B — E).

o o &~ w

Compaés 131: al final del desarrollo una seccion de la guitarra donde solo toca E

en diferentes octavas como dominante de A, dando inicio a la reexposicion.

A raiz de esta vision armonica del concierto se reafirma el vinculo con la simetria y la
vision macro del concierto, ahora se puede ver una organizacién armonica de tipo tonal
— modal — tonal, repitiendo la forma de arco, asimismo, el tercer movimiento como una
reexposicion macro el cual se diferencia del resto de la estructura, ahora visible a través
del uso unico de cambio de tonica a la relativa menor, la ausencia de cambio de
dominante de contrapolo por un cambio a dominantes claras y concisas, dominantes

mas convencionales a cuarta de distancia las cuales contrastan con el resto del concierto.

Acordes e Intervalos

Tras un recorrido por la forma, las tonalidades (cadencias y modulaciones), y la armonia,
se debe entrar cada vez mas en el tejido del concierto y ver en cada nivel que elementos

entran y como en cada etapa las relaciones se mantienen a través de nuevos mecanismos.

El concierto nos presenta con diferentes tipos de estructura dentro de su tejido, en un
primer nivel nos presenta con niveles homofénicos y polifonicos, siendo la polifonia
una técnica Unicamente empleada en el primer movimiento y en solo dos ocasiones:
ambos casos orquestales Gnicamente, como conectores hacia alguna seccién protagénica,
en el primer caso hacia el tema de cierre (K) de la exposicién, y el segundo caso hacia la
Gltima frase del desarrollo, justo antes de la seccién aurea. Por lo tanto, el uso de una

textura homofénica es predominante en el concierto. EIl concierto maneja diferentes

2" De la seccién orquestal pasa a una seccion solo de la guitarra.



tipos de mecanismos en la manera de manejar esta textura homofonica, en ocasiones el
uso de acordes en clusters como en la transicion (T) de la exposicion, donde el empleo
Unico de clusters crea un contraste amplio con lo sucedido previamente y lo que va a
suceder posteriormente, no obstante, la aparicion del segundo motivo en la parte
superior de los acordes mantiene la unidad dentro de la exposicién. Otro uso dado es
acompafiar a la guitarra Unicamente con pedales solos u octavados con apariciones
esporédicas del motivo en la orquesta como sucede en todo el segundo tema (S) de la
exposicion del primer movimiento, al igual que en el tema de cierre (K) del mismo.
Otro caso existente es el de una sola linea octavada como sucede en la segunda frase de
la exposicion del primer movimiento donde la aparicion del segundo motivo octavado
es claro, asi como en el segundo compas del desarrollo, e igualmente en la retransicion
(R) del tercer movimiento, estos casos con claro proposito expresivo de contundencia
(claro al escuchar los 3 ejemplos mencionados). Estos usos marcan una manera de tratar

dicha textura en el concierto.

Por otra parte, la aparicion de acordes en bloque es amplia, y su contenido de igual

forma ya que presentan rasgos caracteristicos los cuales vale la pena mencionar:

Se sabe que existe una funcién tonal de los acordes dado el sistema de ejes tonales, asi
entonces, la existencia de una fundamental, que en la mayoria de los casos se encuentra
sin ningun tipo de inversion, esto se debe a una de las caracteristicas principales de los
acordes en el concierto: las notas agregadas, todos los acordes poseen notas agregadas;
séptimas, novenas, onceavas Y treceavas siendo estas las mas comunes. Dicho uso de
agregados en todos los acordes plantean primero que todo un color caracteristico
implicito en todo el concierto (mas adelante se discutird acerca del uso de estos
agregados y sus intervalos), asimismo, una dualidad amplia ya que puede entenderse en
casos no como acordes con agregados simplemente, sino acordes bitonales, uso de dos
acordes al mismo tiempo, esto en secciones especificas donde el uso de muchos
agregados es amplia. Por esta dualidad bitonal es precisamente la razon de la aparicion
de la fundamental sin inversién, ya que organiza y muestra claramente la funcién que

dicho acorde dual quiere jugar dentro de las tensiones tonales:
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Estos ejemplos muestran claro el uso de dos acordes por separado los cuales mueven
fuerzas distintas pero mantienen su funcion por la fuerza que ejerce la fundamental, en
caso del segundo movimiento es claro por las quintas en la voz inferior las cuales
ejercen esa fuerza tonal. Estos acordes bitonales parten igualmente de un solo acorde
triadico, por lo tanto también pueden ser considerados un solo acorde con varios
agregados, el ejemplo del primer movimiento recién expuesto es un claro ejemplo de
eso: Se muestra como un acorde de A sumado a un acorde de E ambos dentro de la
misma secuencia triadica; A—- C—-E -G —-B - D - (F), la nota D aparece en la seccion
orquestal y la unica nota que falta para completar esta serie seria F, por lo tanto puede
pasar no solo como un acorde de A con E sino un acorde de A con séptima, novena,
onceava, y si tuviese el F con treceava (haciendo uso de todos los agregados
nombrados). Casos similares se ven a lo largo del concierto, como en el compas 27 de

segundo movimiento:

O 27 del Semunda movinuento
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Esta ambigtiedad creada, finalmente se disipa por la fuerza de la fundamental, por lo
tanto la fundamental muestra la fuerza tonal y lo superior colorea dicha fundamental,
claro caso de esto sucede entre la guitarra y la orquesta, donde en casos cada cual por
separado esta haciendo acordes distintos pero en conjunto es clara la funcién tonal:

O 3 G2l tercer movanuento
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La guitarra muestra un claro G# seguido de un E en la tonalidad de A, por lo tanto
funciones de Subdominante y dominante, no obstante la seccion orquestal muestra en el
G# un E, por lo tanto la dominante en realidad ya viene ocurriendo desde dicho punto,
no obstante, esta situacion no se contradicen ya que como se explicO anteriormente
dicho G# esta en la misma serie de terceras de E por lo tanto el D (quinta en el acorde
de G#) pasa a ser séptima de E. Ejemplos similares entre guitarra y orquesta son

comunes.

Si observamos los ejemplos podemos percatar que dichos acordes muestran un patrén
comun, un patrén visible en el resto de acordes en el concierto, aqui se encuentran los

ejemplos mas representativos de los acordes en el concierto:
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Estos ejemplos de muchos tantos muestran cual es la manera predilecta de demostrar
estos acordes triadicos; a través del uso de cuartas y quintas. Si observamos la presencia
de estas son sistematicamente impuestas, y vemos como se pueden construir acordes
triadicos con agregados, como hemos visto, a través del uso de quintas y cuartas. El
primer ejemplo del primer movimiento muestra como se puede construir un acorde de D
con novena y treceava solo con quintas ascendentes, o el ejemplo del compas 59 del
mismo movimiento, como crea un acorde de D con onceava y séptima a través del uso
de una quinta y cuartas ascendentes. El uso predominante de cuartas y quintas no solo
se restringen a ellas como se puede ver en los ejemplos del compas 57 y 152 donde

respectivamente el uso de segunda y tercera existe. Este uso predominante de cuartas y



quintas no restringe el uso de acordes triadicos expuestos de manera tradicional como
ejemplos del compas 159 del primer movimiento (ejemplo ya citado), no obstante, la
preferencia por acordes en esta disposicion de quintas y cuartas es mayor, asi entonces,
estos ejemplos representativos son los mas claros. En ningln caso estos acordes citados
muestran la tercera del acorde®, esto obedece a reforzar dicha sonoridad de cuarta y

quinta la cual no quiere ser interrumpida con sonidos de tercera.

A la luz de lo tratado queda claro varios conceptos comunes en el uso de acordes en el
concierto; la ambigliedad que manejan los acordes gracias al alto nimero de notas que
poseen que hacen suponer un acorde con muchos agregados asi como un acorde bitonal.
Sin importar que decision se tome queda claro que su funcion es tonal dada a la
fundamental (y a todo lo tratado acerca del sistema de ejes tonales), la cual demuestra
que dicha funcién tonal existe y es presente, por lo que la bitonalidad o agregados,
otorga un color caracteristico a las sonoridades de este concierto. Por altimo, el uso
sistematico de quintas y cuartas suma a una sonoridad ambigua de acordes ya que le
resta a los acordes triadicos los cuales a través de este dispositivo en muchos pasajes no
aparecen de manera obvia (por terceras). En resumen, los acordes con una clara funcién
tonal gracias al sistema de ejes tonales, el uso de la fundamental y la construccion
triadica es puesta en ambigiedad gracias a la aparicion de las notas agregadas o
bitonalidad y el uso de cuartas y quintas consecutivas (las cuales ausentan el uso de

terceras en muchos casos).

Finalmente acordes similares en construccion pero con un rasgo caracteristico han sido

presentados de Gltimo:

Cammnds 88 del rpemer maovinuento
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%8 A excepcion del compés 110 del tercer movimiento



Este ejemplo es igual al del compés 184, y ambos concluyen el tema de cierre (K) en
uno de los puntos climaticos més altos de la pieza, y ambos muestran un tritono (véase
més adelante tritonos) arriba?’, intervalo de suma importancia en la concepcion de este
movimiento por lo que la revision de los intervalos enmarca también rasgos
caracteristicos del concierto.

Mirar los intervalos significa ver en detalle que sonoridades (que intervalo) son
caracteristicos, que se pretende en cada movimiento. Tras un analisis intervalico cada
movimiento arroja resultados interesantes en la manera en que cada uno presenta
diferencias amplias.

Si revisamos en el primer movimiento los intervalos, especialmente en las secciones de
guitarra sola, las cuales hacen uso del primer motivo (véase motivos) y las dos frases

polifénicas, se ve que hay rasgos similares y constantes que rigen este movimiento®:

Intervalos En tiempo En débil Total Gran Total
fuerte
3+ 4 2 6
3- 3 10 13 39
6+ 9 3 11
6- 6 3 9
4 8 8 16
5 1 4 5 29
8 4 1 5
U 3 0 3
T+ 1 7 8
7- 5 1 6
2+ 0 1 1
2- 0 0 0 34
9+ 11 3 14
9- 1 1 2
T 0 3 3

%% En el compés 90 un caso de tritono en la parte superior también existe.
% Estas cifras son aproximadas y no absolutas, sin embargo, arrojan resultados certeros del gran total de
intervalos en el concierto




Con estas cifras en mano muchas conclusiones pueden sacarse, las caracteristicas mas
obvias salen a la luz; en tiempo fuerte el uso de 9+ es la mayor, mostrando predileccion
por este sonido, algo que se vio desde el uso de novenas en la construccion de acordes.
Asimismo hace uso de cinco 7- y solo uso de una 9- y una de séptima mayor, lo cual
supone una clara afiliacion a estas sonoridades (9+ y 7-) mas consonantes a las de (9- y
7+) las cuales crearian una sonoridad muy disonante, asi entonces, la aparicion de
tritonos s6lo ocurre en tiempos débiles, a su vez el intervalo de 7+ el cual aparece siete
veces pero en tiempo débil, donde crea otro color sin acentuar dicha disonancia en
tiempos fuertes.

La aparicion de sextas en tiempos fuertes también es significativa al contrario de
terceras, las cuales aparecen con mucha mas frecuencia en tiempo débil, esto reafirma el
hecho de la importancia de las terceras y lo triadico, pero como sucedié con anterioridad
trata de mantener las relacion directa de tercera (en tiempos fuertes) fuera del mapa
relegandolas de manera invariable a los tiempos debiles. La aparicion de diez 3- en
débil marcan el mayor numero dentro de los tiempos débiles, por lo tanto la aparicion
de las 3- es de gran importancia a diferencia de las 3+, las cuales s6lo aparecen 2 veces.
Esto refuerza lo que ya se habia postulado acerca de la 3 — dentro del contexto de las
esferas, y la predileccion por cambio de funcion de tonica solo a relativas, por lo tanto,
el alto uso de 3- nos vuelve a mandar a la relacién con el namero 3 (3- = a 3 semitonos).
Por ultimo cabe decir que la mayor aparicion de 6 + esta relacionada igualmente con la

3 —yaque la 6+ es la inversion de la 3-.

El uso de cuarta es también importante lo cual va a favor de los acordes con
disposiciones de cuarta y quinta. Se podria establecer que el mayor numero de
apariciones de de la cuarta tiene una relacion numeérica: la cuarta como 5 semitonos, y a
eso la 3 — con 3 semitonos; 3 y 5 ambos dentro de la serie fibonacci, y si se observa la
cuarta y la 3- son los dos intervalos mas usados en el primer movimiento, esto junto con
el intervalo de 9+ (con 14 semitonos, nimero que no esta en la serie). Puede que la
relacion con la serie no sea tan clara, asi como no sea tan fiel a todo momento, no
obstante una Gltima observacion: el intervalo inicial es de F a D el cual se repite varias
veces, es una 6+ octava abierta el cual resulta en un 13+ el cual posee 21 semitonos,
namero ya relacionado en varios puntos del concierto y existente dentro de la serie

fibonacci.



Segundo movimiento:

Intervalos En tiempo Gran Total
fuerte
3+ 4
3- 2 8
6+ 2
6- 0
4 3
5 5 13
8 5
U 0
T+ 0
7- 0
2+ 0
2- 0 5
9+ 0
9- 0
T 5

Por la construccion del segundo movimiento s6lo se ha expuesto los intervalos de
tiempo fuerte, los cuales arrojan datos significativamente contrastantes con el primer

movimiento.

La aparicion de intervalos disonantes es casi nula, algo que de entrada muestra una clara
diferencia con el primer movimiento, asi mismo la aparicién de terceras y sextas se
reducen y abren paso al uso predominante de cuartas, quintas y octavas. Esto no es
ninguna sorpresa ya que como se ha visto, este movimiento tiene una relacién modal
alta, una relacion de cuarta, de cadencias plagales, hechos los cuales remontan a una
musica antigua donde los intervalos consonantes son primordiales. Todos los inicios de
frases poseen alguna de estas consonancias (dos comienzan con quinta y una con cuarta)

mientras que todas las frases terminan en octava.



El uso del tritono es caracteristico (véase tritono) pero no estructural, siempre se
encuentra como un intervalo de paso en un descenso cromatico de quinta — tritono —

cuarta.

Tercer Movimiento

Intervalos En tiempo En débil Total Gran Total
fuerte
3+ 5 0 5
3- 2 0 2 15
6+ 3 4 7
6- 1 0 1
4 4 4 4
5 18 7 25 40
8 9 2 11
U 0 0 0
7+ 1 0 1
7- 2 2 4
2+ 0 1 1
2- 0 0 0 15
9+ 1 4 5
9- 2 2 4
T 0 0 0

En el tercer movimiento la aparicién de disonancias es baja, con un mismo ndmero de
intervalos de tercera y sexta, lo cual habla de una diferencia grande con el primer
movimiento. La aparicion de 3+ es superior a las 3- y marca una diferencia con el uso
predominante de las 3 — del primer movimiento, no obstante, por otro lado el mayor uso
de esto intervalos se lo lleva la 6+, este intervalo como inversion de la 3-.

Lo mas notorio en este movimiento es el uso del intervalo de quinta y octava, este hecho
antes de estar relacionado con el segundo movimiento y su desarrollo modal esta

relacionado con sonoridades mas enfaticas y consonantes, esto en relacion a la idea de




este movimiento como una reexposicion macro donde se vio como el uso de dominantes
mas claras fueron utilizados, es esta claridad, este contraste y esta intencionalidad de
resolucion que va con el uso primordial del intervalo de quinta y octava. Este uso de
intervalos de quinta y octava se ve claramente como su uso se dispara justo desde la
reexposicion de este movimiento, en relacién con lo que se discutié en las tonalidades,
dicha reexposicion comienza en A ya no para resolver tonalmente este movimiento sino

el concierto en total hacia un E.

Los tres movimientos presentan diferencias intervalicas entre ellas, pero los tres con
rasgos caracteristicos que van a favor de muchos aspectos tratados y encontrados a lo
largo del trabajo, las cuales pueden ser ahora entendidas igualmente bajo un analisis
intervalico: El fuerte y comun vinculo con el nimero 3y la serie fibonacci en el primer
movimiento, la fuerte relacion con la modalidad del segundo movimiento, y la clara

labor reexpositiva macro del tercer movimiento.

Un altimo intervalo del cual no se ha discutido se encuentra dentro del concierto de
manera metddica forjando un papel principal y determinante: el tritono. Este intervalo
se presenta en momentos de suma importancia, como se alcanz6 a mostrar con el
ejemplo anterior del compéas 88 y 184 del primer movimiento, ambos marcando finales
y puntos climaticos claros, (este acorde vuelve a repetirse al final del concierto hacia el

final del tercer movimiento).

Campas 88 del spamer movesmuento

b T

El uso del tritono o de un acorde disminuido no se restringe solo a estos ejemplos

citados sino que son multiples en el primer movimiento:
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Este tritono al comienzo del concierto marca una caracteristica que se va a repetir en
otros puntos, ya que si se observa este tritono aparece dentro de una dominante
precisamente antes de la primera cadencia a tonica del concierto, al final de la tercera
frase antes de la transicién (T), por lo tanto, se puede decir que el uso de tritono aca
muestra su intencionalidad cadencial, creando una tension especial hacia las cadencias
grandes de final de frase. Este uso del tritono es el mismo dado al final de la exposicion
la cual aungque no termine en tonica sino abierto (semicadencia) presenta igualmente su

intencionalidad cadencial de tension.

En el compas 129 en la cadencia final del desarrollo en la tonalidad de C aparece un
claro acorde de B disminuido resolviendo en tonica (a un A como relativa menor de C)

abriendo paso a la reexposicion:
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Caso similar en la mitad de la segunda frase de la reexposicion en el compas 144 donde

la aparicion de un tritono en B marca la llegada a E:
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Compases después del ejemplo en el compéas 151 aparece otro tritono esta vez un acorde
disminuido de G# tres compases antes de la retransicion en el compas 154, al final de
esta frase la aparicion de este acorde disminuido en G# no es igual a las otras ya que
dicho acorde no es dominante de C sino subdominante, no obstante, se puede ver que la

progresion armoénica de esta cadencia es asi:
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La aparicion del acorde disminuido de G# esta es relacion con G y no con C, lo que
dice que este acorde es una dominante a G, por lo tanto una dominante secundaria a la
dominante de C. Esto como un nuevo uso del tritono dentro de la dominante de la

dominante igual otorgando gran tension y fuerza cadencial a | final de dicha frase.

La aparicion de tritonos dentro de una dominante no siempre estan al final de las frases,
caso de esto en los temas de cierre (K) donde la aparicidn de tritonos no esta relacionada
cadencialmente, sino como un color caracteristico, no obstante, la aparicion de tritonos
en este contexto es mucho mas leve y mucho menos protagénico como en caso del
compas 69 donde la aparicion del intervalo de tritono esta separado por dos gestos

descendentes separados™":

%! Casos similares a este ejemplo ocurren en los compases 78, 165, 174, 177 y 178 del primer movimiento,
todos dentro de los temas de cierre (K).
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Estos casos de tritono de dominante que se dan por color solo ocurren en los temas de
cierre (K) lo cual reafirma el hecho metddico y cuidadoso de incluirlos solo en aspectos
particulares de la pieza, similarmente ocurre en el segundo tema (S), donde la aparicion
tritonos no cadenciales existen. A diferencia de los del tema de cierre (K) estos tritonos

se encuentran dentro de ténicas como el compas 46

048 del primer movinuenta

El tritono ocurre de de G# a D, G# como contrapolo de D, por lo tanto ambas notas son
tonicas, esta es una de las cualidades del tritono dentro del sistema de ejes tonales ya
que sus dos notas estan dentro de la misma esfera con relacion de contrapolo (ya que las
relaciones de contrapolo son de tritono, y son igualmente las méas fuertes). Igualmente
por color ocurre en la seccion aurea hacia el compas 117 y 118, y como se dijo
anteriormente, este tritono es menos protagonico, esta vez a través de un acorde
disminuido de forma compuesta:

%2 Casos similares a este ejemplo ocurren en los compases 43, 48, 50, 54 del primer movimiento, todos
dentro del segundo tema (S).
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Asi entonces los tritonos aparecen también en tonica lo cual abre otras posibilidades,
algo notorio al ver que el tritono en ténica y no solo en dominante se emplea de igual
forma de manera cadencial; al final de la frase 66 (contrapunto) antes del tema de cierre
(K) hace uso del tritono como medio de tension y contraste con la seccion a venir, como
se dijo, esta vez en tonica. Después de la dominante se mantiene un tritono de Ab a D

(polo - contrapolo) compases previos al inicio del tema de cierre:
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Lo mismo ocurre en la tonalidad de D en la segunda frase del desarrollo en el compés

106 antes de la seccion aurea:
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Otros ejemplos del uso de tritono en ténica por color se encuentran en los compases 36
y 41 del segundo movimiento (en tonalidad de E uso del tritono en A#, polo —
contrapolo) asi como en el compas 18 del tercer movimiento (en tonalidad de A uso del
tritono en D#, polo — contrapolo). Uso del tritono como dominantes secundarias se
puede ver también en los compases 22, 23 y 67 (dos tritonos diferentes) del tercer
movimiento. Caso especial del tritono en subdominante en el compés 32 y 39 del
segundo movimiento en la tonalidad de E el uso de tritono en el acorde de A, esto

mismo por la relacién enfatica de cuarta en dicho movimiento™.

Se puede ver entonces que el uso de tritono es comdn en dominante y tonica y que
enmarcan dos usos especificos: uno cadencial como medio de tensién y contraste en
finales importantes de frase y otro uso como color enmarcado dentro de un
protagonismo mucho mas leve, por lo tanto el uso de tritono es especifico e importante
ya que dicha sonoridad ayuda a articular el concierto, utilizado como un mecanismo

eficaz de tension tonal.

El tritono posee la cualidad de estar en la misma esfera dada a su relacion polo -
contrapolo la cual ofrece dentro de este sistema un valor agregado de atraccion,
otorgandole una tension extra a la fuerza que genera dentro de un sistema tonal
convencional. Si se observa con detalle el tritono es una figura especial dentro de la
concepcion del concierto, ya que por una parte es simétrico y por otra repite la relacion

con el nimero 3, con la tercera menor:

% Ejemplos de tritono en subdominante también se ve en la primera parte del tercer movimiento, con
poco protagonismo.
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Por lo tanto el tritono en si enmarca las cualidades y caracteristicas mas importantes
expuestas en el concierto.

Motivos

El primer compas del primer movimiento nos presenta con este motivo:
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Este primer motivo 0 motivo 1 nos presenta con relaciones intervalicas ya muy comunes
dentro del concierto; en intervalos directos nos muestra una 3- una cuarta (4) una quinta

(5) y una 6-. De este motivo se puede ver que se forma 2 lineas compuestas las cuales
muestran intervalos de 2+ y 2-:
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Estas relaciones ya son comunes y estan todas a excepcion de la quinta (5), la cual es
muy importante igualmente dentro de | concierto, relacionadas con la serie Fibonacci:
la 2- = 1 semitonos, la 2 + = 2 semitonos, la 3- = 3 semitonos, la 4 =5 semitonos y la 6-
= 8 semitonos, 1, 2, 3, 5y 8 siendo los primeros nimeros de la serie. Si a estas notas del
motivo (A, B, D, E, F) se le suma la nota C la cual aparece en el desarrollo del motivo

en el compas 3 el motivo queda de la siguiente manera:
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Si dichas notas las arreglamos desde D como comienza el motivo en una escala modal
dodrica nos damos cuenta que existen 2 tricordios, la Unica nota faltante para completar

la escala seria G:
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Veremos ahora que estos dos tricordios estan llenos de relaciones simétricas y relacion
con la serie Fibonacci: 2 tricordios, cada tricordio construido de la misma forma; (2+) +

(2-) los cuales forman un rango de de dos 3-. Y si se toma el G como escala completa



se ve igualmente que es simétrica; dos cuartas (4) compuestas de (3- + 2+) + (2+ + 3-),

Este G ausente del motivo funciona como un eje simétrico justo en la mitad de los 2

tricordios:
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Este motivo 1 esta lleno de valores simétricos y de la serie Fibonacci, y el segundo

motivo o0 motivo 2 no se queda atras:
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Este motivo 2 como se ve de manera clara y enfatica tiene uso de 2- , pero las relaciones
no se quedan ahi, como se ve, el motivo se desarrolla igual que el motivo 1 y nos
muestra mas notas (B, C, D# tetracordio 1) aparte de los ya expuestos (E, F#, G, A

tetracordio 2), si se toman todas las notas se forman 2 tetracordios:

Tetracardiao [ Tetracordio 2
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Se observa que al igual que el motivo 1 el motivo 2 posee un eje simétrico ahora en E,
la nota comln en ambos tetracordios, si se mira los intervalos veremos que ambos son
simétricos y poseen la misma relacion intervalica (2-, 3-, 2- ) lo que forma otra vez dos

cuartas (4), todos estos intervalos (4, 3-, y 2- ) otra vez contenidos dentro de la serie

Fibonacci:
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Estos 2 tetracordios forman una escala de A armonica (con G#) y con énfasis al quinto
grado (D#), caracteristicas que se asemejan mucho a la escala modal lidia, la cual posee
el semitono a la finalis y al quinto grado, no obstante, no es igual en su construccion a la

escala del motivo 2:
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Los motivos contenidos en el segundo movimiento igualmente presentan relaciones
directas con los motivos del primer movimiento, asi como relaciones de simetria en la

construccion de las mismas.



El primer arpegio de guitarra presenta una construccion simétrica clara en como sube la
linea melddica asimismo baja, caso que ocurre en todos los arpegios del movimiento
Otra construccion seudo-simétrica® puede observarse si se sacan todas las notas de
llegada de la tercera frase del segundo movimiento (en orden de aparicion: B, A#, G#, C,

F#) y si se organizan quedan de la siguiente forma:
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Se ve que dicho descenso posee dos 2- por un lado y dos 2+ por otro, formando una
especie de seudo simetria, lo cual es corroborado por la quinta frase del mismo
movimiento (ambas frases similares) donde si se toman las notas de llegada (en orden

de aparicion: E, D#, C#, F#) y si se organizan presentan otra simetria:
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Si se toman todas las notas del primer arpegio (en orden de aparicion: F#, C#, G#, B, E,

A#) y se organizan quedan de esta forma:
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Esta construccidn es exactamente las primeras 6 notas de la escala lidea relacionada con

el motivo 2 del primer movimiento, con el semitono al quinto grado.

# Seudo ya que las partes no son iguales pero su construccion si.



Lo mismo sucede con el arpegio de la cuarta frase del segundo movimiento donde si se
toman las notas (en orden de aparicion: G#, D#, A#, B, E) y se le afiade F# (nota que si

aparece como pedal en la seccidn orquestal) y se organizan quedan de la siguiente forma:

Thicordio [ Thcordio 2

i) 7

[
oy
P

==

e
L

ol j“h:}

2+ 2 - 2+

Queda una copia casi exacta (por el cambio de orden de las segundas del segundo

tricordio) de los 2 tricordios del motivo 1 del primer movimiento.

El motivo del tercer movimiento, y como ya nos tiene acostumbrado el tercer

movimiento, tanto condensa y reexpone el material del primer movimiento.
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El motivo en si es la copia del motivo 2 del primer movimiento, no obstante, cambia el

]
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salto de una 3+ a un salto de tritono, y el descenso por una 2+, puede decirse entonces
que el motivo del tercer movimiento, es una variacion del motivo del primer
movimiento, el cual conserva el mismo contorno, el mismo dibujo que el del primer

movimiento.
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El contorno del motivo es de quinta (5) intervalo el cual vimos tiene una notable
protagonismo dentro del movimiento. Si a este motivo (E, F, B, A) se le suman las notas
del desarrollo del motivo (C) como ocurrié con el motivo 1y 2 y se le suma un D
(contenido en la seccién orquestal) forma dos tricordios exactos a los del motivo 1 del
primer movimiento:
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Puede resultar obvia la existencia de ambos tricordios por el uso de la misma escala
dorica, sin embargo, el motivo en si se fracciona en 2 y cada fraccion del motivo insinta
cada tricordio por aparte, por lo tanto méas alld de una coincidencia hay una relacion

entre el motivo y los tricordios.

Observando los motivos a lo largo del concierto, se puede decir que es constante e
invariable la manera en que se construyen, Todo nace de una célula motivica mas
pequefia la cual se desarrolla y forma el motivo completo, siempre es presentado en
forma corta y cada vez se expande mas, esto como una construccion por moédulos, por
mddulos de expansion, (la expansion del tricordio del motivo 1 al tetracordio del motivo

2 también como un modulo en expansion).
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Este dispositivo crea una tension y una expectativa la cual crece y se mantiene en todo
el concierto, ya que como se vio, estos 2 motivos del primer movimiento, condensan
todos los motivos del concierto, estas células son utilizadas a todo momento, logrando
unidad y variedad por todos lados a través del uso de variaciones de dichas células.

Estos son solo 3 ejemplos de las variaciones del motivo 2 de los incontables a lo largo

del concierto:
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Conclusiones

A la luz de este andlisis integro el cual se desarroll6 en todos los niveles y en todas las
capas, desde un visén amplia macro y general, hasta la vision mas detallada y micro®,,
podemos constatar y verificar que existen aspectos comunes y constantes que rigen
todas las capas, constantes que en cada paso desde lo macro a lo micro fue igualmente
claro, desde la célula més pequefia del concierto hasta su cuerpo entero, mostrando una

misma construccién, una misma l6gica, un mismo nucleo.

Este valor orgéanico es claramente representado en dos conceptos constantes: simetria y
proporcionalidad. Estos conceptos son simbioticos, asi como afirma el arquitecto
romano del siglo I A.C. Vitrubius al dar una definicion acerca de la proporcion en su
libro “De architectura™: “La proporcion es una correspondencia entre las medidas de un
trabajo entero, y del todo a algun punto seleccionado como estandar, de este resultado
los principios de la simetria, sin simetria y proporcion no puede haber principios en el

disefio de ningtn templo, asi como de un hombre bien formado >

, hombre bien
formado por el cual se interesé Leonardo Da Vinci, de ahi su famoso “hombre de
Vitrubio”, trabajo al cual se le conoce también como el canon de las proporciones. Este
interés renacentista enmarca una vuelta a la antigiiedad, en este caso, a la
proporcionalidad, claro en los maestros renacentistas, asimismo a la relacién con la

seccidn aurea y a la serie Fibonacci, como derivados de la proporcionalidad.

% partiendo de la forma, de ahi a las tonalidades (areas tonales), revisando las modulaciones y las
cadencias, para seguir después al andlisis arménico, y entrando cada vez mas en detalle a los acordes,
para después los intervalos, y finalmente redondearlo con un analisis motivico del concierto.

% Vitrubius, “10 libros de arcquitectura”, libro 3 capitulo 1.



Estas relaciones de proporcién y simetria estan presentes de distintas formas en todo el
concierto: La relacion con el numero 3 como unidad, basica, como célula que rige la
construccion total de la pieza. En la forma el nimero 3 es multiplo del nimero de
compases de los tres movimientos (18 — 9 -18), la relacion del nimero 21 como
multiplo de 3 en la exposicidn de primer movimiento, exposicion con 3 frases del
primer tema (P), la forma tripartita (3) de cada movimiento, y las 3 en conjunto como
otra forma tripartita, el uso de 3 tonalidades en el primer movimiento, asi como el uso
de 3 tonalidades en el segundo (aunque uno sea repetido), asimismo el uso de 3
tonalidades dentro del tercer movimiento (antes de reexponer al concierto entero), el
empleo predilecto por el cambio de funciones armdnicas a las relativas menores, a 3
semitonos de distancia, el uso preferido por el intervalo de 3 — o0 sea 3 semitonos en el
primer movimiento, la importancia del tritono y acorde disminuido como una union de
dos 3-, 3 semitonos mas 3 semitonos, la aparicion fundamental y caracteristica de la 3-
dentro de los motivos tanto el primero como el segundo v la afiliacion con sonoridades

de acordes menores y escalas menores con un fuerte vinculo a la 3-, a los 3 semitonos.

El nimero 3 contiene asimismo una concordancia con la serie Fibonacci, ya que el
namero 3 esta presente dentro de la serie, esta serie como otro agente fuerte de
proporcionalidad dentro de la obra: La forma de los 3 movimientos construida a partir
de esta serie, siendo clara y crucial la aparicion de sus numeros dentro de cada

movimiento, 8 frases de la exposicion los cuales se suman 3 frases + 5 frases, el nimero



55 como inicio del segundo tema (S), el namero 89 como inicio del desarrollo. En el
segundo movimiento, la aparicion igualmente de nimeros como 8, 13, 21, 34 marcan
secciones importantes, asimismo en el tercer movimiento donde el promedio de
compases por frase es de 13, igualmente los nimeros 8 (subfrase de la primera frase)
13, 21, 34, 55, 144 y 233 se cohesionan dentro de la forma de este movimiento,
asimismo el uso de la disposicién de cuarta (4) en los acordes, asi como sucede
intervalicamente en el primer movimiento donde el uso de 3- y 4 es comln, 0 sea 3y 5,
estos numeros dentro de la serie, asi como el intervalo inicial del concierto una 13+ o0 21
semitonos. La relacion paralela del nimero 3 con la serie Fibonacci a través de los
acordes disminuidos, finalmente el contenido de los 2 motivos presentan solo relaciones
con la serie Fibonacci, la existencia de los intervalos de 2-, 2+, 3-, 4, 6- muestran la
serie de esta manera: 1, 2, 3, 5 y 8. La serie Fibonacci como se demostré esta
relacionada con la seccion aurea la cual intrinsecamente se presenta en el concierto

apareciendo claramente en los 3 movimientos.

Valores de proporcion y de simetria existen afuera de la relacion con el nimero 3y a la
serie Fibonacci. Un promedio proporcional de frases se mantiene en los tres
movimientos, el uso del sistema de ejes tonales, este sistema como un sistema simétrico,
la aparicién de la figura de “arco” visible en la construccion tonal de los 2 primeros
movimientos, la manera de modular donde el inicio de cada movimiento mostraba
significativa diferencia con las terceras partes, asimismo esta figura de arco en la
cadencias donde el inicio predominantemente abierto contrastaba con una tercera parte
predominantemente cerrado. Simétrica la modulacion en la mitad de las exposiciones
del primer y el tercer movimiento, simetria en la construccion de acordes; muchos de
ellos construidos con quintas o cuartas consecutivas, simetria en la estructura de los
acordes disminuidos y finalmente simetria en cada motivo, ambos con un eje simétrico

claro.

Asimismo la simetria se observa a un nivel macro amplio: entre los 3 movimientos 18 —
9 y 18 frases respectivamente, la construccion rapido — lento — rapido clasica del
concierto implica una simetria, asi como el uso formal de forma sonata - forma ternaria
simple — forma sonata, asi como el armoénico tonal — modal — tonal respectiva de cada
movimiento, esta organizacion simétrica macro se ve igualmente en el uso del tercer

movimiento como la reexposicion del concierto, hecho que esta respaldado por varios



argumentos; el uso de material de los movimientos previos, terminando con el material
del primer movimiento, tonalmente respaldado por la reexposicion tonal a E y no a A,
cadencialmente también por el uso sistematico de cadencias en ténica como habia
sucedido en las terceras partes, armonicamente igualmente al no utilizar dominantes de
contrapolo y usar en remplazo cadencias claras y convencionales de relacion de cuarta,
asi como intervalicamente el uso predilecto de quintas (5) reforzando dicho contraste,
asi como en él convergen los dos motivos iniciales en uno solo, recapitulando el

concierto en total.

Esto muestra rotundamente la unién clara que hay entre la célula mas pequefia como el
de 3- hasta la forma y cuerpo total del concierto. Asi como sucede en la propia serie
Fibonacci en su representacion grafica de la espiral dorada, la espiral logaritmica o la
espiral Fibonacci.

Esta idea implicita organica, de proporcion y de simetria forjan el concierto en total y
es el codigo por el cual se encierra, logrado a través de pocos dispositivos los cuales se
repiten en todos los niveles y capas que logran esta unidad, esta cohesion, caracteriza el
concierto y enmarca el mundo del Concierto Elegiaco para guitarra y orquesta #3 de

Leo Brouwer.




La concha de Nautilus:




Brouwer y su musica.

“Considero la vida como una composicion completa; el paisaje, la
arquitectura, incluso el ritmo de la gente cuando camina y habla, todo
esto lo trasmiti en términos de musica: Esta era una de mis obsesiones, la

forma como complejidad universal®*””

“El trabajo artistico debe hacerse con verdadero amor y conviccion,
quien no ame ni este convencido de que la obra que hace esta insertada
en si mismo, debe esperar. Si de secretos profesionales se hablase, el mio
ha sido hallar un verdadero equilibrio entre el maximo rigor y la pura

alegria de la mtsica como juego"*®.

Leo Brouwer es un personaje de alto contenido artistico, su trabajo, como el bien dice se
vincula con la vida, con la imagen, el paisaje, con la complejidad universal, su musica
no se instala en un fendmeno sonoro simplemente, la relacion de Leo con otras esferas
del arte y el mundo conflagran en su obra con la misma importancia con la que
caracteriza su sonido en si, de su maximo rigor, la importancia por igual de la alegria

musical dentro de él; El artista detras de la obra.

Los aspectos mas destacados dentro del concierto no se instalan en ella como un simple
resultado de analisis, como una simple union de dispositivos compositivos que
conforman la obra, sino un interés artistico, una resultancia de la persona que lo creo;
contextualizar las caracteristicas del concierto y el lenguaje del mismo desde la imagen
del creador. Leo Brouwer tiene mucho que decir acerca del concierto, del origen de sus
intereses, material que no solo soporta el analisis sino que expande el entendimiento de

su masica en general a la luz del concierto.

Todas las caracteristicas postuladas a raiz del analisis desde: el uso del sistema de ejes

tonales, el uso de la bitonalidad, modalidad, el empleo caracteristico de la 3-, la

37 «“Entrevista a Leo Brouwer” Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, Pag. 16. Editora musical cubana 2000.
% «“Entrevista a Leo Brouwer” Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, Pag. 256. Editora musical cubana 2000.



aparicion sistematica de la serie Fibonacci y la seccion aurea, la aparicién de médulos
en expansion a traves del uso de células motivicas, la concepcion de macro de un disefio
amplio el cual es reconocible a nivel micro, rasgos que contienen valores inherentes de
simetria y proporcionalidad pueden corroborarse y fundamentarse nuevamente bajo una

vision de Leo Brouwer y su composicion.

El manejo arménico y tonal de la pieza se mueve dentro de la esfera del sistema de ejes
tonales o lo que otros llaman el sistema axial, proveniente del estudio del music6logo
hdngaro Erno Lendvai, gracias al estudio profundo y riguroso que hizo de la musica de
Bela Bartok desde 1947 (donde datan sus primeras publicaciones), aparte de formular la
existencia de este sistema de ejes tonales, fue de los primeros en hablar de la seccién
aurea y la serie Fibonacci al igual que la escala acustica y el acorde alfa entre otros,
todo a partir del analisis de la musica de Bartok.

El interés de Brouwer en este sistema es claro; no solo el uso del sistema de ejes tonales
sino el uso por igual de la serie Fibonacci asi como de la seccion aurea, todos estos
como caracteristicas de una misma influencia: Bela Bartok.

Evidencia de esto queda explicitamente confirmado por una conferencia impartida en
México en el centro de investigaciones musicales a finales de los setenta, previo a la
composicion de este concierto en 1986. Esta conferencia quedd compilada por el propio

Brouwer en un ensayo dentro de su libro “gajes del oficio”.

“No se habla del lenguaje bartokiano sino de las estructuras composicionales que le son
propias. Estas, en tanto que son estructuras, son universales®*”, Brouwer se interesa por
estas estructuras universales por considerarlas como parte propia de la naturaleza, como
una verdad global, como parte de todo: “atafie no s6lo a todas las artes, sino incluso a la
naturaleza bioldégica (con) innumerables antecedentes que van desde la estructura del
cristal hasta la pintura de Mondrian, de un tapiz indio a la pintura de Vassarely, de un

panal de abejas a las cpulas geodésicas del arquitecto Buckminster Fuller®®”.

Este concepto organico existente dentro de estas estructuras, por las que se interesa

Brouwer son igualmente explicadas dentro del &mbito puramente musical por Erno

% Brouwer, Leo “La composicién modular” Gajes del oficio. Pag. 71 Editorial letras cubanas 2004.
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Lendvai*', al manifestar el sistema de ejes tonales como un sistema basado a partir de
un progreso de la musica tonal: “Su sistema tonal (Bartok) se desarroll6 a partir de la
musica funcional (...) a través de las armonias del clasicismo vienés, y del mundo tonal
del romanticismo puede seguirse una ininterrumpida linea de evolucion hasta su sistema

axial*®”

partiendo de un desarrollo histdrico directo de la mismas funciones que rigen la
tonalidad desde comienzos de la musica modal medieval hasta este sistema:
subdominante, tonica, y dominante “El sistema axial fue una necesidad historica que
representaba la continuacion logica (y en cierto modo la conclusion) de la musica

funcional europea™”.

El vinculo con las estructuras composicionales de Bartok en Brouwer son claras, La
existencia del uso del sistema de ejes tonales es obvia tras el andlisis del concierto, asi
como de sus citas dentro de la conferencia, donde hace referencia al uso de intercambio
de tonica a contrapolo al hablar acerca de la opera de Bartok “ El castillo de barba azul”
donde dice “seria inconcebible sin el luminoso acorde de la “quinta puerta”, el F# sin el

C natural (polo — contrapolo) el infierno sin el paraiso™ " .

Como se enuncio, la relacion con Bartok trasciende los ejes tonales y se traslada a la
serie Fibonacci del cual se vale en su obra, como se vio en el concierto, donde la serie
no solo incide en la forma sino la construccion misma de sus motivos, en el namero de
intervalos entre notas y como estas se relacionaban a través de la serie Fibonacci. Este
dispositivo queda ahora claramente evidenciado por el obvio interés de Brouwer en la
serie, expuesto en su conferencia en donde explica con gréaficas la relacion intervélica y
la serie Fibonacci®, igualmente diciendo: “En el material tematico de La Sonata para
dos pianos y percusion (Bartok) toda la relacion intervalica se fundamenta en el
crecimiento armonioso de la seccion aurea, mas no sélo las células, sino también los
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periodos y secciones ™ asimismo acerca de la serie: “Este es el principio de cohesion
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integral por el que se rige Bartok en gran parte de su obra™”. Esta conciencia de la

! Brouwer estudi6 la obra teérica de Erno Lendvai, quedando claro en su ensayo donde lo cita
directamente del libro “Bela Bartok, un analisis de su musica”

“2 Erno, Lendvai — Bela Bartok, Un anélisis de su musica. Idea musica, Barcelona, 2003. pag. 11

* Erno, Lendvai — Bela Bartok, Un anélisis de su musica. Idea mUsica, Barcelona, 2003. pag. 18
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musica de Bartok obtiene gran trascendencia si se observa que dichos principios
Brouwer los utiliza en muchas de sus obras igualmente como mecanismo de cohesion
integral por el que se rige; casos concretos de esto suceden en La espiral eterna de 1971
del cual dice Paul Century (uno de los tedricos de Brouwer): “Brouwer de manera
ingeniosa adapta las relaciones de la serie Fibonacci a una gran variedad de

escenarios*®”

0 en caso mas concreto ain por las mismas palabras del compositor al
referirse a otra de sus obras, El paisaje cubano con lluvia (1984): “Voy siguiendo la
progresion no matematicamente exacta, pero si la progresion de la serie Fibonacci, no
literalmente, porque no me interesa tener una construccion de esta indole , pero si fue el
punto de partida, empieza una nota, después dos, tres, cinco, o sea, la suma de los
nameros anteriores y asi se va creando, la seccion aurea que a mi me fascina de toda la
vida*®”. Esto ultimo corrobora lo observado en la pieza; la serie en muchos casos nunca
era exacta, pero la proporcionalidad se mantenia, asi como afirma el compositor, algo
que igualmente observo Paul Century: “Brouwer aplica estas reglas geometricas mas
intuitivamente que subjetivamente, sin aplicar de manera estricta la relacion de estos

nimeros>®”.

Otro principio que adopta Brouwer de Bartok es el principio de bitonalidad, el cual
toma como concepto estético y filosofico de bipolaridad, de dualismo, en palabras del
compositor: “Bipolaridad hay en los conceptos de Ying- Yang, sol y luna, hombre-
mujer, linea recta - circulo, tiempo de morir - tiempo de vivir. Esta ley de contrarios se
concilia, no se repele, no hay dia ni noche sin alborada ni crepusculo (...) (Brouwer
ahora citando a Marcel Gannett y Octavio Paz) El universo es un sistema bipartido de
ritmos contrarios, alternantes y complementarios a la vez. Calor y frio, Luz y
oscuridad®'”. Esta vision de la vida y del universo en Brouwer lo plasma como vimos en
el dualismo que genera sus acordes bitonales, asi como el sistema de ejes tonales, en la
expansion del espectro sonoro, como se postulo en el analisis: “Esta dualidad bitonal es
precisamente la razon de la aparicion de la fundamental sin inversién, ya que organiza y

muestra claramente la funcién que dicho acorde dual quiere jugar dentro de las

*8 Century Paul, P4g. 30 “Idiom and intellect: Stylistic Synthesis in the solo guitar music of Leo Brouwer”
Tésis de Grado de Paul Century 1985.
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tensiones tonales®*”

, este resultado del andlisis del concierto es igualmente evidente en
el anélisis de Isabelle Hernadndez acerca de la muasica de Brouwer: “ ;Y la armonia? Hay,
evidentemente una expansion tonal. En este contexto de tonalidad fluctuante, la
intervélica y los acordes desempefian un importante papel funcional, pero también
fonico, es decir, por lo que suenan, por su color, y esto es muy significativo en su
musica. Ademas hay cierta atmosfera de bitonalidad interna, por decirlo de alguna
manera, producto de la gravitacion ejercida por mas de una tonica, lo que provoca un
caracter ambiguo de los grupos funcionales®®”. Esta caracteristica es vista en otras obras
como en el Decamerdn Negro: “En el ambito tonal Leo realiza una sabia mezcla de
Pentafonia, Bitonalidad y modalismo®*”. Este sentido bitonal e interés de Brouwer por
Bartok queda de manifiesto en una de sus obras de 1961, el Cuarteto de cuerdas #1
“Homenaje a Bela Bartok”: “La tonalidad, esta en su fase de ampliacion o expansion y

en ese contexto abundan los pasajes bitonales®”.

La gran influencia que ejercio Bela Bartok sobre Leo Brouwer es contundente, Bartok
marca en muchos sentidos un gran modelo para Brouwer y su musica, algo que deja
expreso Brouwer: “;Doénde esta el Bartok de la guitarra? No habia tal Bartok de la
guitarra... ¢(Donde estaba el concierto para cembalo e instrumentos que hizo Falla?...
No existian octetos como los de Stravinski, ningun “Danse Sacree y Danse Profane” de
Debussy para arpa y cuerdas...todo esto fue un descubrimiento para mi... y dije, voy a

componer para guitarra y orquesta, e hice las danzas concertantes®”.

Otra caracteristica basica de la obra era la relacion del namero 3, la tercera menor (3-),
y las formas tripartitas como elemento propio del concierto, la cual contiene un gran
vinculo con la serie Fibonacci, al estar contenido dentro de ella. No solo el concierto
contiene un fuerte vinculo con dicho intervalo de 3- (la cual tampoco se emplea de
manera unica, no significa que la aparicion de una 3+ no sea posible, en lo contrario,
existen muchos ejemplos de 3+, no obstante el uso de uno va a ser mas caracteristico

que el otro. Como vimos: “sin aplicar de manera estricta la relacion de estos

%2 Espinosa, Felipe Pag. 34.
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nimeros°"), se ve entonces la afiliacion del compositor por unos intervalos mas que
por otros: “Como segunda célula tematica aparece el caracteristico intervalo de tercera
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menor descendente > ”, “Una vez mas Leo emplea su caracteristica (...) célula

intervélica de tercera menor 0 mayor descendente. Esas son sus constantes que no deja

»%9» Este ejemplo hacia referencia a su obra Balada de 1964, y

por ningun “ismo
veremos que ejemplos similares ocurren en muchas de sus obras posteriores, épocas
asociadas a otros “ismos” y asi como asegura Isabelle Hernandez Brouwer no escapa a
sus constantes. Ejemplo de esto se da en los Preludios Epigramaticos de 1981 (5 afios
antes del concierto): “A nivel de toda la obra, el formante entonacional y de intervalica,
también contribuye a la unificacion del ciclo, especificamente, el intervalo de tercera
menor, tanto en direccion ascendente como descendente, es la célula entonativa y

tematica principal

, lo mismo ocurre con una de sus obras mas famosas: El
Decameron Negro de 1981: “En toda la obra se encuentran constantes que provocan la
unidad a nivel macroestructural, como es el uso de los intervalos de segunda menor y
mayor, de tercera menor ascendente y descendente, y de quinta justa. Tal intervalica
propicia la cohesion tematica y entonacional de esta musica, a la vez que reafirma la
predileccion del compositor por éstos, fundamentalmente por el intervalo de tercera

menor descendente®’”

, esto nos reafirma de manera contundente que la relacion de 3-
existente en el concierto no es una simple casualidad, sino una clara intencion del uso de
este, una clara predileccién de Brouwer por este intervalo, algo que reconocié también
Paul Century en su analisis del Decamerdn Negro: “La exploracion motivica de
pequefios intervalos melddicos, particularmente el de segunda mayor y menor asi como

la tercera menor®®”

. El uso de este intervalo no se restringe a su obra conocida para
guitarra, sino también hace parte de su obra total, y de manera particular es trabajada
mucho en la época inmediatamente previa al concierto, como se ve en una musica que

hizo para cine llamado la regiébn mas transparente de 1981, y se habla del

> Century Paul, P4g13 “Idiom and intellect: Stylistic Synthesis in the solo guitar music of Leo Brouwer”
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“monotematismo minimal”: “La tercera menor con que se inicia la obra (mi-sol) es el

motivo o la célula que genera dicho monotematismo minimal®®”.

Esta época inmediatamente previa al concierto conserva caracteristicas generales o
constantes de la composicion de Brouwer, no obstante, existen otros aspectos que
cambian y hacen de esa época en un nuevo sonido, la “nueva simplicidad”: “El
Decamerdn Negro junto con el concierto de Lieja, es de las obras que marcan el
traslado de la vision estética de Leo hacia la “nueva simplicidad”. Simplicidad que,
ciertamente, cuestiono por que en realidad no es tal. No obstante, el alto grado de
contraste con respecto al anterior lenguaje es evidente y es por eso que se menciona en
esos términos: nueva simplicidad, que se traduce en no una nueva, sino en una diferente

manera de hacer, menos criptica y méas comunicativa®”

. Es tal vez por esta manera
menos criptica y mas comunicativa que muchas de las obras de esta época son hoy de
las mas famosas dentro su repertorio, época que incluye obras como: El concierto de
Lieja #2 para guitarra y orquesta (1980), los estudios sencillos (segunda serie) (1981),
El Decamerén Negro (1981), Preludios Epigramaticos (Hai ku) (1981), Retratos
catalanes (1983), Variaciones de un tema de Django Reinhardt (1984), Paisaje cubano
con lluvia (1984), Paisaje cubano con rumba (1985), paisaje cubano con campanas
(1986) Concierto Elegiaco #3 para guitarra y orquesta (1986) y el Concierto de
Toronto #4 para guitarra y orquesta. Estas composiciones enmarcan las obras mas
representativas de esta época de “nueva simplicidad”, esta época mas comunicativa “el
resurgimiento romantico y expresivo del compositor que por este tiempo experimenta

en su necesidad de comunicar, a través de formas mas directas®®”.

Una de los rasgos relacionado con el nimero 3 era la eleccion predilecta de Brouwer
por formas ternarias, un rasgo igualmente visible en obras de esta misma época, ejemplo

de ello los preludios epigraméticos: “En su mayoria son tripartitas y algunos estan muy

%> 0 en los Retratos catalanes donde Isabelle
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definidos como formas ternarias simples
Hernandez sefiala: “Una organizacion tripartita del movimiento (primero)”"” igualmente

visible en el Decamerdn Negro segtn el analisis de Paul Century: “La obra puede ser

%% Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, P4g. 227. Editora musical cubana 2000.
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etiquetado como un hibrido forma sonata — rond6°”

. Como se vio en el analisis, la
forma ternaria de cada movimiento, igualmente representa una estructura ternaria macro
entre los tres movimientos, idea que no solo esta incluida en el concierto: “El ciclo (El
Decamerdn Negro) estd dividido siguiendo el principio ternario de organizacion tan
caracteristico en Brouwer. De ese modo nombra a las partes (los tres movimientos).
Dicha ternariedad se presenta a nivel de la macro estructura de la obra y en la

69” COmO

exposicion de las ideas tematicas, que son tres en cada una de las partes
vemos esta es otra constante en la musica de Brouwer la cual es muy clara, y no esta
presente sdlo en el concierto. De igual forma como sucede en el concierto: “la union
clara que hay entre la célula mas pequefia hasta la forma y cuerpo total del concierto’®”

esta vigente aca con la idea de macro estructura.

Esta idea de “la union clara que hay entre la célula mas pequefa hasta la forma y cuerpo
total del concierto” en Brouwer esta profundamente arraigada, idea que tiene origen en
el mundo visual, en la admiracion y afiliacion que tiene Brouwer con el pintor suizo
Paul Klee. La influencia del mundo de las artes visuales sobre el compositor es grande,
y desde mucho antes, ejemplo de esto en su obra Bocetos de 1961: “El motivo por el
que escribi Bocetos ha sido la profunda impresion que ha causado en mi la pintura

> En una

cubana y mas exactamente las tintas y las abstracciones de Raul Millan
entrevista con Dean Suzuki, Brouwer deja entrever parte de su interés en las teorias de
Paul Klee: “Klee estaba preocupado por la pintura con formas geométricas: el punto, la
linea, lo plano, lo solido- Para é€l, estos elementos tenian una base en la naturaleza y el
crecimiento. Era el proceso de cambio de un lado a otro que lo fascinaba, para él, la
pinturas constantemente crecfan y cambiaban en el tiempo asi como el espacio’®”. Es
esta idea natural de cambio y crecimiento que cautivo a Brouwer, algo que Dean
Suzuki llama las lineas de fuerza. Este interés de Brouwer con naturaleza al igual que el
universo ya se habia hecho manifiesta, y ahora, a través de las teorias de Klee cobran un
sentido mas profundo atn: “Resulta notable no s6lo la alusion de Klee a las analogias

estructurales del hombre, sino también la conclusion de aprovechar artisticamente las

regularidades apreciadas en la naturaleza. Para Klee, naturaleza y arte poseen una base
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comln y concuerdan en cuanto a su génesis. Son como manifestaciones de una ley

comdn”®”

. Estas ideas de leyes universales que concuerdan en su génesis tienen un
fuerte vinculo con la aparicion de la Bauhaus en 1919, de personajes como Walter
Gropius, Vassily Kandinski y Moholy — Nagy, personajes los cuales el propio autor cita
en su ensayo acerca de la composicion “modular”, y es precisamente el concepto de
mddulo, el concepto que envuelve el interés de Brouwer en estas teorias: “El término
“modulo” no fue utilizado estéticamente hasta 1919 con la aparicion de la Bauhaus’®”.
El propio Brouwer define esta vision, en su comparacion de las células teméticas con la
vida: “al igual que el hombre, nace del polvo, crece, se desarrolla hasta su plenitud y
desciende hasta morir (o reposar) del polvo de donde viene™”. Como se puede ver esta
vision esta ligada a las de Klee, de naturaleza y movimiento, de un mismo génesis, esta
relacion con las células teméaticas es muy importante ya que expresa lo que se ha
propuesto en el uso de células como la tercera menor (3- ) y como estas células rigen

desde el aspecto micro de la pieza hasta el aspecto macro de la misma.

Acerca de las células tematicas o motivicas: “Leo no se limita en sus formas de elaborar
los materiales, por lo que conjuga a la variacion y el desarrollo el trabajo tematico
celular. Y de aqui algo significativo: en estos momentos ya existe una completa
definicion de su método compositivo a traves del tratamiento de células. Al respecto,
Persichetti, un gran pedagogo que en breve tiempo seria su maestro (de Brouwer)
expresa: “Un germen melodico de uno o mas sonidos puede formar el nticleo del cual el

sujeto principal o el trabajo entero se produzca”’®”

. Acerca de lo mismo comenta
Isabelle Hernandez: “En la musica de los ochenta continué ocurriendo este proceso
(células motivicas) que en Leo esta desde sus inicios en la composicién’’”. Esta idea de
células motivitas, esta en estrecha concordancia con los modulos de expansion
explicados en el analisis: “Todo nace de una célula motivica mas pequefia la cual se
desarrolla y forma el motivo completo, siempre es presentado en forma corta y cada vez
se expande mas, esto como una construccién por médulos, por médulos de expansion’®”
Estos modulos estan correlacion con lo citado anteriormente, acerca del nacimiento del

polvo, del cual crece y vuelve a reposar del polvo que vino, esta idea es desarrollada y

"3 Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, P4g. 56. Editora musical cubana 2000.

™ Brouwer, Leo “La composicién modular” Gajes del oficio. Pag. 71 Editorial letras cubanas 2004.
’® Brouwer, Leo “La composicién modular” Gajes del oficio. Pag. 72 Editorial letras cubanas 2004
’® Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, P4g. 36. Editora musical cubana 2000.

" Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, P4g. 235. Editora musical cubana 2000.

"8 Espinosa, Felipe Pag. 55.



explicada por el propio Brouwer en el ambito musical, donde cita La Ofrenda musical
de Bach y muestra como un motivo de 5 notas o “mddulo” se expande y crece hasta 10,
(una misma génesis). Esta ley universal que rige todas las partes, asi como se explico
con la espiral dorada o Fibonacci, es mostrado bajo el angulo de Klee segin el
compositor: “La unidad entre el todo y las partes, es una ley sustentada por uno de los
gigantes de la pintura del siglo XX, Paul Klee, y que se da un su diagrama del arbol
(&rbol, raices, hoja). En esta sintesis se refleja el axioma: lo que es comdn al todo es

com(n a las partes y viceversa’®”:

Imacen Faul Klse
Frempla puesta par el prapro Brouwer

E arbal Lasraces Lahoa

En el analisis se propuso en varias ocasiones la forma de arco del concierto, algo que el
propio compositor muestra interés en su ensayo “La composicidon modular”, al hablar de
la planeacion formal de La ofrenda musical de Bach: “Esta tiene un plan formal en

estructura de arco en cinco partes que se corresponden circularmente (A-B-C-B-A)%:
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La ofenda muscal de Bach
Eremplo puesta por &l prapra Brouwer,

o

Firercare a 3 3 canones Tho Sonata X canones Firercare a 6

Finalmente como altimo rasgo esta presente el uso de la modalidad en el concierto,
manifiesto en el segundo movimiento, en las relaciones de dominante cerca a la tonica,
en el uso motivo de escalas modales como el dorico y el lidio (no exacto). Este vinculo
modal que se observd con claridad en el concierto es igualmente claro y recurrente en
gran porcion de la obra de Brouwer, acerca de su obra coral Aleluyas Criollas: “deja ver

81> asi mismo acerca de sus Preludios

ciertas reminiscencias modales y pentafonas
epigramaticos: “Entre los aciertos de la obra esta el tratamiento timbrico y de color
subrayado por la organizacién modal y pentafona de las alturas. Por ejemplo, el preludio
con gque comienza el ciclo, esta escrito en B frigio y el #4 yuxtapone continuamente el E

mixolidio del refran®”

. Asi como en obras de la misma época; Retratos catalanes:
“Entre ambos movimientos hay muchos puntos comunes como, la estructura tonal con
reminiscencias modales dada por los giros y cadencias déricas y frigias®®”. Este manejo
es caracteristico en la musica de Brouwer, en especial la de esta época, el uso tonal con
reminiscencias modales, tal como ocurre en el concierto. El interés de Brouwer en la
musica modal tiene un profundo origen en su gusto por la musica medieval, y el proceso
de transculturacion y de conflagracién de todas las cosas que lo rodean y cautivan.

Ejemplo claro de este interés esta presente en gran porcion de la musica de Brouwer, un

& Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, P4g. 89. Editora musical cubana 2000.
8 Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, P4g. 221. Editora musical cubana 2000.
8 Hernéandez, Isabelle, Leo Brouwer, Pag. 234. Editora musical cubana 2000.



ejemplo conciso y de la época esta la musica que hizo para cine; Manuscrito antiguo
encontrado en una botella de 1983: “El discurso de toda esta musica tiene como base un
hibrido de los sistemas modal, tonal y pentafono, aunque de todos ellos, el primero es el
que se impone como centro de organizacién de las entonaciones (...) Sumado al D
dorico de ese primer evento aparece una secuencia de gran estatismo por quintas justas
paralelas sin tercera y en movimiento contrario, lo cual reafirma el caracter modal y en
cierto modo, alegérico al mundo musical medieval de organum y el discantus (...) El
compositor conoce muy bien esta muasica y la hace suya también. Lo arcaico ahora
sucumbe henchido por una noble modernidad que se siente, a la vez, participe de ese
pasado. Estos elementos heredados son transformados o recreados por el compositor por

un proceso de decantado de evidente transculturacién interior®”.

Esto ultimo invoca lo que se ha percibido a lo largo de todo el trabajo, donde se unen
todas las caracteristicas revisadas y muestran la esencia de Brouwer; la facultad de
integrar, integrar una gran cantidad de elementos y formar uno solo, no en el &mbito
musical estrictamente, sino en su mundo artistico completo. Brouwer ha sido capaz de
capturar e incorporar en este concierto una serie de elementos, igualmente incorporados
en gran cantidad de sus obras, aceptando una gran serie de influencias forjando algo
anico, creando un estilo Unico, propio del compositor. (Acerca de Manuscrito antigua
encontrado en una botella): “En esta obra, se encuentran fundidos lo medieval europeo
con lo popular americano, el ancestro africano con el arte contemporaneo o el
orientalismo de un melisma unido a la tradicion clasica y romantica de un tri6®”.

Su capacidad de unir en una misma esfera las influencias de Bartok, Stravinski,
Debussy, Bach, Beethoven, influencias de musicos cubanos como Roldan, Caturla,
Gramatges, de musicos contemporaneos como Penderecki, Stockhausen, Cage, Berio,
Bussoti, Varese, Boulez, musicos minimalistas como Reich y Riley (por s6lo nombrar a
algunos musicos), paralelamente, su capacidad de incorporar musicas mas populares,
como la de los Beatles, Bob Dylan y John Williams (la guerra de las galaxias), asi como
el jazz, ejemplo de ello Django Reinhardt, por nombrar s6lo los obvios segun las obras
de Brouwer. Asi mismo incorpora musicas mas folcléricas, como los ritmos africanos y

el son, como de otras latitudes mas lejanas como la del gamelan Javanés. En esta misma

8 Hernéandez, Isabelle, Leo Brouwer, Pag. 232. Editora musical cubana 2000.
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esfera no solo lo musical se integra sino influencias claras del arte gréafico, como las del
Bauhaus, Kandinski, Gropius, Paul Klee, Picasso, los futuristas italianos, artistas
cubanos como Raudl Millan y René Portocarrero, influencias de poetas como el del
cubano Nicolas Gillén, o escritores como Alejo Carpentier, Octavio Paz, y los escritores
con incidencia directa en sus obras como lo son O. Henry o William Sydney Porter y

Leon Frobenius (en el Decamerdon Negro).

Esta union en Brouwer es fundamental y constituye esa universalidad que comprende el
compositor, la universalidad de las leyes naturales, del movimiento y la fuerza, de lo
ambiguo, de la noche y el dia, hombre y mujer. Todo bajo un mismo génesis, nace del
polvo, de él se desarrolla y en ella se convierte. El propio Brouwer acerca de lo criollo,
de la union, en su ensayo “musica, folklore, contemporaneidad y postmodernismo™: “Lo
“criollo” como suma, es integracion, pluralidad, mezcla y, por tanto, riqueza. Este
intento de sintesis o de reafirmacion (...) como “formantes” del postmodernismo
incipiente. Se trata de una reduccion de factores comunes: la mezcla, el enlace, la
oposicion, distintas lenguas simultaneas, pluralidad de estilos, el uso del kitsch como
valor estético posiblemente trascendente, etc. Si fuera posible una definicion del
postmodernismo, yo diria que “es la convivencia de mundos o cosas aparentemente

contradictorias”®® «,

En palabras del periodista cubano Rafael Lam: “El sabe (Brouwer) que toda obra
musical — popular o culta — tiene valor artistico. Leo no menosprecia, sino que

promueve, asocia y alienta todas las artes: el arte total®””.

8 Brouwer, Leo “musica, folklore, contemporaneidad y postmodernismo”. Gajes del oficio. Pag. 55
Editorial letras cubanas 2004
8 LLam, Rafael, cita de Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, Pag. 240. Editora musical cubana 2000.
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