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Programa

“Con Cierto Homenaje a Les Luthiers.
Rapsodia Satirica con Siete Numeros en un Solo Acto”

Obras de Les Luthiers con arreglos de Mauricio Duran Serrano

* Educacion sexual moderna (Cantico enclaustrado) Les Luthiers *

Para trio vocal y 6rgano electronico (1967)**

* Una cancion regia (Canon escandaloso)

Para dueto vocal y dueto de guitarras

* Encuentro en el restaurante (Rapsodia gastronomica)

Para dueto de guitarras y actor en monologo

* Sino fuera Santiaguefio (Chacarera de Santiago)

Para trio vocal y bombo legiiero

* Soélo necesitamos (Cancion ecolégica)

Para dueto vocal, guitarra y zampofas

* Las majas del bergantin (Zarzuela nautica)

Para trio vocal y guitarra

* Perdonala (Bolérolo)

Para trio vocal dueto de guitarras y maracas

Mauricio Duran, guitarra, 6rgano electrénico, bombo legiiero, voz y presentador
Leonardo Luna, guitarra, maracas y voz
Vinicio Marquina, actor en mondlogo, zampoias, maracas y voz
Montaje: Mauricio Duran
*Todas las obras con arreglos de Mauricio Alejandro Duran Serrano.

** Aflo de fundacion de Les Luthiers.



Introduccion

La realizacion de este proyecto implica el desarrollo de una actividad interdisciplinaria
en la cual se mezclan la musica y el teatro. EI montaje se basa en una seleccion de las
obras de Les Luthiers y se realiza con el apoyo de dos musicos. Las piezas musicales de
este recital necesitan de un contexto que permita la satira tanto en la puesta en escena
como en las obras vocales e instrumentales. El punto de partida de este programa es el
trabajo que realiza un grupo de musicos argentinos contemporaneos. Las propuestas que
trabajan tienen una vinculacion interdisciplinaria en donde se mezclan amablemente el
teatro de comedia y la musica de los mas diversos estilos, formas, épocas y regiones
geograficas. En su repertorio cuentan con mas de 160 obras hechas con base en
diferentes estilos y géneros. Las obras son creaciones inéditas, compuestas por los cinco
integrantes del grupo, razon por la cual firman como Les Luthiers y no a titulo personal.
La mayoria de sus obras vocales son hechas en espafiol, ya que también han realizado
obras en inglés, portugués y francés. Cada obra tiene un cuidadoso desarrollo creativo,
ya que realizan un trabajo de investigacion para componerla con apego a la forma y
estilo que proponen. Del mismo modo cada obra tiene un tinte humoristico, lo cual es el
atractivo principal de este grupo. A la par, se encargan de la direccion y de una cuidada
puesta en escena de sus obras.

Se tituld a este trabajo Rapsodia Satirica, debido a que son siete nimeros diferentes en
una sola puesta en escena. La duracion de este montaje es de aproximadamente 60
minutos. Para la realizacién de este proyecto se ha realizado un libreto con el guién de
cada una de las obras, asi como los arreglos para que puedan ser interpretadas por tres
musicos, ya que las obras de Les Luthiers son generalmente para cinco o seis
integrantes.

Se eligieron estas obras por ser atractivas al oyente y abarcar el ambito académico y
popular. Los niimeros presentados en este proyecto corresponden a formas musicales
tales como el organum, el canon, tema con variaciones, y a géneros como la chacarera
argentina, cancion popular, zarzuela y bolero.

El montaje de estas obras exige, para este evento en particular, de los intérpretes la
ejecucion de un instrumento, el manejo de la voz y la capacidad de desarrollar didlogos
en escena. Al auditor le ofrece una combinaciéon de buen humor y la experiencia de
escuchar musica hecha con base en diferentes estilos y géneros. Con ésto se pretende
abrir la posibilidad de escuchar otro tipo de musica en un contexto que regularmente da
preponderancia a la musica de concierto.

El montaje de las obras se ha realizado a cargo del autor del trabajo, asi como la
transcripcion, los arreglos y el libreto.

El proyecto surge de la experiencia en el ejercicio docente y de la necesidad del autor de
continuar expresandose a través de la musica. Dentro de su labor docente, imparte
clases en el nivel Medio Superior. Como parte del programa de la asignatura de la
escuela donde trabaja se aborda el aspecto de la apreciacion musical abarcando diversas
formas musicales asi como periodos de la musica académica. Se recopil6 el trabajo de
Les Luthiers en material discografico y videografico. Este, se comenz6 a implementar
como parte de la clase junto con proyecciones y audiciones de diferentes periodos. A
partir de esta estrategia de ensefianza, los estudiantes se mostraron mas abiertos a
escuchar la musica académica desde otra perspectiva.

Para la realizacion de este proyecto se tomaron obras de indole académico y popular. Se
pretende mostrar un espectaculo ameno sin dejar de lado lo didactico. Tomando en
cuenta que este grupo argentino se presenta en México, aproximadamente cada 2 6 3



afos con su espectaculo, es dificil que los oyentes tengan esta oportunidad de forma
mas cotidiana.

En el desarrollo del trabajo se hablara de las dificultades técnicas de cada obra. Para la
realizacion de este proyecto se consiguid el apoyo de dos musicos que cubrian los
requerimientos técnicos e interpretativos necesarios. Los arreglos realizados a las obras
fueron en lo concerniente a la instrumentacion.

Con el presente documento se trata de abrir nuevos horizontes musicales. Se pretende
dar a conocer nuevos recursos para inducir a los estudiantes a la busqueda e inmersioén
en la musica académica desde otra perspectiva.



1. Educacion sexual moderna (Cantico enclaustrado).
Para trio vocal y 6rgano electronico.

1.1. Les Luthiers. Antecedentes historicos.

Movimiento Coral en Buenos Aires.

Comenzando la década de los sesenta, se dio una gran diversidad de actividades corales
en entornos universitarios de Argentina. Luego del derrocamiento de Juan Domingo
Perdn, el gobierno militar de la llamada “Revolucion Libertadora”, a pesar de tener un
caracter dictatorial, impulso la ciencia y la cultura. Este impulso fue bien visto por el
gobierno civil posterior de Arturo Frondizi, por lo cual siguié por este camino. La
Universidad de Buenos Aires (UBA) recibid apoyo del gobierno para mejorar su
equipamiento. Los intelectuales retomaron puestos relevantes en la estructura educativa
del pais. El funcionamiento de la UBA se democratizo con la redaccion del “Estatuto de
1958 y la creacion de un sistema de gobierno universitario tripartito entre graduados,
docentes y alumnos”'. Dentro de este contexto surgieron la mayoria de los coros de
diversas facultades. Cada facultad de la UBA pagaba el sueldo de su respectivo director
de coro, y le otorgaban un cargo docente, cosa inédita en este ambito académico.

Coro de Ingenieria de la UBA

El 14 de septiembre de 1958, por iniciativa del Departamento de Cultura Integral de la
facultad de Ingenieria de la UBA, inici6 sus actividades formales el coro, del cual
surgirian tiempo después algunos coralistas que fundarian Les Luthiers. El primer
concierto oficial del coro fue el 13 de abril de 1959, bajo la direccion de Virti Maragno,
quien lo dirigiria hasta su disolucion en 1966. En un principio este coro estaba integrado
por veinte estudiantes, nimero que tiempo después se incrementaria en mas de ochenta.
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El coro de la Facultad de Ingenieria durante el V Festival de Coros Universitarios (La Plata, provincia de

Buenos Aires, 1964).2

' Masana, Sebastian, Gerardo Masana y la fundacion de Les Luthiers, Grupo Editorial
Norma, Argentina, 2005, (p. 74).

? Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/coro.html



Este coro estaba abierto a estudiantes provenientes de otras facultades.

Se comenzaron a celebrar festivales corales debido a que los coros de la UBA buscaron
conexiones con coros de diversas universidades nacionales. De esta manera entre 1959
y 1966 se realizaron festivales anuales con diversas sedes.

Durante la semana que duraba el festival, los coros daban conciertos compartiendo
escenario, generalmente eran dos o tres agrupaciones. Para la clausura siempre se
preparaba algo especial. Se organizaba una gran masa coral en donde llegd a haber mas
de 500 participantes interpretando obras que habian preparado para la ocasion. Por otro
lado, la tradicion marcaba que el ultimo dia de cada festival nacional los distintos coros
se organizaran para montar piezas humoristicas.

El coro de Ingenieria siempre se caracterizd por el amplio sentido del humor de sus
integrantes. Habia estudiantes que estaban dispuestos a invertir tiempo y esfuerzo en
crear situaciones humoristicas.’

1l Figlio del Pirata

En 1963 Gerardo Masana, uno de los integrantes del coro de ingenieria, llego al coro
con un libreto y unas partituras dispuesto a proponer la puesta en escena con sus
compatfieros del coro de una opereta comica que llevaba por titulo I/ figlio del pirata. El
argumento era una satira de diversos lugares comunes de Operas tragicas. Este libreto
fue traido de Barcelona por el abuelo de Masana a finales del siglo XIX. La unica
inquietud de los coralistas era que el escrito estaba en italiano, nada sencillo de entender
si se pretendia hacer uso del libreto para hacer reir a la gente. Masana decidié hacer
algunas modificaciones minimas para facilitar la comprension del texto. Esta obra
formaba parte de una obra mayor: I/ comici tronati. Il filgio del pirata, de Carlos
Mangiagalli con argumento de Rafael Leopoldo Palomino de Guzman y José de la
Cuesta, incorporaba arias y fragmentos de Operas conocidas como Rigoletto de Verdi y
La Favorita de Donizetti, asi como canciones populares espafiolas como Mambru se fue
a la guerra.

El estreno de la obra se llevod a cabo en el patio de la casa de la pianista acompanante.
Invitaron al estreno a estudiantes de distintos coros. Todos quedaron asombrados y
solicitaron a los protagonistas que presentaran I/ Figlio del pirata en la clausura del
Festival de Coros Universitarios de 1963. Situacion que no se pudo llevar a cabo, a
pesar de que todo estaba listo para el acto. La soprano intérprete de uno de los
personajes principales enfermo un dia antes de la actuacion, y el espectaculo se tuvo que
posponer hasta el afio siguiente.

El sabado 26 de septiembre de 1964 durante la clausura del V Festival Argentino de
Coros Universitarios en La Plata, Argentina, se realizd la puesta en escena de I/ Figlio
del pirata. La respuesta del auditorio fue excelente. Todos los participantes recibieron
numerosas y amplias felicitaciones y reconocimientos. La obra se habia destacado entre
los demas actos comicos presentados por otros coros.*

La Cantata Modaton

Después del éxito de I/ Figlio del Pirata en el Festival de 1964, Masana le aposto a un
trabajo creativo, ya no sélo interpretativo. Se propuso crear una obra que orquestaria

* Masana, 2005, pp.74-79
“Idem, pp. 111-115; 117-122



con sus propios instrumentos, instrumentos informales que ¢l mismo junto con sus
compaiieros fabricaria.

Masana tenia en mente crear una obra con base en el estilo barroco, especificamente
basandose en La pasion segun San Mateo de Bach. La idea le entusiasmaba, pero le
faltaba imprimir la veta humoristica, para lo cual se reuni6 con sus compafieros de coro
para intercambiar propuestas. Las ideas pasaron por muchos tépicos: desde cambiar la
historia de Pedro y el lobo hasta crear una historia basandose en un afrodisiaco.

La obra comenzé a tomar forma cuando lleg6 la propuesta de Mario Brotsky y Jorge
Schussheim, que tiempo atrds habian intentado hacer un oratorio basado en la vitamina
C conocida como Redoxon. Brotsky sacd un librito de ocho paginas que era el
prospecto de un laxante llamado Modaton, producido por el laboratorio Bago.

Los siguientes dias, Masana se dispuso a adaptar el texto del prospecto de laxante a la
musica que ya tenia en mente. Una vez terminada la obra, le puso por titulo Cantata
Modaton, firmandola como Johann Sebastian Masana y la mostr6 a sus compafieros de
Ccoro.

Fue entonces cuando comenzo a buscar a los intérpretes, ya que seguia con la idea de
que el acompanamiento de la obra tendria que ser con instrumentos creados para la
ocasion. Luego de una larga busqueda la orquesta quedd conformada con los siguientes
intérpretes e instrumentos informales: Carlos Nufiez Cortés (tub6fono cromatico), Raul
Puig (manguelddica neumatica), Guillermo Marin (yerbomatéfono d’amore), Marcos
Mundstock (gom-horn), Daniel Durdn (cornetéfono d’amore), Jorge Marona
(contrachitarrone da gamba), Horacio Lopez (serrucho) y Gerardo Masana (bass-pipe).
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La Cantata Modatén, de Gerardo Masana (1965). °

> Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/modaton.html



La cantata era para coro y solistas. Los cuatro solistas serian: Marcos Mundstock-
baritono, Daniel Rabinovich- tenor, Hebe Rosell-soprano y finalmente aunque otra
integrante habia sido reclutada para el aria de contralto, tuvo que ser interpretada por
Daniel Rabinovich debido a que no pudo viajar para el debut de la obra.

Casi todo el coro de la facultad de ingenieria participaria en la Cantata Modaton. El
coro viajo al VI Festival de Coros Universitarios de 1965, que en esa ocasion se llevaria
a cabo en la ciudad de Tucuman.

Virta Maragno, director del coro, no era muy afecto a las situaciones humoristicas de su
grupo de alumnos, sin embargo accedio a apoyarles en la direccion de un ensayo.

El dia de la clausura, el coro de La Plata presentd una Opera atonal-dodecafénica-
humoristica, que fue bien recibida. Sin embargo, cuando vino la obra de los alumnos de
Ingenieria, fueron fuertemente ovacionados. Lo hecho por estos estudiantes fue muy
original.’

El acto impact6 de tal manera que en la publicacion de una revista portefa se describia
la obra con lujo de detalles, postergando el comentario del festival que era en si el
evento central de la actividad musical del momento. “Dijo asi la reseia de Confirmado
el 14 de octubre, bajo el titulo ‘Delirios: breve historia de un laxante musical’:
Cuando la semana dultima finaliz6 en Tucuman la Convenciéon Coral
Universitaria (sic), una competencia insélita se desatd entre los coros de
estudiantes de todo el pais. El triunfo, conseguido por aclamacion, pertenecio al
coro de la Facultad de Ingenieria de Buenos Aires: su “Cantata Modaton”, opus
No debe ser utilizada en caso de nduseas, para orquesta de instrumentos
informales, cuatro solistas y coro mixto termino, acaso definitivamente, con la
solemnidad del Jockey Club provincial.””’
La Cantata Modaton fue el cierre con broche de oro del festival y del movimiento coral
universitario de los afios 60, ya que meses después se produciria la “noche de los
bastones largos™ y el final de toda esas extraordinarias actividades.®

El fin del movimiento coral en Argentina

El 28 de junio de 1966 Juan Carlos Ongania derroc6 al presidente Arturo Illia en un
golpe militar encabezado por aquel. Ongania clausur6 el Congreso Nacional y prohibio
los partidos politicos. El rector Fernandez Long de la UBA rechaz6 el golpe de estado
ese mismo dia, llamando a defender la autonomia de la Universidad.

Ongania decidido evitar que la UBA se convirtiera en un foco de resistencia anuld el
gobierno tripartito universitario el 29 de julio de 1966, instando a los rectores a
convertirse en interventores delegados del Ministerio de Educacion como requisito para
que pudieran conservar sus puestos.

Ese mismo dia todas las instancias universitarias fueron ocupadas por autoridades,
profesores y estudiantes promoviendo la resistencia y a evitar la violacion de la
autonomia. Ongania envio en ese momento a la guardia de infanteria para desalojar las
sedes tomadas. De esa forma inici6 una fuerte represion llena de violencia que fue
conocida como “La noche de los bastones negros”.

% Masana, 2005, pp.127-132

7 Samper P., Daniel, Les Luthiers de la L ala S, Ediciones la Flor, Argentina, 1991, (pp.
22-23)

¥ Opus cit., 2005, p.133



Esa noche el coro de Ingenieria estaba dando un recital en una Iglesia. No todos los
estudiantes habian asistido esa noche, pues habian tomado las instalaciones junto con
otros companeros. Al terminar el concierto, llegaron varios de los ausentes huyendo de
la represion militar. Maragno, les dio las ganancias del coro de ese dia para contratar a
un abogado e intentar sacar a los companeros aprehendidos. A partir de ese momento,
Maragno dejo de dirigir al coro, que sigui6 funcionando durante un tiempo en el exilio
universitario, pero finalmente se disolvié.’

1l Musicisti y las Operas Histéricas

Luego del éxito de la Cantata Modaton, surgid una propuesta para que el grupo de
jovenes realizara una serie de presentaciones en un teatro. Decidieron ponerle un
nombre al ensamble: [ Musicisti. El cronista del diario La Nacion en su seccion
<<Columnas de la juventud>> entrevistd6 al grupo y decia en su redaccion:

Preguntamos el nombre del conjunto. Algunos, sin muestras de preocupacion,
comienzan a tocar. Otros -mirdndose desconcertados entre si- deliberan
silenciosamente. Luego, la luz. Se llamard I Musicisti <<Conjunto de Cémara I

Musicisti>>, confirman”."

§ ARS NON VERB A A
n ORQUESTA DE INSTRUMENTOS INFORMALES -

INTERPRETES:

GERARDO MASSANA en Bass-pipe @ vora
MARC OS MUNDSTOCK Gom - horn
HORAC IO LOPEZ Generador de o lope

RAUL PUIG Manguelddic
CARLOS NUREZ T

DANIEL DURAND Corn
JORGE MARONNA ntrachitarrone da gamba
GUILLERMO MARIN Yerbomatsfono de luxe

aéfone Par

JORGE SCHUSSHEIM Sepapa

Coro del Cottolengo de Senta Eduvijes

MUSICA...? SI, CLARO

PROGRAMA
Cantata MODATON

Scherzo EL ALEGRE CAZADOR QUE VUELVE A SU CASA
CON UN FUERTE DOLOR ACA

Obertura ATLANTIC 3,1416 (de la Opera MERLO CIUDAD FELIZ)

Programa de Msica...? Si, claro (1966)."

? Idem, pp.82-86

" Idem, p. 187

' Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/mscl.html



El grupo qued6 conformado por diez integrantes: Carlos Nuiiez Cortés, Raul Puig,
Guillermo Marin, Jorge Schussheim, Daniel Rabinovich, Marcos Mundstock, Daniel
Durén, Jorge Marona, Horacio Lopez y Gerardo Masana. Cuenta Daniel Rabinovich
que por esa época habia un conjunto italiano muy conocido que tocaba musica barroca,
el cual llevaba por nombre / Musici, y debido a que la linea del grupo universitario era
comica, decidieron inspirarse en este nombre, satirizdndolo un poco.

I Musicisti se convirtid6 en un grupo que entrd en el ambito profesional en el teatro
llamado Artes y Ciencias, ubicado en la calle Lavalle 700. El especticulo que
presentaron llevo el nombre de ;Musica? Si, claro. La primera funcién se llevo a cabo
el 17 de mayo de 1966. En este espectaculo participaba una seccion del coro de
Ingenieria como apoyo a algunas obras, a la cual denominaron Coro del Cotolengo de
Santa Eduviges. Fue en esta época, cuando la cantata Modaton, pasd a ser llamada
Laxaton. Esto se debid a que los Laboratorio Bagd hablaron con los integrantes del
grupo y les mencionaron que las autoridades de Salud Publica pensaban que el
laboratorio hacia promocion de su laxante por medio de esta cancion.'

Comenzando el ano de 1967, Marcos Mundstock presentd el proyecto de un
espectaculo, llamado I Musicisti y las operas historicas (IMYLOH), al director del teatro
Di Tella: Roberto Villanueva. El proyecto estaba estructurado con base en 1 figlio del
pirata. Mundstock afiadié una historia que ampliaba la obra ya trabajada previamente
por los integrantes del coro de Ingenieria. De esta forma el eje toral del proyecto era la
obra que les habia dado prestigio a los jovenes, agregando composiciones ¢ historias
propias: El rey esta enojado (de Schussheim y Carlos del Peral), Piazzolisimo y
Canciones levemente obscenas (de Masana y Mundstock), Si tres o mds (de Nufiez
Cortés), que después seria grabada por Les Luthiers bajo el titulo de Teorema de Thales.
El proyecto IMYLOH fue aceptado se estreno el 8 de ma o0 de 1967."

lf’ l’ ’H _h

‘|
|

I Musicisti. Finales de 1965. De izquierda a derecha: Carlos Nufiez Cortés (tubofono parafinico
cromatico), Marcos Mundstock (gom-horn), Daniel Duran (cornetéfono d’Amore) y Gerardo Masana

(bass-pipe a vara)."

'> Masana, 2005, pp.187-192; 134

5 Idem, pp.207-211
' Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/musicistil.html



I Musicisti. De izquierda a derecha: Guillermo Marin (yerbomatofono), Ratl Puig (manguelddica),
Horacio Lopez (serrucho), Jorge Maronna (el mas joven del grupo, con 17 afios, interpretando el
contrachitarrone da gamba) y Jorge Schussheim."

De [ Musicisti a Les Luthiers

La funcién ntiimero 57 de IMYLOH habia terminado y mientras los 244 espectadores
salian de la sala del Centro de Experimentacion Audiovisual del Instituto Di Tella, en
los vestidores la situacion de / Musicisti era rispida. Se comentaba que los ingresos del
grupo se repartian en partes iguales, cuando algunos trabajaban mas que otros. Se
propuso una reparticion fundamentada en el aporte que cada uno de los integrantes
hacia al grupo, sin embargo la iniciativa no prosper6 en la votacidon que organizaron.
“Gerardo Masana, fundador, director y principal animador del incipiente pero exitoso
conjunto entendid que, tres afios después de que el asunto comenzara como un
pasatiempo de camaradas, habia llegado el momento del divorcio.” '®

Otro elemento de tension tenia que ver con las composiciones. En un principio las obras
eran creaciones de Masana, pero con el tiempo los demds integrantes fueron
adquiriendo mas protagonismo y esto llevaba a largas y tensas deliberaciones.

Masana decidio retirarse del grupo junto con los instrumentos que ¢l habia creado.
Mundstock, Rabinovich y Maronna decidieron acompafiarle en la decision. Carlos
Nufiez Cortés, futuro integrante de Les Luthiers, lleg6 tarde a esa reunion, cuando ya las
decisiones se habian tomado, por tanto quedd temporalmente del lado de I musicisti.
Debido a que el contacto con el Di Tella habia sido por parte de Mundstock, IMYLOH
tuvo que suspenderse. Sin embargo al dia siguiente de la discusion, Masana,
Mundstock, Rabinovich y Maronna se reunieron para fundar un nuevo grupo. Maronna
propuso que llevaran por nombre Les Luthiers, dadas las caracteristicas del grupo que
fabricaba sus propios instrumentos. Todos aceptaron. Contactaron inmediatamente a las

% Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/musicisti2.html
' Samper, 1991, p. 18



autoridades del Di Tella para proponer un nuevo espectaculo y de esta forma surgi6é dos
meses después, el 13 de noviembre de 1967, el espectaculo Les Luthiers cuentan la
épera. El espectaculo era basicamente el mismo, sélo que con otros integrantes.'’

Foto publicitaria realizada para Les Luthiers cuentan la opera. De pie Rabinovich y Mundstock.
Sentados, Maronna y Masana'®

I Musicisti por su parte, preparé un nuevo espectaculo llamado Otra vez con lo mismo.
En 1968 viajaron a México para llevar su espectaculo. Cuando visitaron la ciudad de
Monterrey, en la cual darian dos funciones, no contaron con la visita inesperada del
obispo local. I Musicisti presentd su programa habitual en el que hacian un numero
elogiando a las pildoras anticonceptivas. El grupo fue tachado de blasfemo y sacrilego.
La siguiente funcion se suspendid. A partir de esa gira I Musicisti fue decayendo hasta
que se disolvié en 1969."

En ese afo, Les Luthiers preparaban el espectaculo Blancanieves y los siete pecados
capitales para presentarlo en el Di Tella. Faltando poco para el estreno, algunos
aspectos de la obra no estaban totalmente pulidos. Masana externd a los miembros de
Les Luthiers que Carlos Nuiiez Cortés podria haberles sido de utilidad si no fuera
porque se quedod en el otro grupo.

Maria Isabel Lacroix, que habia formado parte del coro de Ingenieria, llevaba una buena
relacion con algunos integrantes tanto de Les Luthiers como de I musicisti. Sirvi6 ella
de enlace para invitar a Nufiez Cortés a apoyar a Les Luthiers en su siguiente
espectaculo. Nufiez Cortés aceptd participar bajo la condicion de que su nombre
apareciera en el programa con una nota adjunta que aclarara que era parte de / musicisti.
Asi fue. Sin embargo, para cuando el espectaculo se estreno, I musicisti ya habia dejado
de existir.”

' Masana, 2005, pp.217-222, 124

' Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/blancanieves.html
" Opus cit., 2005, pp.221-225

* Idem, pp.229-243
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Integracion de Lopez Puccio y Acher a Les Luthiers

En noviembre de 1970 Les Luthiers graban su primer disco en los estudios lon: Recital
Mastropiero. Un afio antes, Carlos Lopez Puccio habia ingresado al grupo como
empleado. Participaba en el grupo tocando el violin y cantando, sin ir mas lejos.
Después de la fractura con I musicisti, los jovenes habian quedado con ciertos prejuicios
y recelos ante las propuestas creativas de otras personas que no fuesen las cabezas del
grupo.”’

La reproduccion
la ejetcucion pablica y Ia radio
teledifusion de este disco estin prohibidas.
Todos los dereghosgetpromtmteedagogritico y del
PIOpIgLacks OF 1a obra registrads, Tebenagos.

Récital Mastropiér\o

FRIVE o\

Mono-Estéreo
331/3 rp.m.
Industria Argentina.

Lado A Conjunto de
Instrumentos
Informales

Les Luthiers

1 - Presentacién. 2 - E alegre cazador #le vuel
ve a su casa con un fuerte dolor aca"3 - Co.
nozca el-interior. 4 - El polen-ya se es.
parce por et-aire. 5~Cantata de la
planiticacion familiar. 6 - Con-

‘- certo Grosso alla
Rustica,

Primer disco de Les Luthiers, editado por la grabadora independiente Fiue. Se editaron 1,000 ejemplares
pero la empresa se quedoé sin dinero para imprimir las tapas. El sello musical Trova compr6 luego los
derechos y se hizo una nueva edicion, con el titulo Sonamos pese a todo. Los <<discos Friue>> fueron
destruidos. (Masana, 2005)

A principios de 1971, después de una deliberacion a puertas cerradas, Les Luthiers
invitan a Lopez Puccio a ser parte del grupo, compartiendo ganancias y pudiendo por
fin intervenir con propuestas musicales.

A los pocos dias Ernesto Acher, amigo de una cantante que formaba parte del grupo
coral dirigido por Loépez Puccio, se integré a un paseo con el grupo. Trabo buena
relacion con Marcos Mundstock.”

Tiempo después Mundstock pediria una licencia por tiempo indefinido para ausentarse
de Les Luthiers. Fue ¢él quien invitd6 a Acher a que se integrara al grupo para
reemplazarlo. Nufiez Cortés fue quien audicioné a Acher para evaluar la pertinencia de
su entrada al grupo. Acher canto, leyd un texto, toco el piano y el clarinete. A partir de
ese momento, se integrd al ensamble como artista invitado. Sin embargo, “...El 25 de
mayo de 1971 [Acher] tuvo su debut como integrante pleno de Les Luthiers, en el teatro

*! Idem, pp.248-249; 253
> Idem, pp.258-261
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IFT de Buenos Aires. Alli entre otros roles, ofici6 de locutor, en reemplazo de
Mundstock™, grupo en el cual trabajaria durante 15 afios.

Foto publicitaria tomada por el fotégrafo Alberto Libone. De izquierda a derecha: Lopez Puccio,

Mundstock, Masana, Rabinovich, Acher, Ntfiez Cortés y Maronna.**
La muerte del fundador

Gerardo Masana desde principios de los 60 habia manifestado problemas de salud. En
1969 le diagnosticaron una variedad de leucemia llamada mieloma multiple que
debilitaba su sistema inmunologico.

Durante 1970 “Masana se tomo varios meses de licencia para seguir haciéndose
estudios y descansar. Practicamente, no participé sobre el escenario en la segunda
temporada de Blanca Nieves y los siete pecados capitales” >

El 23 de noviembre de 1973, luego de haber platicado de manera individual con su
familia y con sus compafieros del grupo, Gerardo Masana fallecid en su propia cama.
“Habia nacido en 1937. Por decision del grupo, a partir de ese momento Magdalena [su
esposa] y los dos hijos fueron considerados un socio mas de Les Luthiers a la hora de
los repartos econdmicos.””

La prensa dio a conocer la noticia de su muerte, destacando la originalidad de este
compositor argentino desconocido, como parte de su trabajo con el grupo Les Luthiers.
A pesar de todo, la funcion debia continuar, y el grupo tuvo que seguir con su
espectaculo programado en el teatro Lasalle al viernes siguiente.

A partir de ese momento, el grupo quedaria conformado por seis integrantes, hasta
1986. El 15 de noviembre de ese afio Ernesto Acher y Les Luthiers deciden separarse
por diversas tensiones y conflictos.

» Idem, p. 263

* Sitio oficial de Gerardo Masana Fundador de Les Luthiers,
http://www.gerardomasana.com/gfx/fotos/libone.html

* Masana, 2005, pp. 249-251

* Samper, 1991, p. 43
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1.2.Les Luthiers. Antecedentes Biograficos.
Gerardo Masana

El primer dia de Febrero del afio de 1937 naci6 Gerardo Héctor Masana en Buenos
Aires, Argentina. La vida de Masana siempre estuvo rodeada de musica de Bach,
Beethoven, Mozart y jazz, todo por influencia de su padre. La educaciéon musical que
tuvo comenzd a los ocho afios con el estudio del piano, el cual dejé en menos de un afio.
Pero sus intentos no cesaron ahi, ya que su madre daba clases de piano, y a los once
anos, Masana retomo el estudio. “Gerardo sigui6 estudiando composiciéon y armonia
solo, por su cuenta.” (Masana, 2005, p. 48)

Retomaria sus estudios formales de musica hacia finales de los 50, cuando ingres6 al
coro de la facultad de Ingenieria de la Universidad de Buenos Aires (UBA). Su maestro
fue el compositor y director del coro Virta Maragno.

En 1955 ingreso a la carrera de Arquitectura. Su ingreso a la Universidad, coincidié con
momentos de inestabilidad y agitacion social previas a la caida del peronismo.

Se casé con Magdalena Luisa Tomds en 1963, con quien tuvo dos hijos: Sebastidn y
Ana Magdalena.

Muri6 el 23 de noviembre de 1973 a consecuencia de la leucemia.

Gerardo Masana

Daniel Rabinovich

Daniel Abraham Rabinovich Aratuz naci6é en Buenos Aires el 18 de noviembre de 1943.
La musica que lo rodeo desde pequefio fue el folclor argentino. Aunque su madre
también fue una gran influencia para ¢€l, ya que habia estudiado piano. Desde los siete
hasta los trece afios estudid violin, tomando clases con Ljerko Spiller, Vera Graf y
Enrique Lopez Ibels. A partir de los 14 afios estudi6é guitarra con José Maria de los
Hoyos.

A los dieciocho afios, ingreso a la Universidad de Buenos Aires para estudiar Derecho.
Por esa época ingreso al coro de la facultad de Ingenieria, donde conocié a Gerardo
Masana y los demas futuros integrantes de Les Luthiers. En 1969 obtuvo el titulo de
escribano publico (notario). En los comienzos del grupo tocaba guitarra y latin (violin
construido con una lata de galletas), y participaba en el aspecto vocal.

Daniel Rabinovich
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Paralelamente a Les Luthiers, participd como actor en cine y television. En los tltimos
anos ha hecho las veces de escritor. Es autor de los libros Cuentos en serio (Ediciones
de La Flor, 2003), con prologo de Joan Manuel Serrat, y El silencio del final, nuevos
cuentos en serio (Ediciones de La Flor, 2004). Actualmente, esta escribiendo una
novela.”’

Marcos Mundstock

Nacio el 25 de mayo de 1942 en Santa Fe, Argentina. Hijo de inmigrantes polacos. Su
padre gustaba de escuchar canciones napolitanas, arias de opera y cantos litirgicos
judios. Estudi6 locucién en el Instituto Superior de Ensenanza Radiofonica (ISER). Por
esos afios ingresoé al coro de Ingenieria.

Obtuvo su permiso como locutor y trabajé un tiempo en Radio Municipal. Se quedo sin
trabajo luego del golpe militar de 1966. Nunca tuvo constancia ni paciencia para el
piano, solo tom¢ clases de canto.

Con Les Luthiers canaliz6 su vocacion por la escritura y el humor. En los primeros afios
del grupo escribi6 casi integramente los libretos de los espectaculos. Hasta el dia de hoy
las letras de muchas obras y las historias de Johann Sebastian Mastropiero siguen siendo
de su inspiracion. “Cuando en 1961 ley6 en publico por primera vez la biografia de
Mastropiero -un personaje que habia creado para entretener a amigos y conocidos del
coro de la facultad de Ingenieria- Mundstock no sospechaba que estaba iniciando un
ritual que se repetiria durante mas de cuarenta afios en los escenarios de 14 paises.””
Como instrumentista en el grupo ha tocado el gom-horn (trompeta hecha con una
manguera y un embudo).

Paralelamente a Les Luthiers, trabajé como locutor de radio y comerciales de television
y también de redactor publicitario. Entre los afios de 2003 y 2005 actud en cuatro
peliculas, entre ellas: Roma, No sos vos, soy yo, Cama adentro, y Torrente III. También
interpretd a un grotesco criminal internacional en el programa televisivo Mosca &
Smith.

Marcos Mundstock
Jorge Maronna

Nace en Bahia Blanca, Buenos Aires, Argentina el 1° de Agosto de 1948. Su entorno
familiar estaba rodeado de musica clésica y tangos. Comenz6 a tocar guitarra a los 13
afios con el auge del folclor de los 60. Gracias a esto se vio motivado a estudiar guitarra
clasica durante tres afios. A los 15 afos ingresé al coro de Bahia Blanca, participando en

7 Articulo tomado de Les Luthiers Sitio Oficial,
http://www.lesluthiers.com/frame_rabinovich.htm
** Idem, http://www.lesluthiers.com/frame mundstock.htm
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los festivales que se organizaban a nivel nacional. Cuando viajé a Buenos Aires para
estudiar Medicina, ingreso6 al coro de Ingenieria.

Con Les Luthiers dio sus primeros pasos en la composicion musical. Inicié ya con sus
estudios de musica formales en la Universidad Catolica Argentina, “que luego completo
con Francisco Kropfl, y estudié guitarra con Maria Luisa Anido y Miguel Angel
Girollet.””

Ha escrito obras para diversos instrumentistas, musica para espectaculos teatrales y
televisivos. Ha escrito guiones para television y libretos teatrales como La fabulosa
historia de los inolvidables Marrapodi.

De sus ultimos trabajos para teatro destaca la musica de Hombre y superhombre, de
George Bernard Shaw, dirigida por Norma Aleandro.

Ha publicado libros humoristicos junto con el periodista Daniel Samper Pizano, tales
como: Cantando bajo la ducha (1994), Confesiones de un espermatozoide (1997, en la
Argentina se editd como El sexo puesto), y El tonto emocional (1999, publicado en
Colombia con el nombre De tripas corazon). Escribi6 la novela humoristica Copyright
(2001) junto con Luis Maria Pescetti.

En Les Luthiers, su especialidad son los instrumentos de cuerda, desde el cellato hasta
el nomeolbidet, aunque también participa en la parte vocal. Durante la preparacion de
nuevos espectaculos estd a cargo del manejo de los ensayos del conjunto.
Desde los inicios del grupo, participa en la creacion de nuevas obras, tanto en la musica
como en la letra

Jorge Maronna

Carlos Nuriez Cortés

Nace el 15 de octubre de 1942 en Buenos Aires. Comenzo a estudiar piano a los siete
anos. A lo largo de los afos realiz6 estudios con diferentes profesores particulares.
Decidi6 estudiar Quimica e ingres6 a la universidad en 1960. Alli, junto con otros
compaifieros, formo un coro polifonico: el coro de la facultad de Ciencias Exactas de la
Universidad de Buenos Aires, que dirigid el maestro Juan Schultis. Tiempo después
ingresé como tenor en el coro de la facultad de Ingenieria. Cuando formo parte de /
Musicisti incursiond en el aspecto compositivo. Es creador del Concerto grosso alla
rustica, que ha sido interpretado por Les Luthiers junto con el Ensamble Buenos Aires
en 1972, la Orquesta Sinfonica del Teatro Colon en 1986, la Camerata Bariloche en
2000 y la Orquesta Filarmonica de Madrid en 2004.

Desde los comienzos del grupo ha participado en la construccion de instrumentos. Es
creador del tubofono siliconico cromadtico, el narguilofono y el glamocot. En
colaboracion con Carlos Iraldi (laudero del grupo durante muchos afios) construyé

¥ Idem, http://www.lesluthiers.com/frame_maronna.htm
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varios de los instrumentos de Les Luthiers, como el 6rgano de campafia, la marimba de
cocos, la gaita de camara y la mandocleta.

Fuera del conjunto, se ha destacado como concertista de piano y arreglista. Compuso
canciones para distintas obras de teatro tales como Corazon de bizcochuelo, de Enrique
Pinti, y El fantoche lusitano, de Peter Weiss.

Otra de sus grandes pasiones es la biologia y el buceo. Ha reunido una coleccion de
caracoles marinos con mas de 4.000 ejemplares de todos los mares del mundo. Gracias
a esto en colaboraciéon con Tito Narosky, fue coautor del libro Cien caracoles
argentinos (Editorial Albatros, 1997).%

Carlos Nunez Cortés

Carlos Lopez Puccio

Naci6 el 9 de octubre de 1946 en Rosario, Argentina. Su hermano mayor fue una gran
influencia en sus gustos musicales. A los diez afios comenz6 sus estudios de violin.
Afos mas tarde con el ensamble Pro Musica Rosario participé cantando y tocando la
viola da gamba durante ocho afios. Se gradué como licenciado en direccidon orquestal en
la Universidad de la Plata. Previamente ya habia tenido experiencia como director coral.
En 1969 fund¢ el grupo vocal Nueve de camara, que dirigi6é durante diez afios. A fines
de ese mismo afo, ingreso6 a Les Luthiers.

“Dirigi6 las orquestas que interpretaron Teresa y el oso (Volumen IV, 1976), El lago
encantado (Volumen VII, 1983) y Cardoso en Gulevandia (Volumen VIII, 1991). En
1986, cuando Les Luthiers interpretd su Recital sinfonico en el Teatro Colon, Lopez
Puccio fue el encargado de dirigir a la orquesta sinfonica de dicho teatro.”'

En el grupo toca el latin, la violata, los teclados y el bajo. Participa en la creacion de
varias obras de Les Luthiers.

Carlos Lopez Puccio

En 1981 fundé el Estudio Coral de Buenos Aires, especializado en repertorio
contemporaneo. Esto lo ha llevado a ser reconocido como uno de los més destacados
directores corales de Argentina. Obtuvo el Premio Konex de Platino a la mejor
agrupacion musical de camara de la década en 1999.

** Idem, http://www.lesluthiers.com/frame_cortes.htm
*! Idem, http://www.lesluthiers.com/frame puccio.htm
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Ha dirigido obras como La Traviata, de Verdi, Orfeo y Euridice, de Gluck y mas
recientemente Alceste (2002) y Armida (2003) ambas obras de Gluck en el Teatro
Argentino de La Plata y el Teatro Colon de Buenos Aires respectivamente. También en
el Teatro Colon dirigid a la Orquesta Filarmonica de Buenos Aires.

A partir de junio de 2000, tuvo a su cargo durante cuatro afos la direccion del Coro
Polifénico Nacional de Argentina. Con éste, interpretod obras tales como los Requiem de
Verdi, Mozart, Faure y Durufle, la Novena Sinfonia de Beethoven y su Missa Solemnis,
la Pasion segun San Mateo de Bach, el Gloria de Poulenc y otras.

Entre 2002 y 2004 fue consejero artistico del Teatro Colon de Buenos Aires.

Ernesto Acher

Nacio el 9 de octubre de 1939. Estudiante de Arquitectura en la UBA. Toca clarinete,
piano, instrumentos de percusion y algunos otros de aliento. En 1971 pasé a formar
parte del Conjunto de Instrumentos informales Les Luthiers. Se separé del grupo en
1986, y en abril de 1987 grabd su primer disco: Juegos. Con algunos de los
colaboradores de este disco form6 La Banda Elastica. Con ella comenz6 a trabajar
publicamente desde 1988 hasta 1993, afio en que se desintegra. A partir de ahi ha tenido
diversos proyectos en los que une la musica con el humor.

Debut6 en la Direccion Orquestal con la Sinfonica de Rosario en 1993. En 1997 junto
con los pianistas Baby Lopez Furst y Jorge Navarro realiza un homenaje a George
Gershwin.

Reside en Chile, siguiendo con proyectos de musica-humor y como director de
Orquesta.”

Ernesto Acher

2 Fernandez, M. R., Palabras sobre Ernesto, articulo en
http://www.leslu.net/web/integrantes/index2.htm
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1.3. Analisis estructural de la obra.
Organum y Diaphonia

El término organum se refiere a un tipo de polifonia medieval. Surge en el siglo IX

como un término técnico dentro de la teoria polifénica, como parte del tratado Musica

enchiriadis. Algunos ejemplos importantes se pueden extraer de la obra de Leonin y

Perotin (c. 1200). Se usaba para referirse a la ‘voz’ que se le agregaba a una melodia del

canto gregoriano (vox principalis). De esta manera, esa voz agregada se denominaba

vox organalis.

A veces el término organum se usaba para referirse a las consonancias sonoras que se

daban entre la vox principalis y la vox organalis. En las fuentes medievales tempranas

los términos organum o diaphonia eran usados para designar de manera general a la
polifonia.

En el siglo XI se dieron ciertos cambios en la musica occidental que permitieron

otorgarle muchas de sus caracteristicas basicas. Estas caracteristicas son las que

distinguen a la misica de Occidente de otras.™*

En los organa del siglo XI se utilizan como intervalos consonantes el unisono, la octava,

la cuarta y la quinta. Los demas intervalos son usados con apariciones incidentales o

como disonancias que deben ser resueltas.”

En el tratado de Musica Enchiriadis (ca. 900), aparecian los primeros ejemplos que

trataban de sistematizar las practicas polifonicas que hasta el momento habian sido

orales. Se planteaban las simphonias simples a distancias intervalicas de octava, quinta

o cuarta, y las simphonias compuestas a distancias intervalicas de octava-octava,

octava-quinta, y octava-cuarta. Como novedad, se introducia la compuesta de octava-

cuarta y se aplicaba el principio de sucesion de simphonias para definir a la diaphonia
como sinonimo de organum. El término diaphonia en ese momento dejaba el concepto

de disonancia que se tenia, para hacer referencia de dos melodias simultaneas a

intervalos consonantes. Los ejemplos de este tratado muestran diferentes variedades de

diaphonias simples y compuestas explicando la forma de proceder para construir los
organa primitivos. Sucesivas combinaciones se estructuraban sobre tres modelos
fundamentales de partida:

1. Diaphonia diapasén: sucesion de simphonias simples con dos melodias en
movimiento intervalico de octavas paralelas. La nueva voz se situaba por debajo de
la original a una octava.

2. Diaphonia diapente: por el mismo procedimiento se afiadia una voz inferior a
distancia de quinta. Las dos melodias discurrian en movimiento de quintas paralelas.

3. Diaphonia diatessaron: el movimiento transcurria en cuartas paralelas con la nueva
voz, igual que en los casos anteriores, por debajo de la melodia tomada del
gregoriano.”

* Reckow, F., y Flotzinger, R., articulo en The new grove dictionary of music and
musicians, Edited by Stanley Sadie, London, 2001 (p. 796-819).

** Grout, Donald, Historia de la miisica occidental Vol. I, Alianza, Madrid, 1984. (pp.
97-98)

* Idem, p. 100

36 Ramos, Elisa, Del primitivo canto cristiano a la polifonia, articulo en Filomusica,
Revista mensual de publicacion en Internet, Numero 18, Espana, Julio de 2001.
http://www.filomusica.com/filo18/eli.html
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La gran mayoria de los ejemplos de la musica polifénica considerados entre el Musica
Enchiriadis y los escritos de los repertorios de Compostela y Aquitania del siglo XII
son piezas dispersas en diversas fuentes litirgicas y ejemplos incluidos en tratados.
Muchos de los ejemplos se crearon y escribieron especificamente para los tratados,
como el Rex caeli domine. Todo parece indicar que en los primeros ciento cincuenta
anos de la existencia de los organa no habia escritos a manera de partitura, sino que era
una tradicion aprendida a través de entrenamiento y experiencia al interpretar cantos en
ocasiones solemnes. Los organa no eran piezas musicales, las piezas eran los graduales,
aleluya y otros cantos liturgicos, el organum era una manera de interpretarlos. De hecho
los cantantes polifonicos eran conocidos como magistri organorum.’’

Los organa pueden ser clasificados con base en los recursos técnicos que usan, asi
podriamos mencionar cuatro tipos:™

* Organum paralelo. Una caracteristica de éste es que a la vox principalis se le
agrega una vox organalis a un intervalo de quinta justa o cuarta justa mas baja,
en un movimiento de nota contra nota. Tanto la vox principalis como la vox
organalis pueden ser duplicadas a un intervalo de octava. En el organum a la
cuarta, las frases comienzan al unisono y las voces se van abriendo en un
movimiento oblicuo en donde se da el movimiento paralelo para finalmente
terminar nuevamente al unisono. Los ejemplos mas significativos de este tipo de
organum se dan aproximadamente entre los afios 900 y 1050.

*  Organum libre y contrario. Cerca del afio 1110, se empezd a gestar un ‘nuevo
tipo de organum’, en el cual el movimiento paralelo y las notas pedal o
sostenidas dejaron de ser la regla principal. Se propuso un uso libre de
intervalos, “incluyendo el intercambio libre entre las cuartas y las quintas”®. En
la segunda mitad del siglo XI, comenzo6 el uso del movimiento contrario, es
decir, si una de las voces asciende, la otra tiene que descender y viceversa.

Organum melismdtico o florido. Este se da hacia la mitad del siglo XII. Por cada
nota de la vox principalis, se afiade un grupo de notas en la vox organalis. La
melodia tomada del canto llano siempre se encuentra en la voz inferior, pero
cada nota se prolonga para que en la voz superior se den frases de diversas
longitudes. Ya que la voz inferior servia de apoyo a la otra, fue llamada fenor,
del latin tenere, sostener.*

»  Organum medido. En el siglo XII, el canto llano se entonaba en ritmo libre o en
todo caso estaba ligado al texto. Cuando surge la polifonia, las complicaciones
de que dos o mas melodias fuesen interpretadas por diversos musicos, se
comenzo a pensar en el uso de ritmos determinados. El sistema ritmico
propuesto por compositores del siglo XI y XII, fue tomado en cuenta para toda
la musica polifonica hasta el siglo XIII. “En lugar de mostrar duraciones
relativas fijadas mediante signos diferentes para las notas, indicaba diferentes
esquemas ritmicos mediante ciertas combinaciones de notas individuales y, en

’7 Planchart, Alejandro, Organum, articulo en A performer’s guide to medieval music,
ed. by Ross W. Duffin, Indiana University, 2000, (pp. 24, 39y 43)

¥ Randel, D., Diccionario Harvard de Misica, Diana, México, 1997, (pp. 362-363).

* Reckow y Flotzinger, 2001, p. 801

“ Grout, 1984, pp.101-102
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especial, de grupos de notas”.*' Asi surgieron seis modelos ritmicos que se
identificaban mediante un nimero. La polifonia medieval que se dio hasta el
siglo XIV, estaba dominada por una division ternaria.

Ya que los organa toman elementos del canto gregoriano, siguen utilizando los estilos
musicales de éste: (1) silabico, en el cual a cada silaba del texto corresponde una sola
nota; (2) neumdtico, en el cual hay grupos de dos a cuatro notas que se usan para una
sola silaba; y (3) melismatico, en el cual las melismas son grupos de hasta diez o veinte
notas usadas en una sola silaba.*

Modos eclesiasticos

Tuvieron su origen en la Edad Media. Son un sistema de ocho escalas que utilizan los
tonos de la escala de Do Mayor, pero comienzan y terminan en re, mi, fa y sol. A cada
una de estas cuatro notas se les conoce como finalis, para cada una de las cuales existen
dos modos. Lo que los diferencia es la extension de la octava, a la cual se le llama
ambitus. Por tanto, de aqui se deriva un modo plagal o derivado para cada finalis y un
modo auténtico. Algunos designan a estos modos como ambrosianos, cuando se
refieren a los auténticos y gregorianos cuando hacen alusion a los plagales, sin
embargo esta designacion carece de fundamento historico”. Hacia el afio 1547,
Glareanus en su tratado Dodecachordon agregd al sistema de ocho modos del canto
gregoriano las escalas de do y de la en sus modos auténtico y plagal. Los modos
basados en la nota si, aunque son mencionados por Glareanus, no fueron aceptados
porque entre la nota finalis si y la dominante de ésta, fa, se da un intervalo de quinta
disminuida, intervalo imperfecto conocido como el tritono del diablo.

La forma de designar a estas escalas ha variado. La mas antigua, proviene del siglo IX y
derivo del griego, llamando a la nota re protus, a mi deuterus, a fa tritus y a sol
tetrardus, agregando uUnicamente el término authenticus o plagius, dependiendo del
modo al que se refiriera.

La terminologia mas usada en la actualidad, aunque rara vez empleada durante el
periodo medieval, fue la que da los nombres a las escalas a partir de la antigua teoria
griega, designando a los modos auténticos como: dorico, frigio, lidio y mixolidio. A los
modos plagales, solo se le agregaba a cada término el prefijo Aipo.

La designaciéon mas adecuada es la que nombra a los modos, originalmente llamados
tonus, en latin: primus tonus para el re auténtico, secundus tonus para el re plagal,
etcétera.

En los modos auténticos el ambitus se extiende una octava a partir de la nota finalis;
para los modos plagales el ambitus va desde una cuarta debajo de la nota finalis hasta
la quinta por sobre de ella. Estas extensiones se pueden ampliar cuando se toma en
cuenta el tono que hay debajo del mas grave, el cual lleva por nombre subtonum. Este
tono adicional, se emplea como tono cadencial en los modos auténticos, y en estos casos
recibe el nombre de subfinalis. Un ejemplo de esto pudiera ser do-re para el primus
tonus, en donde la nota finalis es re. Si utilizdramos el tertius tonus, en donde la nota
finalis es mi, la subfinalis seria re, asi en este ejemplo la cadencia final seria re-mi.

Los modos, tienen una tercera caracteristica a parte de la nota finalis y el ambitus: la
dominante. Esta se puede ver como un centro tonal secundario, que se encuentra, segin

! Idem, pp.104-105
* Reckow y Flotzinger, 2001, p.91
“ Randel, 1997, p. 363.
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las reglas, a un intervalo de quinta arriba de la finalis en los modos plagales. En este
caso, nuevamente el tono si, que no se us6 como finalis fue sustituido por do. En los
modos plagales, la dominante estd a un intervalo de tercera superior sobre la finalis, a
excepcion del modo IV, mi, en donde se ascendid un tono mas para equipararlo al del
modo auténtico de la misma nota, y el modo X para evitar nuevamente el si.** Esto se
puede ver mas claramente en la Tabla 1.1 que a continuacion se presenta.

Modos Eclesiasticos

Modo/ Teoria
Terminologia |Griego griega Latin Finalis |Ambitus [Dominante
| Protus auth. Dorico Primus tonus |re re-re' la
Il Protus plag. Hipododrico |Secundus t. re la-la’' fa
Il Deuterus auth. |Frigio Tertius t. mi mi-mi' do
v Deuterus plag. |Hipofrigio Quartus t. mi si-si' la
\Y; Tritus auth. Lidio Quintus t. fa fa-fa' do
VI Tritus plag. Hipolidio Sextus t. fa do-do' la
Vi Tetradus auth. |Mixolidio Septimus t. sol sol-sol' [re
VI Tetradus plag. |Hipomixolidio|Octavus t. sol re-re' do
IX Eolio Nonus t. la la-la’' mi
X Hipoeolio Decimus t. la mi-mi' do
X Jonico Undecimus t. |do do-do' sol
X Hipojoénico |Duodecimus t. |do sol-sol' |mi
Tabla 1.1

Analisis de la obra

La pieza Educacion sexual moderna estd basada en las estructuras utilizadas por los
organa.
La obra se desarrolla de la siguiente manera:

* La primera frase comienza haciendo uso del movimiento oblicuo, partiendo del
unisono de las voces, para llegar al punto del movimiento por quintas paralelas.
De esta forma, la primera frase es un organum paralelo con la nota pedal del
organo en Re. (Ejemplo 1.1). En esta primera parte de la obra, la frase cierra con
el unisono (Ejemplo 1.2).
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Ejemplo 1.1

* Randel, 1997, pp. 313-314.
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Ejemplo 1.2

En el desarrollo, la obra se presenta como un organum florido con dos voces a la
quinta como nota pedal y la vox organalis se desenvuelve en un estilo silabico.
(Ejemplo 1.3). Conforme se desarrolla la obra, se hace uso alternado del
organum paralelo y el florido (Ejemplos 1.4y 1.5).
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Ejemplo 1.3
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Ejemplo 1.5

La pieza concluye con un modelo en donde se mezcla la diaphonia diapason y
la diaphonia diatessaron. Comenzando al unisono, y las voces se van abriendo a
la quinta y a la octava (Ejemplo 1.6).

A - -

" — — w — — 1
o = > > x > > x : : - x > > |
] = w w = w L = L w = = L w

L a mdn a mdn, a ] mdn [ me s o> al 1 ok.
L=
S ]
Ejemplo 1.6
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De manera general en la pieza se hace uso tanto del Organum Paralelo como del
Organum Florido, y en todo momento aparece una nota pedal duplicada a la octava
como soporte por parte del 6rgano electronico. El modo eclesidstico que se utiliza es
el Primus Tonus o Dorico. En la parte central del desarrollo de la obra, la melodia se
traslada a la dominante (Ejemplo 1.7). En la parte conclusiva de la obra, la cadencia
se acentua utilizando la nota do (subfinalis) para concluir en la finalis (Ejemplo
1.6). El ambitus es respetado de acuerdo a las reglas de los modos eclesiasticos (re-
re’), aunque en la frase final aparece un fa 6, que pareciera estar fuera del ambitus,
éste es considerado unicamente como duplicacion a la octava del cantus firmus.
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Ejemplo 1.7

1.4.Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

Se da introduccion a la obra cuando las campanas tubulares tocan un fragmento del
tema principal de la obra a manera de preludio (Ejemplo 1.8). Les Luthiers utilizan el
Campandfono a martillo (ver detalles en el Anexo 1) para este preludio. Para el recital
de este proyecto se utiliza un teclado electrénico.

Ejemplo 1.8

Acto seguido, aparece un personaje en escena haciendo un mondlogo:

“Monje: Oh, Sefior, ten piedad de este pobre monje. Dame fuerzas para resistir la

tentacion de la carne.

Si, ya sé que merezco esta penitencia.”*

* Del libreto transcrito por el autor de este documento.
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En este monologo, el monje describe que debido a sus dificultades por cumplir el voto
de castidad, su superior le ha dado consejos de como alejarse de los pensamientos que le
lleven a la lujuria. Del mismo modo al finalizar el monologo, el personaje comenta que
ha recibido instrucciones de interpretar un cantico para la educacidon sexual de los
jovenes como parte de su penitencia. De esta forma da pie al inicio de la pieza.

El céntico hace un llamado a la juventud para promover la salvaciéon de sus almas
hablando de los supuestos dafios que puede causar el sexo, al cual deciden llamarle
“dubi dubi du”. Este hecho se da cuando uno de los intérpretes tiene que hacer mencién
del sexo frente al publico, y al verse inhibido toma estas silabas que habian sido
destinadas a una parte de la melodia de la obra. De esta manera describen lo peligroso
que pueden ser los contagios, pero remarcan el hecho del pecado. Sefialan el uso del
preservativo como un método efectivo, pero de nueva cuenta recalcan el hecho
pecaminoso. Los monjes concluyen su canto pareciendo hacer uso del final de una
oracién religiosa cantando ‘Amén’, pero en realidad terminan diciendo lo que piensan
mejor para los jovenes: ‘Amen lo menos posible’.

En este caso, la obra se transcribi6 tal como es interpretada de manera original.

Dificultades técnicas

Las dificultades técnicas que presenta esta obra son de indole vocal. La obra esta
compuesta a dos voces y por momentos se integra una tercera voz. La complejidad se
encuentra en conseguir una afinacion adecuada de los intervalos armonicos tales como
la segunda mayor, y los movimientos de cuartas y quintas paralelas realizadas por los
intérpretes. Del mismo modo los fragmentos a tres voces se dan en donde el solista tiene
un soporte armonico de las dos voces que funcionan como nota pedal a un intervalo de
quinta justa, asi como la parte final ya descrita anteriormente.

El ritmo es libre, por lo tanto la respiracién juega un papel preponderante en la
interpretacion y el ensamble de la obra.
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2. Una cancion regia (Canon escandaloso)
Para dueto vocal y dueto de guitarras

2.1 Analisis estructural de la obra.
Canon

Es una forma musical polifonica que se logra a partir de la imitacion de una Unica linea
melddica o voz. La imitacion puede darse de manera estricta en intervalos fijos o con
variaciones de altura y de compas.

En el siglo XIV florece la composicion de canones en formas musicales como la Caccia
y el Rondellus. Su punto culminante se da en las obra de Machaut. En el siglo XVII el
contrapunto se ensefiaba a través de colecciones como el Kunsthuch de Thiele, el cual
era un compendio de arte candnico que apunta ya a la fase final del mismo. Esta fase
final se da con la musica de Bach. En los siglos siguientes, el canon tuvo una
importancia modesta. Es hasta el siglo XX cuando el canon se vuelve a retomar con las
escuelas neoclasicas y serialistas, las cuales lo llevaron a un primer plano.*

Carrillo (1921)", afirma que la imitacion es la repeticion de un modelo melddico al
unisono o a cualquier intervalo, de manera general. Propone dos tipos de imitaciones:
(a) Fragmentarias, cuando se da una imitacién parcial del modelo; y (b) Canonicas,
cuando no se suprime ninguna nota de la frase que se imita. Las imitaciones mas
usuales son las que se hacen a intervalos como el unisono, octava y quinta justa. Con
base en este tipo de imitaciones, Carrillo afirma que las que utilizan el unisono o la
octava son imitaciones perfectas, ya que repiten las mismas notas. Toda imitacién que
utiliza otros intervalos de imitacion es imperfecta. Las imitaciones pueden utilizar
recursos como el movimiento directo o contrario, aumentacion y disminucion. Estos dos
ultimos recursos son mas propios de la Fuga.

Se puede hablar propiamente del canon cuando la imitacion se da de manera
ininterrumpida de principio a fin, sin sufrir alteraciones ritmicas ni melodicas. Cabe
aclarar que la imitacion de intervalos por ejemplo de uno menor por uno mayor, no
altera fundamentalmente la imitacion. Los cénones se pueden dar por movimiento
directo o contrario, y puede hablarse de canones simples y dobles. Los simples son
aquellos que imitan una sola linea melddica, los dobles imitan dos, como su nombre lo
dice.

Zamacois* hace mencion de dos partes importantes en la imitacion: (a) Antecedente, la
parte que primero hace oir lo que sera imitado y (b) Consecuente, la parte que imita.

Andlisis de la obra
Tonalidad: e menor con inflexioén a Fa Mayor.

Compas: 2/4.
Tempo: 60 pulsos por minuto (aprox.).

* Articulo en Diccionario Akal/Grove de la Musica, Stanley Sadie (editor), Akal
Ediciones, Madrid, Espana, 2000, (p. 176)
47 Carrillo, Julian, Tratado sintético de canon y fuga, Imprenta Nacional, México, 1921,

(pp. 1-10)
#Zamacois, Joaquin, Curso de formas musicales, 1dea Books, Espafia, 2002, pp. 53-57.
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El movimiento tonal de la pieza se da como se muestra en la siguiente tabla:

Tonalidad

Compas

dm

1-15

16-23
24-43

Tabla 2.1

F (inflexién)
dm

La inflexion se puede observar claramente en el Ejemplo 2.1. La voz que lleva el canto
utiliza la nota do en la anacrusa al compas 16 como quinto grado de Fa. Del mismo
modo la Guitarra 1 se dirige desde re a la, éste ultimo como tercer grado de Fa.
Finalmente, podemos observar que la Guitarra 2 que lleva el acompafiamiento armoénico
hace lo propio, convirtiendo el do del bajo en el quinto grado del acorde de Fa.
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Ejemplo 2.1

Esto es lo que ocurre en la pieza de manera general la primera vez que es interpretada.
La segunda vez que es interpretada la instrumentaciéon cambia, Unicamente queda la
pieza para una guitarra y dos voces, que permiten la realizacion del canon. En este caso,
es definitivamente una imitacion canonica perfecta al unisono por movimiento directo.
Se trata de un canon simple, ya que es un antecedente a una voz, imitado por un
consecuente a una voz (ver Ejemplo 2.2).
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Ejemplo 2.2

De manera general la pieza utiliza como motivos ritmicos en la melodia vocal el octavo
con puntillo-dieciseisavo (ver Ejemplo 2.2, compas 1), y motivos acéfalos o anacrucicos
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de dieciseisavo-octavo (ver Ejemplo 2.2, compas 5 o Ejemplo 2.1, anacrusa al compas
16). El acompafiamiento armonico se realiza a base de acordes arpegiados.

2.2 Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

El cuadro inicia con un rey que después de haber participado de un banquete pide como
postre un poco de musica. Manda llamar a los musicos de la corte y éstos le comentan
que han compuesto una cancion para la reina. El rey se dispone a escucharla con agrado
y la pieza se desarrolla sin mayor complicacion. Sin embargo, cuando la pieza termina
el rey pide a los musicos que la interpreten de nuevo pero a dos voces. Dado que uno de
los musicos afirma no conocer la letra, el rey sugiere que la canten en canon. Luego de
hacerles una breve explicacion de lo que es el canon, ya que parecia que los musicos no
sabian a lo que se referia con este término, comienzan a interpretar la pieza como lo
pidi6 el monarca. Desafortunadamente la combinacion que se da en el texto cantado por
imitacion, genera ideas ofensivas en contra de su esposa. Asi, el rey escucha frases con
doble sentido que lo van desconcertando, hasta que al finalizar la pieza, ya notoriamente
molesto, termina correteando a los musicos, que salen huyendo apenados y asustados.

Les Luthiers interpretaron esta obra en el espectaculo: Humor dulce hogar (Ver Anexo
2), y utilizan la siguiente instrumentacion: latin (ver detalles en el Anexo 1), y vihuela.
Para la realizacion de este proyecto se hizo un arreglo para que la obra fuera
interpretada a dos guitarras.

Dificultades técnicas

Esta obra representa un reto para el intérprete que ejecuta la guitarra con un
acompafnamiento arménico arpegiado, mientras que al mismo tiempo canta el texto. El
reto se extiende al segundo intérprete que en la primera parte realiza un contrapunto
melddico con la guitarra y en la segunda parte debe ser capaz de interpretar la imitacion
canodnica; afortunadamente se aligera la carga al no tener ya que interpretar el
contrapunto melddico que llevaba inicialmente. Es importante mencionar que se debe
cuidar la interpretacion del canon para lograr destacar las partes que dan pie al texto
comico. En esta obra se comienza a destacar mas el trabajo de actuacion de los
intérpretes.
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3. Encuentro en el restaurante (Rapsodia gastronémica)
Para dueto de guitarras y actor en mondlogo

3.1 Analisis estructural de la obra.
Tema con variaciones

La forma musical conocida como variacioén consiste en un niamero indefinido de piezas
breves basadas en un mismo tema, que generalmente se expone al principio de la obra y
que cada vez que se presenta nuevamente es modificado.” El tema puede ser original
del compositor o de cualquier otra fuente. Generalmente es un tema de cardcter
sencillo.”

De manera general podemos mencionar cinco tipos de variacion: 1) armonica, 2)
melodica, 3) ritmica, 4) contrapuntistica y 5) una combinacién de las cuatro anteriores.
Sin embargo, Zamacois hace una division mas detallada:

* Variacion ornamental o melddica: La melodia del tema es modificada en su
ritmo o en su linea de sonidos, sin que por ello quede desfigurado el tema. De
manera general, se puede mencionar que una manera de conservar puntos
basicos de una melodia es a través de la conservacion de las notas reales mas
agudas o graves, los acentos métricos principales y las cadencias.

» Variacion decorativa o armonico-contrapuntistica: Un tema expuesto con cierta
melodia que a la par va acompanada de cierta armonia y/o contrapunto puede
sufrir una variacion cuando lo que se conserva es precisamente la melodia, pero
no su armonia o sus contrapuntos.

* Variacion amplificativa, libre o gran Variacion: En esta puede no aparecer por
completo el tema, basta con un fragmento o un simple detalle del mismo para
dar crédito a su presencia. El tema se convierte en un recurso del cual se extraen
elementos para construir nuevas ideas musicales. Cierto es que auditivamente en
muchas ocasiones es dificil reconocer el tema en este tipo de variaciones.

Puede ser considerado como tema una frase completa o incluso una pieza de breves
dimensiones. Cabe sefialar que dentro de las variaciones también se pueden tomar en
cuenta a la tonalidad y a la modalidad.

Analisis de la obra

Tonalidad: re menor con inflexiones a so/ menor y Fa Mayor.
Compés: 2/4.
Tempo: 60 pulsos por minuto (aprox.).

En este caso el tema es una pieza de breves dimensiones: 16 compases. Sin embargo
cabe senalar que el tema tiene una estructura binaria: A B. En la parte B del tema, se
dan las inflexiones de la siguiente manera: Se puede observar que en la anacrusa al
compds 10 la Guitarra 2 utiliza un acorde de Re en primera inversion para llegar a so/
menor; en el compds 11 el mismo instrumento utiliza un acorde de Do en primera

¥ Zamacois, Joaquin, Curso de formas musicales, Idea Books, Espaifia, 2002, pp. 136-
142.

* Copland, Aaron, Cémo escuchar la miisica, Fondo de Cultura Econdmica, México,
1994, pp. 151-154.
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inversion para llegar a Fa. Es asi como se dan las inflexiones, para concluir con una
cadencia perfecta en los ultimos compases utilizando la secuencia armoénica: IV =V — 1
(Ver Ejemplo 3.1). El motivo ritmico utilizado en la melodia del tema es acéfalo con
silencio de octavo y tres octavos, asi como el cuarto y octavo con puntillo-dieciseisavo
(Ver Ejemplo 3.1, compases 1 y 2). El motivo ritmico utilizado en el acompafamiento
es de cuarto y octavo con puntillo-dieciseisavo (Ver Ejemplo 3.1, compas 2).
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Ejemplo 3.1

La primera variacion que se presenta es una variacion ornamental y modal. La melodia
del tema esta modificada en el ritmo, utilizando Gnicamente figuras de octavo; el tema
sigue el contorno melddico del tema original con ligeras variantes; se puede observar
una variacion modal ya que pasa del modo menor al modo Mayor, conservando la
misma tonica. Se conserva en la melodia el motivo ritmico acéfalo con silencio de
octavo y tres octavos. Por otro lado, hay una variacién armonica y contrapuntistica, que
se ve claramente en la segunda guitarra: el movimiento armoénico inicial va del grado I
al grado IV, cuando en el tema original utilizaba el movimiento del I al V; la ritmica del
acompafiamiento pasa del cuarto y octavo con puntillo-dieciseisavo a los acordes
arpegiados con dieciseisavos (Ver Ejemplo 3.2).
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La segunda variacion deriva de la primera pero se sugiere un aumento de la velocidad
en el tempo. Cambia la posicion de los acordes que acompafan, siguen utilizando
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dieciseisavos; la melodia no sufre una variacién muy notoria ya que so6lo cambia a una
octava mas alta y retoma un elemento ritmico del tema original en el compas cuatro: el
octavo con puntillo-dieciseisavo. La Guitarra 2 termina la frase retomando elementos
ritmico-melddicos de los compases cinco al ocho del tema original (Ver Ejemplo 3.3).
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Ejemplo 3.3

La variacion tres es una variacion libre, ya que retoma elementos ritmicos del tema
como son el octavo con puntillo-dieciseisavo, pero no se alcanza a percibir
auditivamente el dibujo del tema original. Hay una variacién modal ya que utiliza el
tono de Re en el modo Mixolidio como se puede ver en el Ejemplo 3.4.
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Ejemplo 3.4

En la cuarta variacion de nuevo es libre ya que utiliza unicamente el elemento acéfalo
del tema. Del mismo modo esta variacion, entra dentro de la satira al tomar el estilo del
género bolero. En este caso el tempo cambia como se puede observar en el Ejemplo 3.5.
Hay una modulacion al cuarto grado: so/ menor.
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La quinta y ultima variacion utiliza la forma /ibre nuevamente. Retoma el motivo
ritmico acéfalo del tema para dirigirse en un movimiento armonico de I IV V I, con una
modulacién final al IV grado, del mismo modo el acompafiamiento utiliza el mismo
motivo ritmico del tema: cuarto y octavo con puntillo-dieciseisavo (Ver Ejemplo 3.6).
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3.2 Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

Este cuadro comienza cuando el presentador da pie a la lectura de la descripcion de la
obra, sin embargo se da cuenta de que tiene una hoja con la informacion incompleta. El
presentador, intentando que el publico no se de cuenta de la situacion llama de manera
discreta a uno de los musicos que esta tras bambalinas. Luego de una mala
comunicacion entre estos dos personajes, en la intentona de que el ptblico no perciba el
error técnico, el presentador decide improvisar su descripcion de la obra y el
compositor. La improvisacion es enredada y confusa y deja ver que el presentador no
tiene la menor idea de quién es el compositor ni de qué trata la obra, luego de este
monodlogo intrincado el presentador da pie al inicio de la obra, creyendo para sus
adentros que ha logrado sortear bien su labor.

La pieza musical comienza con la presentacion del tema. En el lado izquierdo del
escenario se ven dos musicos que tocan mientras que a la derecha estd de pie Abelardo
que parece dar la bienvenida a un personaje invisible. Abelardo invita a Felisa, quien es
el personaje invisible, a tomar asiento junto a ¢l de frente al ptiblico. Abelardo comienza
de esta manera un mondlogo en el que se da un supuesto didlogo con Felisa. En este,
Abelardo le pide perdon e insiste en su relacion. Es entonces cuando se da la interaccion
con uno de los musicos y le pide que toque algo conmovedor. Los musicos hacen la
primera variacion del tema. En el dialogo con Felisa, Abelardo le menciona que ella le
inspira sentimientos puros, y al decir esto pide a los musicos que reflejen esos
sentimientos puros a través de su interpretacion, lo cual da pie a la segunda variacion.
De este modo interactian los musicos con Abelardo respondiendo a sus peticiones al
grado de llevar las acciones a hechos comicos tales como arafiar el entorchado de la
guitarra cuando Abelardo habla de una pasioén desgarradora o de piar cuando habla del
gorjeo de los pajarillos. Para esos momentos los musicos se cansan y deciden interpretar
otra melodia —una variaciébn mas- que interrumpe el didlogo de Abelardo en tres
ocasiones. Abelardo desesperado pide que terminen con esa musica, ante lo cual uno de
los musicos entiende que quiere la “otra musica®, y retoman el tema. Abelardo molesto
grita exclamando: “jNo lo soporto mas!”, ante lo cual, los musicos comienzan a
interpretar un bolero a dos voces que dice en su letra: “no lo soporto mas, este amor que
me mata”. Abelardo encara muy molesto a los musicos y les grita que es suficiente, ante
tal reaccion los musicos detienen su interpretacion y guardan silencio. De esta manera
se siguen dando una serie de confusiones entre el dialogo de Abelardo con Felisa que en
muchas ocasiones los musicos interpretan como una peticion de tocar, cuando no es asi,
lo que lleva a una situacion de comedia de enredos.

La pieza musical termina junto con Abelardo al sefialar que se siente feliz porque Felisa
lo ama y lo ha perdonado. En ese momento Abelardo se acerca a agradecer el apoyo de
los musicos, cuando sefiala que ahora si se acerca Felisa de verdad y les pide que toquen
nuevamente. Con esto se cierra el cuadro.

Les Luthiers presentaron esta obra en dos espectaculos: Vigésimo Aniversario y Les
Luthiers, grandes hitos (Ver Anexo 2). En Vigésimo Aniversario utilizan la siguiente
instrumentacion: latin (ver detalles en el Anexo 1) y piano, en Les Luthiers, grandes
hitos agregan el contrabajo. Para la realizacion de este proyecto se hizo un arreglo para
que la obra fuera interpretada a dos guitarras.
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Dificultades técnicas

Las dificultades se dan en el &mbito de la actuacidon conjugado con la interpretacion. El
mondlogo de Abelardo estd intimamente relacionado con la musica, se da una relacion
muy precisa entre los didlogos y los compases de la obra. En ocasiones es necesario
improvisar si el actor se atrasa en el discurso o se adelanta. Se deben tener bien
previstas y ensambladas cada una de las partes.

La interpretacion de la Guitarra 1 que lleva la melodia se da en una posicidon un tanto
incomoda para el intérprete ya que lo debe hacer de pie, ya sea con el apoyo de un tahali
o de manera libre. Esta interpretacion es necesaria debido a la interaccion y el
intercambio de lineas del didlogo que se dan con el personaje de Abelardo.

En esta obra nuevamente se conjuga la interpretacion instrumental con la vocal a dos
voces en el fragmento en el cual se interpreta un bolero.
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4. Si no fuera Santiaguefio (Chacarera de Santiago).
Para trio vocal y bombo legiiero.

4.1 Analisis estructural de la obra.
Chacarera

La parte central de Argentina tiene una geografia diversa. Al Oeste de las provincias de
Cordoba y de Tucuman domina la baja montafia, mientras que en el resto hay una
planicie bastante seca, particularmente en la provincia de Santiago del Estero. La
Chacarera es un baile popular de la regién Noroeste de Argentina y el Sur de Bolivia.
Debido a que no hay vestigios musicales de pueblos precolombinos, la musica tipica de
esta region tiene su origen en el Pert colonial o en Europa. Pareciera ser que tanto la
Zamba como la Chacarera provienen del Pera, aunque a la chacarera se le relaciona mas
con Europa. En realidad todo pareciera indicar que la Chacarera llega directamente de
Pert quien a su vez la habia importado de Europa. Existen muchas modalidades de
chacareras, generalmente son interpretadas vocalmente: Chacarera Argentina,
Boliviana, Chaquefia, Santiaguefia, Chacarera Trunca, etc.” Las coplas de la Chacarera
son cantadas mientras se danza con un zapateo y zarandeo. Hacia mediados del siglo
XIX se desarrolla en la region de Tucumdén y consigue un fuerte auge en la provincia de
Santiago del Estero, ambas ubicadas al Noroeste del pais.’' La palabra viene del término
“Chacarero”, quien trabaja en el campo. La raiz viene del quechua chacra que quiere
decir granja.”

El baile de la Chacarera se da en parejas sueltas, el ritmo varia segiin la regioén de
procedencia, puede ser de 3/4 alternando con 6/8. >*

Andalisis de la obra

Tonalidad: so/ menor con inflexiones a Re Mayor y Mi bemol Mayor.
Compas: 6/8.
Tempo: Cuarto con puntillo = 100 pulsos por minuto (aprox.).

La modalidad de la obra corresponde a una Chacarera Trunca, propia de la region
Santiaguenia de Salavina. La caracteristica de esta modalidad es que la melodia resuelve
en el ultimo tiempo del Gltimo compés. Otra caracteristica es la melodia sincopada. **
Podemos observar la sincopa en el Ejemplo 4.1, en el Bajo del compas 11 y en las
voces superiores en el compas 12. La obra hace uso de todos los recursos de su
modalidad. Cabe sefalar que en aspecto ritmico le afiade como elemento el cuatrillo,

- En este documento no examinaremos cada una de las modalidades de la Chacarera, se
mencionan algunas pero el enfoque serd para la modalidad a la que corresponde la obra
del programa de este escrito.

> Articulo en Muisica, Arte y Cultura de Argentina,
http://www.musicargentina.com/es/musica-argentina/argentina-en-musica-centro.html,
2006.

52 Articulo tomado de La web dedicada a la Musica Andina,
http://pacoweb.net/Danzas/RITMOO05.htm, 2006.

%3 Ocaranza Z., Eduardo J., Vocabulario de Canciones y Danzas, articulo en Folklore
del Norte Argentino, http://www.folkloredelnorte.com.ar/danzas/vocdanzas.htm, 2006.
> Idem.
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utilizado en ocasiones en el Bajo, como se puede observar en el Ejemplo 4.1, compas 4;
y en otros momentos se utiliza en el Bombo Legiiero (Ejemplo 4.2, compases 26 y 28).
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La estructura de la obra es binaria: A A’ B. En donde a la repeticion de A se le aplica un
tratamiento de variacion armonica como se vera mds adelante, es por eso que se le
seflala como A’ (A prima). A continuacion se presenta un analisis mas detallado de la
obra con base en unas tablas descriptivas. La Tabla 4.1 describe la Introduccion de la
obra sefialando el numero de compases en los que se dan los siguientes elementos:
movimiento armonico, funciones tonales y la instrumentacion utilizada en esta primera
seccion introductoria. Para el andlisis armonico en este documento se utilizara el cifrado
germanico-anglosajon, el cual se sefiala en la tabla como Movimiento Armonico, y el
cifrado armoénico que utiliza nimeros romanos y pseudo-romanos propuesto por Anna
Butterworth®, el cual se sefiala en la tabla como Funciones Tonales. En esta parte de la
tabla se analiza no solamente el acorde per se, sino se hace un analisis del contexto tonal
en el que se encuentra el acorde y cual es el papel que juega. Asi se muestra por ejemplo
en la segunda columna de la Tabla 4.1 del elemento de Funciones tonales el 11; como

> Butterworth, A., Harmony in Practice, The Associated Board of the Royal Schools of
Music, England, 2005.
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una dominante secundaria de la dominante. En el elemento que se menciona como
Instrumentacion se presentan las voces que intervienen en un determinado espacio de la
obra. Por ejemplo en la segunda columna, podemos observar que en los primeros ocho
compases de la obra la Unica voz que interviene es el bajo. Se decidid cifrar el
Movimiento Armonico de los primeros cuatro compases de la forma en la que se
muestra en la tabla con base en el movimiento armodnico de los siguientes 4 compases,
ya que el Bajo sigue el mismo contorno melddico en los primeros 12 compases. En el
Ejemplo 4.1 se puede observar en la partitura lo presentado en la Tabla 4.1.

Secciones de la obra

Introduccion

Nimero de compases

[:4:]]

|[:4:]] +4

9

Movimiento armonico

Gm7 A7 Cm7 D7

Grn7 A7 Cm7 D7

Gm7 A7 Cm7 A7 A(, D

Funciones tonales

i I dil; V;

17 117 1117 V7

iy I iy I s V

0 6 6 6 0
(V7del V) (V7del V) (V7del V) (V7del V) (Vg del V)
Instrumentacion Bajo (B) B, Tenor 1(T1) y Tenor
2 (T2)
Tabla 4.1

En la Tabla 4.2 se presentan los elementos que se dan para el desarrollo del Tema A. En
este tema se puede observar un interesante desarrollo armdnico que bien podria utilizar
unicamente la cadencia perfecta de i iv V i. Sin embargo Les Luthiers decide sustituir el
grado iv por un acorde del grado II disminuido con séptima menor. Para dar més fuerza
a la dominante utilizan el acorde de sexta napolitana, que en este caso el nombre
unicamente sirve para contextualizar el acorde, ya que en realidad es un acorde del II
grado descendido con séptima menor en estado fundamental.

En la tercera columna de la Tabla 4.2 se puede observar que el Interludio estd tomado
de los compases 5 al 8 de la introduccion (ver Ejemplo 4.1)

Secciones de la obra A Interludio
Niumero de compases 8 ||:4:]|
Movimiento arménico Gm Agis7/C Ab; D; Gm Gm; A; Cm; D
Funciones tonales i I, -1 Vi i i; Iy iy V;
0
(V7 del V)
Instrumentacion B, T1, T2 y Bombo Legiiero (BL)

Tabla 4.2
Nota: Los acordes del Movimiento armonico que aparecen con una diagonal, por
ejemplo Ass-+/C, indican que es el acorde en inversion, en este caso La disminuido en
primera inversion, con el bajo en Do.

En el Ejemplo 4.3, se puede observar en partitura lo descrito en la tabla anterior. En este

ejemplo podemos observar también en el compas 28 que utilizan como recurso el
glissando en las voces superiores, lo cual produce una sonoridad interesante.
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Ejemplo 4.3

La seccion A’ que se presenta en la Tabla 4.3 se desarrolla tomando todos los elementos
del tema A utilizando una ligera variacion armoénica para enriquecerlo. E1 Movimiento
armoénico y las Funciones tonales se pueden observar claramente en la tabla, valga la
pena mencionar el uso del acorde conocido como sexta Francesa (Fr.), que funge como
dominante secundaria de la dominante. Este acorde lo utilizan para dar mas fuerza atn a
la dominante, ya que presentan la sexta Francesa seguida del II grado descendido con
séptima menor dirigiéndose al V grado con séptima menor. La seccion que se sefiala
como Transicidn es un pequefio fragmento de 2 compases en donde el Bombo Legiiero
da paso al tema B.

Secciones de la A’ Transicién
obra
Numero de 8 2
compases
Movimiento Gm Gmy/F Egs A’sa/Eb Ab; D; Gm No hay. Es una transicion ritmica.
armoénico
Funciones i i, VILdaVII IL* -II; Vi No hay. Es una transicion ritmica.
tonales 3
)
V* det V(Fr.)
Instrumentacion B,T1, T2 y BL BL
Tabla 4.3
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A continuacion se presenta el fragmento de la obra donde se pueden observar los 6
primeros compases del tema A’:
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Ejemplo 4.4

En la Tabla 4.4 se muestra el desarrollo de los elementos armonicos del tema B. En esta
parte de la obra hacen uso de las inflexiones al VI y al V grado, para finalmente
concluir con una cadencia perfecta.

Secciones de la obra B
Nimero de compases 8
Movimiento Fm Bb;, Eb Em A; D Cm; F#um Cm D; Gm
armonico
Funciones tonales Idel VI V7det VI VI 1ldelV V7del V.V iv; VII' iv V7 i
Instrumentacion B, T1, T2y BL

Tabla 4.4

En el Ejemplo 4.5 se presenta el fragmento de la obra donde se puede observar el tema
B. Con este fragmento terminan los primeros versos de la Chacarera, y como se puede
ver aparece la caracteristica que se sefialaba en la modalidad conocida como Trunca, en
la que la melodia resuelve en el ultimo tiempo del Gltimo compas.
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Ejemplo 4.5

4.2 Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

En este cuadro el presentador hace lo propio con un texto corto para dar pie a la
interpretacion de la obra. En el texto se refiere a la obra como “Chacarera de Santiago”,
pareciendo dar a entender la modalidad de la obra, pero luego aclara que lleva ese titulo
por ser su autor un personaje llamado Rudesindo Luis Santiago, oriundo de Tucuman.
Aqui hace toda una descripcion del origen de la obra y del personaje. Los intérpretes se
colocan en el escenario, dos de ellos sosteniendo sus partituras y el tercero con su
partitura en un atril y sosteniendo un Bombo Legiiero. Todo pareciera indicar que esta
obra tendra un desarrollo normal, el inconveniente y la confusion que genera los tintes
comicos de ésta se presenta cuando los intérpretes inician los segundos versos. Debido a
que el bajo hace uso de fonemas onomatopéyicos para entonar la melodia de la
introduccion cantando los vocablos: bombo bombo, uno de los tenores interrumpe
repentinamente la interpretacion para decirle al bajo que para qué pide el Bombo si ¢l
mismo es quien lo estd interpretando. Esto da pie a una discusién entre los tres
intérpretes ya que el otro tenor y el bajo intentan explicarle al cantante despistado que
so6lo son vocablos interpretativos, mientras éste sigue empefiado en que se le hace
ilogico. El didlogo se convierte en una discusion controvertida en la que no se entiende
ya lo que dicen los tres personajes hasta que uno de ellos pide gritando que se termine la
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discusion y anuncia el inicio de los versos que quedaron inconclusos. La obra termina
sin mayores contratiempos.

Los espectaculos de Les Luthiers en donde aparece esta obra son: Recital 72y Viejos
Fracasos, asi como en el disco Cantata laxaton (Ver Anexo 2). En todas estas versiones
la obra aparece interpretada a cuatro voces con acompafiamiento de bombo legiiero.
Para la realizacion de este proyecto se hizo un arreglo para que la obra fuera
interpretada a tres voces con acompafiamiento de bombo legiiero.

Dificultades técnicas

La obra al ser eminentemente vocal y hacer uso de disonancias e inflexiones presenta un
grado de dificultad considerable. Las disonancias que se observan se dan por el uso de
los acordes con 7. La primera disonancia se puede ver en el compas 5 del Ejemplo 4.1
entre el Bajo que entona un Sol y el Tenor 1 que entona un Fa para formar el acorde de
Sol menor con 7* menor. Las siguientes disonancias se observan en el mismo ejemplo:
compas 7 entre el Bajo que canta un Do y el Tenor 2 que entona un Si bemol, de nueva
cuenta para formar un acorde de Do menor con 7* menor; en el compas 8 se puede
observar la disonancia entre el Tenor 1 que entona un Re y el Tenor 2 que entona un Do
formando un intervalo de 2* de nueva cuenta como parte de un acorde con 7%, en este
caso un Re con 7* menor.

Las inflexiones se pueden observar en el Ejemplo 4.5, como parte del tema B, el analisis
ya se ha presentado, baste decir que las inflexiones se dirigen primero al VI grado e
inmediatamente después se dirigen al V grado, sonoridades que no son tan sencillas de
conseguir por el movimiento vocal del Bajo y el Tenor 2 que son los que apoyan al
cambio de contexto.

Con respecto a la actuacion, es importante mencionar que la discusion que se da entre
los personajes hace uso de la improvisacion. Cabe sefialar que se debe cuidar ésta para
lograr crear un climax en donde el caos de los dialogos entremezclados logre imperar y
éste a su vez sea desatado por el grito de uno de los actores que detiene en ese momento
la discusion.

Esta es una obra de Les Luthiers en la cual sobresale el aspecto musical por encima de
la comicidad.
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5. Solo necesitamos (Cancion ecologica).
Para dueto vocal, guitarra y zamponas.

5.1 Analisis estructural de la obra.
Cancion

En literatura la palabra espafiola significa breve composicion poética destinada al canto.
Esta definicion fue aplicada entre 1450 y 1530, aproximadamente, a la tonada con
estribillo que tenia una forma similar al Villancico pero sus temas eran poéticos y mas
serios, del mismo modo, hacian mayor uso del contrapunto.

Durante el siglo XVI se aplico a los poemas italianos musicalizados en castellano o a
los arreglos hechos a las chansons francesas.

La cancion es una pieza musical generalmente breve, cuya caracteristica es que esta
compuesta para ser interpretada a una o varias voces, acompafiada o sin
acompanamiento y puede ser de caracter religioso o profano. Las definiciones modernas
suelen reducirla a pieza profana para una sola voz.

A continuacion se presenta un breve recorrido historico de la Cancion:

En la antigiiedad de Grecia y Roma existio un gran repertorio de canciones. Sin
embargo, las pocas que se han conservado pertenecen unicamente a la época helenistica
de Grecia.

No hay mucha claridad en los vinculos que se han observado entre la cancion cristiana y
la griega antigua. La cancidon hebrea antigua tiene su maxima representacion en los
textos de los salmos, este elemento recrea la existencia de vinculos entre el canto
salmddico judio y el cristiano. Hay indicios de que algunos cantos medievales pudieron
haber estado influidos por canciones populares, pero las melodias conservadas no son
utiles para su reconstruccion.

Las melodias mas antiguas de las que se tiene una notacion escrita datan del siglo IX
con el canto gregoriano. Algunas canciones latinas no litirgicas se conservan en
manuscritos de los siglos X y XI, y existe un repertorio mas extenso asociado a los
goliardos (estudiantes y clérigos vagabundos) del siglo XII. El repertorio del Conductus
de esta €época se compone de canciones estroficas, generalmente con textos latinos. Se
conservan pocas letras de canciones profanas en lengua vernacula anteriores a 1100,
pero existen una gran cantidad de ejemplos pertenecientes a los siglos siguientes, en los
que florece la cancion monofdnica de los Trovadores y los Troveros franceses asi como
en el repertorio del Minnesang (posteriormente Meistergesang) aleman. Cabe
mencionar que no se tiene una total certeza acerca de la interpretacion ritmica de esta
musica y los instrumentos empleados.

Después de 1300, los compositores franceses utilizaron formas como la Ballade, el
Rondeau y el Virelai, que se tornaron casi exclusivamente polifonicas. Por esta misma
época en Italia existia un repertorio polifénico parecido al francés, las formas italianas
eran Ballata, Caccia y Madrigal.

La cancion monofonica fue perdiendo valor a partir de ¢.1450, pero las formas antiguas
conservaban todavia su popularidad en las canciones polifonicas de los compositores
franceses y holandeses del siglo XVI. Esas canciones antiguas fueron sustituidas por la
Chanson francesa, la Frottola y el Madrigal italianos. El principal tipo de cancién en
Alemania era el Tenorlied a tres o cuatro voces, que florecié c. 1450-c.1550. En
Inglaterra, el Carol estrofico fue popular hasta el siglo XVI.

En Italia a principios del siglo XVII la composicion de canciones se dirigia hacia el Aria
por su gran presencia en formas mas amplias, como la Cantata y la Serenata. El estilo
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italiano fue una gran influencia en el Lied aleman cultivado por Albert, Krieger y
Erlebach, asi como en Inglaterra en el Air con latd de Dowland y las canciones
declamatorias de Henry Lawes y Purcell. Fue menor la influencia sobre las formas
francesas como el Air de Cour y los tipos posteriores de Air, aunque consiguio
reafirmarse en la cantata francesa al filo del siglo XVIII.

En el siglo XVIII surgié en Francia un nuevo género de cancion: la romance (palabra
que en Italia y en Espafa era desde mucho tiempo atras el nombre de una cancion del
tipo de la balada); era ésta una cancidén sentimental e ingenua. Pero las novedades mas
importantes se produjeron en Alemania, donde a fines del siglo las canciones
experimentaron la influencia de la cancion popular, dando lugar a un tipo sencillo de
cancion, casi siempre acompafiada del piano, que alcanzd su apogeo con Haydn y
Mozart y acab6 produciendo la cosecha del Lied aleman del siglo XIX.

A principios del siglo XIX se produjo una division en dos categorias en el repertorio de
la cancién: (1) la cancion 'popular: que integraba a la cancion recreativa para un
mercado de masas de clase media, la cancion edificante para las clases humildes o
desfavorecidas, etcétera; y la cancion 'seria’, que nacid principalmente con Schubert.

La influencia alemana fue predominante en la cancidén artistica bohemia (Tomadsek,
Smetana, Dvorak, etc.) holandesa y escandinava (Grieg). En Francia, las canciones de
Schubert contribuyeron al nacimiento de la Mélodie, contrapartida francesa del Lied
aleman, que alcanzo su perfeccion con Fauré, Duparc y Debussy. En Rusia, el grupo de
los Cinco, especialmente Musorgski, cultivaron un estilo nacional, y Tchaikovski y
Rachmaninov combinaron en sus canciones elementos de las tradiciones alemana y
francesa.

Las influencias alemana y francesa del siglo XIX, unidas a las de Schonberg y los
seguidores Satie, no han dejado de estar presentes en la cancion europea del siglo XX.
Las tradiciones han sido durante este siglo objeto de intensa experimentacion, buen
ejemplo de la cual es el Sprechgesang para voz y conjuntos de camara acompanantes,
del que es maximamente representativa la obra de Schonberg Pierrot lunaire de 1912.
Al mismo tiempo se han ido formando en distintos paises nuevos repertorios de
canciones de disefio mas tradicional, con frecuencia estimulados por la recuperacion de
musicas populares o la presencia de destacados compositores vocales. Ambos factores
han contribuido a conformar un repertorio de canciones en lengua inglesa, cuyos
maximos representantes son Vaughan Williams, Finzi, Britten y otros en Gran Bretaiia,
e Ives, Thomson y Copland, mas influidos que los britanicos por la musica popular en
Estados Unidos.*®

Analisis de la obra
Tonalidad: Sol Mayor con modulaciones a mi menor.

Compas: 2/4.
Tempo: 90 pulsos por minuto (aprox.).

% Articulo en Diccionario Akal/Grove de la Miisica, Stanley Sadie (editor), Akal
Ediciones, Madrid, Espana, 2000, (pp.173-174)
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La obra es una pieza binaria con partes A y B. Se desarrolla de la siguiente manera:

Se presenta una introduccion con el material armoénico de la parte A, en el cual
participan las zampofias para ejecutar una melodia de la cual se extraerd un tema
que se repetira a lo largo de la pieza a manera de transicion entre las partes B y
A, el tema es el que se presenta en el compas 1 (Ver Ejemplo 5.1).

thiaia

Ejemplo 5.1

La parte A se desarrolla en la tonalidad de Sol mayor, mientras que la parte B se
lleva a cabo en la region del VI grado, mi menor. Las partes se desarrollan en
funcion del texto, ya que tanto A como B, aparecen en tres ocasiones a lo largo
de la obra, de esta forma, la métrica de las partes varia en funcion de los versos.
La primera vez que aparece A, es para desarrollar la letra de tres versos, en los
cuales hay ligeras variaciones ritmicas, como ya se menciond, para poner la
musica al servicio del texto (Ver Ejemplo 5.2, aqui se observan los dos primeros
versos de A). Inmediatamente después aparece B, también desarrollada en tres
versos (Ver Ejemplo 5.3, aqui se observan los dos primeros versos de B).

- m omr Rl - bdoreccm - - racamep - el wempp - m

A - m mrR-I - o bdorofcm-m - noacep - el u-m@ee - W

Ejemplo 5.2
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Ejemplo 5.3

La estructura general de la obra se puede resumir con la siguiente Tabla5. 1.

Introduccion A B A B A B Coda
Meloddica con Tres Tres Un Dos Un Dos Versos
zampofiasy | Vversos | Versos Verso Versos verso | versos | retomando
guitarra elementos
de los
anteriores
Tabla 5.1

Como se menciond con anterioridad, la musica estd hecha en funcion del texto, es por
eso que la ritmica y la métrica varian con base en el mismo. La armonia sirve como
elemento estructural de cohesion, pues no tiene variaciones. A continuacion se
presentan los movimientos armonicos y las funciones tonales de la obra:

Seccién A.
G D C D G
I A\ v \% I

Seccion B (modulacion a Em)
Em  Em/D# Em/D Em/C# C B
1 1,40 1, VII°/VII VI Vs

En la Coda, Les Luthiers toman elementos de la seccion A, incluyendo ideas de los
versos anteriores, principalmente de A y en ocasiones de los versos de B, en este caso,
no hace uso de los elementos musicales tematicos de B (Ver Ejemplo 5.4).
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Ejemplo 5.4

Los elementos ritmicos que utiliza en la parte A son figuras tales como cuarto con
puntillo-octavo (ver Ejemplo 5.2). En la secciéon B utiliza como motivo ritmico la
anacruza de octavo (ver Ejemplo 5.3). Tanto en A como en B, utiliza la sincopa.

5.2 Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

El escenario esta con las luces apagadas, s6lo una tenue luz permite ver que se acerca
como escondiéndose de alguien otro personaje diferente al presentador habitual. Este
personaje comienza a presentar la obra pero con serias dificultades para leer el texto que
trae. Esto origina una serie de frases que cambian el contexto de lo que realmente
pretende decir el texto. El personaje siempre lee lo incorrecto y luego lo aclara,
provocando en los espectadores confusion y risa. Cuando termina de leer el texto para
presentar la obra con serias dificultades, llega el presentador oficial mostrando su fuerte
descontento por la situacion y haciendo notar al otro personaje serias muestras de
molestia. El personaje sale de cuadro y se oye un didlogo en el cual otro personaje le
recrimina por haber arruinado todo, mientras que el inculpado se defiende diciendo que
ya todo estaba echado a perder, que el texto estaba lleno de faltas de ‘horticultura’ y le
faltaban los ‘signos de punteria’. De esta manera, el presentador retoma el hilo de la
presentacion y al parecer en un tono mas serio habla del contexto de la obra y el
compositor, claro estd que el texto presenta muchas ideas llenas de comicidad.
Finalmente los dos musicos se integran al presentador para iniciar la interpretacion de la
obra. En la cancidn el intérprete que lleva la voz principal sefala constantemente que lo
unico que la gente necesita para ser feliz es vivir en un entorno ecoldgico sano con
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elementos como aire puro, alimentos naturales y playas hermosas donde disfrutar del
amor. Sin embargo, al mismo tiempo el intérprete se cuestiona el por qué todo esta tan
contaminado y maltratado, preguntas que son respondidas por el segundo cantante que
lo acompana. Las interrogantes siempre encuentran una respuesta, aunque no siempre
seria la mas esperada, mientras el tercer musico que solo interpreta las zampofias hace
gestos de alegria ante la esperanza del primer intérprete y de tristeza ante las respuestas
del segundo. Después de esta suerte de didlogo cantado entre los dos vocalistas, el
didlogo termina con un texto cantado a dos voces en los que retoman todas las ideas
ecoldgicas y esperanzadoras pero haciendo una mezcla poco convencional de todas ellas
como se muestra a continuacion:

“Para ser felices s6lo necesitamos encontrar un lugar con aire puro,
donde comer alimentos naturales con todos los amigos,
y talando arboles conseguir madera para hacer una guitarra con todos los amigos
y luego encontrar una playa que no esté contaminada,
e ir con una muchacha y hacer el amor con todos los amigos.”

La obra es interpretada por Les Luthiers en su espectaculo Por Humor al Arte y en su
disco Cardoso en Gulevandia (Ver Anexo 2). La obra original es a dos voces con
acompanamiento de dos guitarras, bajo y armodnica. Para la realizacion de este proyecto
el arreglo fue para dos voces, una guitarra y zamponas, las cuales sustituyen a la
armonica. Para el cuadro en donde se hace la presentacion de la obra, se decidio tomar
fragmentos de la presentacion utilizados en tres obras distintas: E/ acto en Banania,
Lazy Daisy y Solo necesitamos (Ver Anexo 3). Esto con el objeto de dar un contraste a
la forma como se venian presentando las anteriores obras. Tanto en El acto en Banania
como en Lazy Daisy se da el episodio en donde el personaje que hace el papel de
presentador alterno realiza una mala lectura de la presentacion de la obra. De este modo
se hizo un leve ajuste al texto para retomar la idea y complementar la presentacion de la
obra original Sdlo necesitamos.

Dificultades técnicas

La obra se interpreta a dos voces, generalmente los dos cantantes van interpretando a un
intervalo de 3% unicamente en los momentos en los didlogos cantados se da la
interpretacion a una voz. El acompafiamiento de la guitarra no tiene mayores
complicaciones, ya que va rasgueando la mayor parte del tiempo salvo en los didlogos
en los que hace uso del arpegio. El tercer intérprete va llevando el acompafiamiento
contrapuntistico de las zampofias, para lo cual fue necesario familiarizarse con el
instrumento. Este no tiene grandes dificultades, valga mencionar que es un instrumento
diatonico que generalmente puede estar afinado en Do o en Sol, para esta obra se usaron
las zampofas en Sol. El sicus o zampofias, es un instrumento de aliento madera que
utiliza dos hileras de tubos de cafia, bambu o totoras afinados por intervalos de 3* cada
hilera. De esta forma juntando las dos hileras se forma la escala diatonica (ver Imagen
5.1). El sonido del instrumento se extrae con una técnica muy semejante al de la flauta
transversa.
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Imagen 5.1

Con relacion a la actuacion en esta obra, es importante que el personaje que aparece
como presentador cuide la entonacion y manejo de la intencion en la voz cuando esta
realizando la presentacion de la obra, para conseguir la veta comica de esta parte. Del
mismo modo, el momento previo al inicio de la cancidn se presta para improvisar un
poco en la actuacidon con respecto a la ultima parte del texto del presentador. Los gestos
utilizados por el intérprete de la zampoia, en los momentos en que no la toca, haciendo
referencia a lo que se estd cantando, también se prestan a la improvisacion del propio
actor que interpreta ese papel.
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6. Las majas del bergantin (Zarzuela nautica).
Para trio vocal y guitarra.

6.1 Analisis estructural de la obra.

Zarzuela

La zarzuela nace y tiene su auge durante el siglo XVII durante el reinado de Felipe IV.
En esta época existia el Palacio conocido como ‘de la Zarzuela’ porque estaba rodeado de
zarzas. El monarca gustaba del teatro y los espectaculos musicales. En sus momentos de
esparcimiento pedia a las compaifiias teatrales de Madrid que interpretaran obras donde se
alternara el canto con pasajes hablados. De esta forma las primeras Zarzuelas surgen
como un experimento en el que se daba una mezcla entre el teatro, el concierto, el sainete
y la tonadilla. Desde el siglo XVI, el teatro espanol gustaba de agregar cantos y bailes a
sus entremeses, el mismo Cervantes fue participe de estas ideas. Lope de Rueda agregaba
a la parte final de muchos de sus entremeses una canciéon que entonaban todos los
personajes. Asimismo, Lope de Vega conocia bien la fuerza expresiva de la musica y el
canto para agregarlos en momentos culminantes de sus obras. Se tiene conocimiento de
mas de treinta comedias de este autor en las que intervienen el elemento lirico y el baile.
Este proceso experimental llegd a su culminacion en 1648, cuando Pedro Calderén de la
Barca dio origen al nuevo género que seria conocido como Zarzuela. Su obra El Jardin
de Falerina con musica de Juan Risco, echd los cimientos de un nuevo teatro lirico
espafiol. Las obras de Calderon de la Barca consideradas como las primeras Zarzuelas
fueron: la ya mencionada Jardin de Falerina; La fiera, el rayo y la piedra; Fortunas de
Andromeda y Perseo; El golfo de las Sirenas y El laurel de Apolo. Todas estas con temas
mitologicos.”’

Durante el siglo XVIII decae el auge de la Zarzuela debido a la invasién de la musica
italiana durante la época de Felipe V, quien gustaba més de ésta que de aquella. Asi, en la
Espafia de este periodo, la Zarzuela tiene que ceder el paso a la opera italiana. Fernando
VI continta con la linea de su antecesor, y no es sino hasta la llegada de Carlos III
cuando la Zarzuela mitologica y costumbrista se reposiciona en los teatros espafioles. La
fuerte personalidad de Don Ramon de la Cruz produjo una revivificacion de la Zarzuela,
quien abandona los temas mitoldgicos para dar mayor importancia al costumbrismo
madrilefio, mas parecido a las zarzuelas hoy conocidas. Los trabajos de Don Ramoén de la
Cruz fueron en dos sentidos: por un lado hacia traducciones de Operas italianas y
francesas, cuya musica original era respetada o en ocasiones levemente modificada,
utilizando a su vez los recitativos como fragmentos declamados; por otro lado realizaba
también creaciones originales a las cuales se les agregaba el elemento musical.*®

Durante el periodo en que la Zarzuela fue sustituida por la opera italiana, surgié con
mayor fuerza la Tonadilla Escénica. Estas eran un tipo de teatro cantado con elementos
comicos y de corta duracion. Las Tonadillas formaban parte de grandes piezas teatrales,
comedias, Operas, tragedias o zarzuelas, pero en el siglo XVIII cobran vida como género

" Mundo de la zarzuela, Palabras, Madrid, 1980, pp. 21-26
% Subira P., José, Historia de la musica teatral en Espaiia, Ed. Labor, Barcelona, 1945,
pp- 120-127.
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independiente. Carlos III impuso la moda de cantar Tonadillas en las comedias. Las
Tonadillas son similares literariamente a los Sainetes. Sin embargo, la diferencia
principal estriba en que las primeras son cantadas y los segundos son hablados. El
argumento de las Tonadillas es simple. La finalidad del texto es provocar la risa y
diversion del publico, mientras al mismo tiempo se intenta exponer una critica social y
presentar una moraleja. La estructura musical esta intimamente relacionada con el texto.
A mediados del siglo XIX, los compositores italianos como Donizetti retoman la escena
espafola, las zarzuelas tienen una aficion minima. Quien vino a dar nuevos brios al
género fue Don Eugenio Hartzenbusch con la obra La Alcaldesa de Zamarramala, a esta
la denominaron Zarzuela Andaluza. “...La <<zarzuela andaluza>> afirma su derecho a
existir con el éxito obtenido por la obra en un acto La venta del Puerto o Ruanillo el
Contrabandista, con letra de Mariano Fernandez y musica de Cristobal Pudrid”.*
Joaquin Gaztambide estrend en 1849 en el teatro Espaiiol una zarzuela en dos actos que
¢l mismo denomind como Opera Comica. “...Y es que Gaztambide —segun palabras de
Cotarelo y Mori-, al principio también creia que la zarzuela no era ni habia sido mas que
la tonadilla algo ampliada. Hubo de convencerse pronto de lo contrario, porque desde la
cuarta representacion de esa obra se anuncié como <<zarzuela>>."%

En 1867 surge lo que mas adelante fue conocido como ‘género chico’. La principal
diferencia entre este y la zarzuela es el tiempo de duracioén y el numero de actos. La
zarzuela por lo regular tiene dos o tres actos, mientras que el ‘género chico’ tiene uno
solo. En ocasiones se ha denominado a la zarzuela como ‘género chico’ en
contraposicion a la 6pera, pero como ya se menciond, el término no se utiliza en el
sentido peyorativo. Otra diferencia que se puede encontrar entre el la zarzuela y el
‘género chico’ es que el argumento de la primera esta basado en temas dramdticos o
comicos con una accion mas compleja, mientras que el segundo es costumbrista y trata
de reflejar la vida cotidiana madrilena.

En el siglo XX se retoma la Zarzuela inspirada en el ‘género chico’. Este ultimo inicia su
declive, aunque en la primera década se siguieron estrenando obras de este género. La
guerra civil no es un obsticulo para la creacion, aunque con dificultades, se siguen
estrenando y representando las obras. Hacia finales de los afnos ochenta, la Zarzuela
comienza a perder fuerza nuevamente, probablemente por el impetu de otras formas de
entretenimiento como el cine y la television.®!

Analisis de la obra

Este cuadro es presentado por Les Luthiers como el segundo acto de una zarzuela. Como
tal, presenta textos hablados y partes cantadas, a continuacion se mostrara el analisis de
las piezas musicales contenidas dentro de este cuadro.

* Idem, p.178

% Idem p. 180

' Gomez Amat, Carlos, Historia de la musica espaiiola, Alianza Musica, Espaiia, 1988,
pp. 131-141
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Pieza Musical No. 1

Tonalidad: Do Mayor con inflexiones a la menor, So/ Mayor, Fa Mayor y Do # Mayor.
Compas: 3/4.
Tempo: Blanca con puntillo = 65 pulsos por minuto (aprox.).

Se trata de una pieza binaria A B. Se desarrolla de la siguiente manera:
* Enla parte A se hace uso frecuente de la sincopa en la melodia (ver Ejemplo 6.1).

En el acompafiamiento armoénico utiliza una cadencia de [ V; 1 con contracantos
en la voz superior (ver Ejemplo 6.1, compas 11).
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Ejemplo 6.1

* La parte B comienza con la dominante del grado vi, marcando la inflexion a tal
grado, la menor (ver Ejemplo 6.2). Luego de esto pasa a la dominante de la

dominante, para mas adelante regresar al grado I, retomando el tema de la parte
A.
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Ejemplo 6.2

* Hacia el final de la pieza se hace uso de elementos conclusivos con una cadencia
perfecta extendida, haciendo una inflexién al grado IV y luego al V (ver Ejemplo
6.3, compases 61 y 63).
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Ejemplo 6.3

Pieza Musical No. 2

Tonalidad: mi menor con cambios de modo.
Compés: 2/4.
Tempo: 70 pulsos por minuto (aprox.).

La pieza es binaria A B. El tema A se presenta en modo menor (ver Ejemplo 6.4) y el
tema B se presenta en modo mayor (ver Ejemplo 6.5).
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Ejemplo 6.4
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Ejemplo 6.5

La estructura de la obra se puede observar de manera general de la siguiente forma:

AAABABABCoda

Al final se presenta una Coda en la que se presenta un dialogo cantado-hablado entre dos
grupos de personajes de la zarzuela: los marineros y las majas (ver Ejemplo 6.5).
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Pieza Musical No. 3

Tonalidad: /a menor.
Compas: 2/4.
Tempo: 140 pulsos por minuto (aprox.).

La pieza es monotematica con dos frases (ver Ejemplo 6.7), la primera frase se puede ver
en el compas 9, mientras que en el compas 13 se puede ver el inicio de la segunda frase.
Esta pieza hace uso de recursos interesantes en cuanto al manejo de las voces, ya que se
da un movimiento de pregunta-respuesta entre las voces superiores y el bajo.
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Los movimientos armoénicos se dan entre los grados V;y I. Los motivos ritmicos que
utiliza, como se puede observar son anacrucicos.

Pieza Musical No. 4 (Coda de la Zarzuela)

Tonalidad: Si Mayor con modulacién a Do Mayor.
Compas: 3/4.
Tempo: ad libitum

Esta pieza retoma elementos del tema A de la pieza No. 1, y sirve como pieza conclusiva
del cuadro (ver Ejemplo 6.8).
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6.2 Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

El presentador hace una breve resefia de la obra y hace alusioén a los origenes de la
misma, haciendo un grato y ameno recuento de los autores, ficticios claro, que
participaron en la creacién de dicha obra. Les Luthiers tienen el cuidado suficiente de
hacer alusion a que solo interpretaran el segundo acto de la zarzuela en apego a la
estructura real de una obra como tal que puede tener tres actos como ya se menciond en
el andlisis. El cuadro comienza cuando los actores personificando a unos marinos se
colocan de frente al publico y comienzan a entonar la primera pieza, en la cual destacan
las cualidades de su navio y su poca fortuna con respecto a los mareos provocados por el
movimiento de su embarcacion. Al terminar la pieza se da pie a los primeros didlogos en
los que se empieza a desarrollar el argumento. Los marinos piden a su capitan que les
permita subir a cubierta a las prisioneras ya que llevan dos meses sin estar en contacto
con tierra firme y sus placeres. El capitan se resiste pero al darse cuenta de lo agradable
que puede ser departir con las prisioneras accede a que suban. Con este hecho inicia la
segunda pieza en la que los marineros se presentan con las prisioneras y se da un
coqueteo natural. Aqui se presenta una situacion que agrega jocosidad a la pieza, cuando
los mismos actores juegan el papel de prisioneras y marinos, cantando en los respectivos
registros vocales. Al finalizar esta pieza, uno de los marinos se percata que cerca de su
embarcacion hay una de piratas. Cuando se dan cuenta de que los piratas les han enviado
una botella con un mensaje inicia la siguiente cancién, en la que describen el hecho. Al
destapar la botella descubren un mensaje en la que exigen la devolucion de las
prisioneras que llevan en el bergantin con la amenaza de que si no lo hacen hundiran su
barco. A pesar de las discusiones y propuestas de los marinos no logran convencer al
capitan, quien decide rendirse y entregar a las prisioneras. Con este hecho termina este
cuadro cuando los marinos cantan nostalgicos a las majas prisioneras que se van,
decidiendo olvidarlas con el licor.

Les Luthiers presentaron esta obra en los siguientes espectaculos: Luthierias, Por

Humor al Arte, Recital Sinfonico 86, Les Luthiers, grandes hitos y El Grosso Concerto

(Ver Anexo 2). La instrumentacion utilizada varia dependiendo del espectaculo. Cuando
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se han presentado con orquesta de camara, se realizd un arreglo orquestal. En los
espectaculos en los que se presentan solos utilizan como acompafiamiento el piano. En
este trabajo se hizo un arreglo de la obra para ser acompaifiada por guitarra.

Dificultades técnicas

Esta obra es la de mayor complejidad en el aspecto histrionico de las que se presentan en
este trabajo, ya que es la que estd mas ligada al aspecto teatral por estar hecha a la
manera de una zarzuela. Los didlogos se conjugan de manera natural con las piezas, que
estan hechas a dos y tres voces. Una de las dificultades técnicas se da en especial para
uno de los intérpretes, aquel que juega el papel de marino, cantante y acompafiante en la
guitarra.

La obra esta hecha para ser interpretada por cinco o seis personajes, el arreglo realizado
para este trabajo en el libreto, implica un mayor esfuerzo de parte de los intérpretes que
son tres, absorbiendo de esta forma la labor de los otros dos o tres musicos que debieran
desenvolverse en escena.
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7. Perdonala (Bolérolo).
Para trio vocal, dueto de guitarras y maracas.

7.1 Analisis estructural de la obra.
Bolero

La influencia cultural del bolero en Latinoamérica como expresion es innegable. Se le
vincula con la seduccion y el deseo, la cercania y la ausencia. El amor idealizado se
combina con la pasion erdtica exacerbada que se les atribuye frecuentemente a los
paises del tropico®. “Siguiendo la tradicion del discurso amoroso de Occidente, el
bolero pone en escena al individuo en su busqueda de la 'alteridad', es decir, de 'lo otro',
'el otro', 'la otra'. Igual que la cantiga y la cancion medievales, se destina al canto, a la
comunicacion oral a través de un(a) intérprete; y también al baile, mediante el cual la
pareja, abrazada a un ritmo lento, actualiza como suyo el drama que la cancidon
representa”®. La palabra bolero surge desde hace mas de 300 afios para designar a un
género espafiol que se desarrollo en la Isla de Mallorca, este género antecede al
latinoamericano. Jaime Rico Salazar menciona que era un tipo de baile folklérico de
grupo o de pareja suelta, parecido a las seguidillas, completamente diferente al bolero
latinoamericano en cuanto al tipo de baile, musica y compas®. La palabra bolero
también nos recuerda el conocido Bolero del compositor francés Maurice Ravel,
inspirado en el bolero espafiol. Nuestro bolero, el de la América Latina, es otro: una
melodia romantica que invita a los incautos latinoamericanos a deleitarse en los rituales
del amor®.

El bolero latinoamericano surge en el tercio final del siglo XX en la trova tradicional de
Santiago de Cuba. Entre los primeros compositores de este género se considera a José
Pepe Sanchez, quien comienza a definir los elementos estilisticos del género. Fueron
frecuentes los boleros que comprendian dos periodos musicales de 16 compases,
separados por un pasaje instrumental, ejecutado en las cuerdas agudas de la guitarra, al
que llamaban pasacalle. Esos boleros podian estructurarse en modo mayor o menor y a
veces alternando ambas modalidades.®

El bolero constituye la sintesis vocal de la musica cubana, que al traspasar fronteras
registra permanencia universal. En el bolero tradicional se da la fusion de elementos
hispanos y afrocubanos, que aparecen por igual en la linea acompafiante de la guitarra o
en la melodia. El primer compas es ocupado por el llamado ‘tresillo cubano’, mientras
que el segundo compas estd integrado por el silencio de octavo, octavo-octavo y

62 Poe, Karen, Boleros, Heredia, Editorial de la Universidad Nacional, Costa Rica,

1996, p. 5

63 Roman, Clara, articulo en EI Bolero,
http://www.denison.edu/modlangs/spanish/musica/salon/bol_def.html.

2002.

6 Rico Salazar, Jaime. Cien Afios de boleros. 4rta. Ed. Bogota: Centro Editorial

de Estudios Musicales LTDA, 1994, pp.13-14.

6 Opus cit., 2002.

66 Gonzalez Rubiera Vicente y Ruiz, Rosendo, Muisica Popular Cubana, una

valoracion necesaria inédita, articulo en Son Cubano.com,

http://bibliotecacubana.re-

invent.net/bcub/dd_index.asp?id_document=10&id_index=223, 2006.
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silencio de octavo, integrando esta ritmica en su totalidad lo que se conoce como el
cinquillo. El compas usado es el de 2/4 (el bolero espaiiol utilizaba el compas de 3/4).%
El triunfo internacional del bolero determin6 la incorporacion del género a la creacion
de muy significativos compositores como en el caso del creador mexicano Agustin
Lara, que le imparti6 su muy personal sello meldédico-poético. En Puerto Rico hay
compositores como Rafael Herndndez que contribuyeron con la difusion del mismo.

El Bolero ha tenido variantes, que no se analizardn en este documento, pero es
importante mencionarlas: el bolero-moruno, el bolero-mambo y el bolero-beguine, muy
cultivado por compositores mexicanos y cubanos.®

Analisis de la obra

Tonalidad: /a menor con modulaciones a Do Mayor.
Compas: 2/4.
Tempo: 95 pulsos por minuto (aprox.).

Se trata de una pieza binaria A B. Se puede hacer mencién del uso de motivos
anacrucicos tanto en el tema A (ver Ejemplo 7.1) como en el B (ver Ejemplo 7.2). Se
hace uso constante de la variacidn ritmica, siempre en funcién del texto. La estructura
general de la pieza se puede observar como se presenta a continuacion:

Introduccion ABABABABABA
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Ejemplo 7.1

67 Orovio Helio, Diccionario de la Musica Cubana, La Habana, 1992.
% Opus cit., 2006.
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Ejemplo 7.2

A continuacioén se presentan los movimientos armoénicos y las funciones tonales de la
obra:

Introduccién
Dm E7 Am Am/G F E7 Am A7
iV V7 i 1 2 VI V7 i V7/ iV

Seccién A.
Am E7 Am A7 Dm E7 Am Am/G F E7 Am A7
1 V7 1 V7/ iV iV V7 1 iz VI V7 1 V7/ iV

Seccion B
Dm E7 Am Am/G F E7 Am A7
iV V7 1 iz VI V7 1 V7/ iV

Seccidon A. (modulacion a C)
C G7 C E7 A7 Dm G7 C Dm G7 C

Lo
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7.2 Descripcion de la obra y dificultades técnicas.
Descripcion

Este cuadro es presentado como una obra del compositor creado por Les Luthiers,
Johann Sebastian Mastropiero. Sin embargo el presentador hace alusion a que la obra
fue plagiada a un compositor de nombre Giinter Fragher. La presentacion de la obra,
como en los cuadros anteriores, toma un papel importante para comenzar a introducir la
obra en un ambiente gracioso y amable.

La obra gira en torno a la teméatica de un hombre que les cuenta a sus amigos la tragedia
que ha sido su vida al lado de su amada por los constantes desprecios de parte de ella.
De esta manera, este bolero, lejos de hablar de los temas amorosos y de la pasion como
se describia con anterioridad, se convierte en el ‘anti-bolero’. Los amigos del ‘des-
enamorado’, intentan constantemente alentarlo a seguir con su pareja y tratan de
subsanar todos los puntos negativos que ¢l ve en ella, pero en cada aparicion de un
nuevo verso, el hombre despreciado habla de algo peor a lo anterior. El sujeto en
cuestion constantemente hace mencion de que ya no quisiera seguir viviendo con ella,
pero cada intento de sus amigos por mejorar su perspectiva se complica mas aun. El
desenlace se da cuando ¢l menciona que su mujer desprecia y habla mal de sus amigos.
Es entonces cuando la actitud de estos cambia y exigen al amigo que la deje. Finalmente
el pobre hombre concluye la pieza con el verso en donde menciona que no le queda
nada mas por hacer porque aunque €l no quisiera seguir viviendo con ella, ella decidio
quedarse con €l.

Les Luthiers presentaron esta obra en los siguientes espectaculos: Les Luthiers unen
canto con humor, El Grosso Concerto y Bromato de Armonio (Ver Anexo 2). La
instrumentacién utilizada es la siguiente: bajo eléctrico, dos guitarras y bong6. Para la
realizacion de este trabajo, se hizo un arreglo a dos guitarras y maracas.

Dificultades técnicas
El trabajo de las voces debe ser muy cuidado para lograr crear el ambiente sonoro de un

bolero a tres voces. De igual forma, cabe mencionar el trabajo de la guitarra requinto en
el cual el intérprete debe hacer coros a la par que lleva la melodia del requinto.
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Conclusiones.

Este trabajo ha sido muy enriquecedor en diversos dambitos. Para la elaboracion de este
proyecto hubo que sortear varias dificultades que fueron enriqueciendo el quehacer
tanto del documento como del recital.

La realizacion del libreto, la trascripcion y arreglos de las obras que se eligieron fue una
labor llevada a cabo cuidadosamente para no perder detalles trascendentes de los
elementos estilisticos de las obras. El libreto se conformo a partir de las transcripciones
de varios guiones de Les Luthiers que existen en una pagina de la Web espafiola. La
labor consistié en adaptar los didlogos para que pudieran ser desarrollados por tres
personas. Una de las tareas mas laboriosas fue la transcripcion de las piezas junto con la
realizacion de los arreglos para tres musicos. Las razones para trabajar con tan pocos
intérpretes fueron por una cuestion operativa. No era fécil conseguir musicos con los
requerimientos técnicos e interpretativos para participar en el proyecto, afiadiendo a esto
cuestiones de disponibilidad de tiempo. Sin embargo los resultados que se obtuvieron de
este ensamble fueron satisfactorios.

Para la realizacion de este proyecto fue necesario retomar elementos de diferentes
asignaturas que fueron parte del desarrollo profesional de quien elabora este escrito.
Este trabajo desemboc6 necesariamente en la puesta en practica de diversas disciplinas
tales como el Entrenamiento Auditivo, la Composicidon, asi como las herramientas
técnicas adquiridas a través de los Conjuntos Corales, la Direccion Coral, el Canto, la
Expresion Corporal, el Analisis y naturalmente el Instrumento, en este caso guitarra,
para el ensamble de las obras.

Se decidi6 hacer los arreglos para la instrumentacion presentada en este proyecto,
porque esos eran los recursos con los que se contaban para interpretar la musica de Les
Luthiers. No se presenta en este documento el libreto ni los arreglos por cuestiones de
derechos de autor.

Durante el montaje de las obras se tuvieron que hacer ajustes a algunos arreglos, que
teoricamente se pensaba que sonarian bien pero que en la practica no fue asi. Un
ejemplo de esto fue la obra de Encuentro en el Restaurante, en ella hay un fragmento
que originalmente interpreta el violin y permite hacer uso del glissando que requiere el
final de la frase. En el primer arreglo se sugeria que la guitarra hiciera dicho glissando
en dos cuerdas para aumentar la sonoridad, sin embargo no se lograba el efecto deseado.
Se decidi6 entonces que el glissando se hiciera vocalmente, y fue asi como quedo el
arreglo. Otro ajuste que fue necesario hacer fue en la obra de Si no fuera Santiaguerio.
El libreto senala que el tenor que lleva la voz cantante debiera tocar el bombo legiiero,
sin embargo por cuestiones de técnica y experiencia de ejecucion se decidid que fuera el
bajo quien tocara el instrumento. Esto no solamente influy6 en el aspecto de ejecucion,
también el libreto tuvo que ajustarse. En el libreto se describe una discusion entre los
musicos por la interpretacion del bajo que entona su parte con las silabas bom-bo, aquel
que interpreta el instrumento de percusion se cree aludido, razén por la cual se hacen de
palabras. El sentido de la discusion, tuvo que ser ligeramente cambiado, y obviamente
los papeles de cada musico se invirtieron a consecuencia de la ejecucion del instrumento
mencionado.

Para el sustento teérico de este documento se tuvieron que mencionar los antecedentes
del grupo. Mucho de la historia de Les Luthiers que era conocida por el redactor de este
trabajo provenia de fuentes como la Internet, sin embargo en un documento como este
era necesario dar un sustento bibliografico. Buscando los documentos se obtuvieron las
dos fuentes que sirvieron como pilares para todos los antecedentes historicos del grupo:
el libro de Gerardo Masana, hijo del fundador de Les Luthiers y el libro de Daniel
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Samper, periodista cercano a los mismos. Sin embargo la primera dificultad que hubo
que sortear fue que la edicion del libro de Samper estaba agotada. Por otra parte, el libro
de Masana no estaba editado en México. Fue entonces cuando comenzdé la labor para
conseguir estas fuentes. El libro de Masana fue sencillo adquirirlo, gracias a los avances
que existen actualmente a través de la red de redes, se consigui6 a través del servicio de
paqueteria ya que s6lo habia sido editado en Espafia y Argentina. Sin embargo para
conseguir el libro de Samper fue necesario el apoyo de muchas personas. A través de la
red se encontro la existencia de un Centro de Amigos de Les Luthiers, Capitulo México.
Eduardo Valero, presidente de esta asociacion fue de gran apoyo en este sentido, fue ¢l
quien accedid a compartir su documento bibliografico de Samper como colaboracion
para la realizacion de este documento. A partir de ese momento el desarrollo del trabajo
fluyé de manera natural.

Uno de los objetivos que se pretendian alcanzar era en lo concerniente a ampliar el
panorama musical de los jovenes, en especial de los estudiantes a nivel Medio Superior,
con los que trabaja quien redacta este documento. El hacer musica académica también
puede ser divertido y comico, como se logra con la musica de Les Luthiers. La
irreverencia de la comicidad, no excluye un trabajo de calidad en el aspecto musical.
Durante la redacciéon de este documento y como parte del proyecto, se presentd el
espectaculo ante un auditorio de estudiantes de nivel Medio Superior. La respuesta de
los estudiantes fue muy alentadora. Aunque no se realizd ninguna encuesta ni se utilizo
algin instrumento de medicioén de la respuesta de los jovenes, la presentacion quedo
documentada en una filmacion casera. A través de ese documento filmografico se puede
percibir la buena respuesta de los estudiantes. No solamente se divirtieron, como se ve
en el documento, también sin que ellos se percataran se acercaron a diversos estilos y
géneros musicales que quizéd no se habrian atrevido a escuchar por cuenta propia. Seria
interesante realizar un estudio mas detallado en un futuro cercano acerca de lo que
ocurre con los estudiantes al acercarse a la musica académica a través de este recurso
que puede ser innovador, la musica de Les Luthiers. Valdria la pena seguir haciendo
este tipo de esfuerzos por acercar a los jévenes a otro tipo de musica, no necesariamente
comercial. La musica de Les Luthiers, incluyendo su temadtica, pareciera ser
intrinsecamente atractiva y a la vez sustanciosa para el oyente. Al intérprete atrevido y
desinhibido le deja un grato sabor de boca al participar en un proyecto de esta indole,
pues no solo estd haciendo musica de calidad, sino también se divierte, juega y
experimenta otros ambitos mas alld de su propia disciplina, como puede ser el teatro y
la comedia. El intérprete se puede permitir explorar sus propias dotes histridnicas y su
capacidad improvisatoria ante los didlogos comicos y situaciones inesperadas que se
llegan a presentar como parte de la actuacion. No es fécil estar ante un publico que
contagia con su risa y seguir adelante con los didlogos o las interpretaciones. Esto es
parte de la experiencia.

La labor docente, y el deseo de buscar diferentes herramientas para acercar a los
estudiantes a la musica que se estudia durante largos afios en escuelas profesionales de
Musica y Conservatorios, llevan en muchas ocasiones a crear y recrear. En este caso,
solo fue un acercamiento a la recreacion de la obra de estos magnificos intérpretes y
compositores. Pero bien valdria la pena incursionar en el ambito de la creacion. No es
labor sencilla, ya que como se pudo ver en este documento, el trabajo creativo, no
solamente esta en la comicidad, también es necesario sumergirse en la investigacion de
las técnicas compositivas de diferentes géneros y estilos para poder realizar una obra
con apego a los elementos caracteristicos de la musica que se quiere recrear y mas
adelante interpretar.
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Este trabajo, sirve como incentivo para retomar a corto plazo proyectos similares. El
ensamble integrado para este proyecto ha tomado su nombre a partir de una obra creada
por Les Luthiers, Ensamble Mpkstroff de México. Una de las propuestas a corto y
mediano plazo de este ensamble, sera difundir la musica de Les Luthiers, a través de la
interpretacion de las mismas e ir fusionando poco a poco una propuesta innovadora,
inspirada en el trabajo de estos maestros de la musica y el humor.

Aun queda una labor importante por hacer para analizar todo el trabajo de estos musicos
argentinos. Su aspecto creativo, no solo esta en la composicion musical, sino también en
la creacion de sus famosos instrumentos informales, asi como también de una gran
cantidad de personajes y compositores ficticios que forman parte de sus obras. Este
documento puede servir como inicio para futuras investigaciones en torno al tema, asi
como para impulsar a intérpretes y educadores a acercarse a este género poco comun de
la musica y el humor de calidad.
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Anexo 1

Instrumentos informales utilizados por Les Luthiers en las obras originales que se
tomaron para el recital de este proyecto.

Campanofono a martillo

Fue construido por Héctor Isamu, un técnico en electronica, sobre una idea de Carlos
Iraldi.

Son tubos metalicos que al ser percutidos suenan como campanas.
Esta inspirado en el Glockenspiel o "Campanas Tubulares" utilizado en la orquesta
sinfonica.

El instrumento posee al frente un teclado que acciona electroimanes, lo que ponen en
movimiento unos martillos que percuten sobre los tubos.
Lo ejecuta Jorge Maronna cuando hace de monje consejero sexual en la obra
"Educaciéon  Sexual Moderna" del especticulo "Bromato de  Armonio".
Es un instrumento enorme pero a pesar de ello Jorge Maronna sélo toca algunas notas

en la introduccion de "Educacion Sexual Moderna".*

Latin

El latin, o violin de lata, es parodia luthierana del violin de la orquesta, y fue uno de los
primeros instrumentos informales construidos por Gerardo Masana. El grupo posee en
la actualidad al menos cuatro de estos instrumentos. El primer latin del grupo estaba
construido a partir de una lata de galletitas, mientras que los latines actuales se
emplearon latas de jamén envasado a las que, luego de vaciarlas, se les agreg6 el mastil
y un clavijero de cuatro cuerdas. La afinacion es idéntica a la del violin comun y posee

% Todo sobre Les Luthiers,
http://www.leslu.net/instrumentos/campanofono/campanofono.htm
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la misma versatilidad que éste, lo que le ha valido ser incluido en la mayoria de las
obras del grupo.

Intérpretes: Carlos Lopez Puccio, Daniel Rabinovich, Jorge Maronna y Carlos Nufiez
Cortés.

Se estren6 en El latigo y la dirigencia de 1968.

En la version de Pepper Clemens, de Las Obras de Ayer se puede por unica vez un trio
de latines, aunque es muy comentado el solo de latin en El alegre cazador que vuelve a
su casa con un fuerte dolor ac4.”

™ Todo sobre Les Luthiers, http://www.leslu.net/instrumentos/latin/latin.htm
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Anexo 2
Espectaculos de Les Luthiers

* Les Luthiers cuentan la opera (1967).

e Todos somos mala gente (1968).

* Blancanieves y los siete pecados capitales (1969).
* Querida condesa (1969).

* Les Luthiers Opus Pi (1971).

* Recital 72 (1972).

* Recital sinfonico 72 (1972).

* Recital 73 (1973).

* Recital 74 (1974).

* Recital 75 (1975).

* Viejos fracasos (1976).

* Mastropiero que nunca (1977).

* Les Luthiers hacen muchas gracias de nada (1979).
* Los clasicos de Les Luthiers (1980).

* Luthierias (1981).

* Por humor al arte (1983).

*  Humor dulce hogar (1985).

* Recital sinfénico 86 (1986).

e Vigésimo aniversario (1987).

* Elreir de los cantares (1989).

* Les Luthiers, grandes hitos (1992).

* Les Luthiers unen canto con humor (1994).
e Bromato de armonio (1996).

* Todo porque rias (1999).

* Do Re Mi Ja (2000).

* El grosso concerto (2001).

» Las obras de ayer (2002).

» Con Les Luthiers y sinfonica (2004).

» Recital folklorico Cosquin (2005).

* Los premios Mastropiero (2005).

Discografia de Les Luthiers

¢ Sonamos, pese a todo.

+ Cantata Laxaton.

e Volumen 3.

¢ Volumen 4.

¢ Mastropiero que nunca.

e Les Luthiers hacen muchas gracias de nada.
e Volumen 7.

« Cardoso en Gulevandia.
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Videografia de Les Luthiers

Mastropiero que nunca.
Muchas gracias de nada.

Les Luthiers grandes hitos.

Bromato de armonio.
Unen canto con humor.
Humor dulce hogar.
Vigésimo aniversario.
Todo por que rias.

El grosso concerto.
Viejos fracasos.

Las obras de ayer.
Premios Mastropiero.
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Anexo 3

Les Luthiers, Las Obras de Ayer, octubre de 2006.

Carlos Nufiez Cortés hojeando el presente 'documnto, durante la cena organizada por el CALL-México
después de la presentacion de Les Luthiers en el Auditorio Nacional, 8 de Octubre de 2006.
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Mauricio Duran y Carlos Nufiez Cortés, 8 de Octubre de 2006.
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