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Introduccion

Desde antes que empezara el estudio de la musica formalmente senti una gran
fascinacion por la armonia. Todo me intrigaba acerca de ella: La construccion de
acordes y como se enlazan han sido para mi, a lo largo de toda la carrera, objeto de un
estudio minucioso que como fruto ha dado un método de analisis propio, ecléctico y
sencillo que s€ que sera muy util a quien decida aprenderlo. El sistema de analisis que
se propone en el presente trabajo estd basado en los cifrados de la musica clasica y del
jazz asi como en la teoria de los modos opuestos de los musicologos A. N.
Dolzhansky y S. M. Ciguitov que aprendi del maestro David Dominguez quien la
conociod en su estancia como estudiante de composicion en la otrora Union Soviética.

Como estudio de caso decidi poner a prueba mi método de analisis con la obra de un
gran compositor y guitarrista mexicano que ha dejado un legado de valor incalculable:
El maestro Guillermo Flores Méndez.

La obra de Guillermo Flores Méndez cautivé mi atencion por sus recursos armonicos y
sus estructuras melddicas. La mision que me he propuesto es comprender
profundamente los procesos de composicion que el maestro Flores us6 de manera
natural y espontanea.

La eleccion de las obras no fue tarea facil. Consideré que para presentar un trabajo de
titulacion con obras de un solo autor se deberia elaborar un programa compuesto por
obras con distinta forma musical y que contuviesen los principales elementos técnicos
que el guitarrista profesional necesita como son: las escalas, los arpegios, las posiciones
con extensiones, los armonicos, el trémolo y la polifonia por citar algunos de ellos.
Afortunadamente el maestro tiene un catalogo tan interesante que pude elegir siete obras
que demandan mucho técnica y expresivamente, de ricas estructuras y formas musicales
y que son fruto de la asimilacion, por parte de su autor, de una gran tradiciéon musical: el
Preludio y fuga nos remite al barroco mientras que el Homenaje a Heitor Villa-Lobos
tiene una forma musical muy empleada en el renacimiento que es la fantasia. Ademas
esta elaborado con elementos de la obra del propio Villa-Lobos. Tres imdgenes
introspectivas 'y Triptico evocan las sonoridades de los compositores nacionalistas
mexicanos. El Nocturno suena como si fuese escrita por algiin compositor espafiol, pero
conservando el estilo Unico de Flores Méndez. Atardecer en el Jardin Borda evoca el
lenguaje de los compositores romanticos al igual que Homenaje a Manuel M. Ponce
que es un tema y variaciones, forma altamente desarrollada por Ponce. Todas las obras
estan cotejadas con los manuscritos que el compositor facilité tan amablemente.

Se advierte al lector que como requisito previo para estudiar este documento debe tener
conocimientos basicos de armonia y contrapunto. Es indispensable conocer la columna
de arménicos, también resultara atil haber estudiado otros métodos de analisis musical.

Para mayor comprension de los temas expuestos los ejemplos musicales estan escritos
de manera que pueden ser tocados en la guitarra. No se debe olvidar que este texto no es
un manual de armonia o de teoria musical por lo cual la exposicion de dichos temas es
breve.

Espero que la presente tesis sea de gran utilidad para aquel que quiera conocer a fondo
aquello que interpreta. En la version digital del trabajo se encuentran las partituras
analizadas sin texto para ser usadas por el amable lector.



Justificacion

El presente trabajo nace de la necesidad de crear un método de analisis que sea practico
y util para el guitarrista. Generalmente el guitarrista, a pesar de que toca un instrumento
armonico, se preocupa por tener una buena técnica pero suele descuidar el aspecto
teorico-musical que le da fundamento dejando como resultado un hueco importante en
su formacion: En vez de improvisar, o escribir, una cadencia sobre el arpegio de
Carlevaro o de Guliani que ha estudiado insiste, por lo general, en estudiar estos
mismos ejercicios con el acorde de séptima disminuida o con las cadencias simples en
do mayor dejando sin explorar un mundo de posibilidades nuevas cada ves que repiten
los mismos acordes.

De la misma manera con que se aborda la técnica se suelen abordar las obras. Esto hace
que el guitarrista absorba solo una parte de la informacion creando una barrera
innecesaria entre el ejecutante y su musica.

La labor del guitarrista contemporaneo exige una comprension global de las obras que
interpreta pues los compositores son cada vez mas exigentes con el instrumento debido
a que lo conocen mejor y reconocen su potencial, es por eso que si conocemos la
armonia de lo que tocamos podremos hacer mejores decisiones a la hora de la
interpretacion volviendo asi mas expresiva nuestra musica ya que el simple hecho de
conocer como funcionan las zonas de influencia arménica dentro de las formas
musicales que las contienen nos da indicio sobre como conducir la dinamica y la
agogica pues la direccion de las cadencias esta determinada por los grados que las
construyenl. Por lo tanto el analisis de las obras que se abordan con la intencion de ser
presentadas en publico nos ayudara a conducir la energia necesaria para interpretar los
programas de concierto.

! Conocimiento adquirido en las clases de musica de cAmara del maestro Néstor Castafieda: las cadencias
siempre tienen antagonismo entre si debido a que los primeros grados representan reposo y deben tocarse
piano mientras que las dominantes representan tension y deben tocarse forte. En contraste las
subdominantes, que son dominantes invertidas, tienen un juego ambivalente entre la tension y la
relajacion. Por otra parte la agdgica esta relacionada, en el caso de la guitarra, con la claridad del discurso
armonico. Esto se puede encontrar en videos de clases magistrales impartidas por Leo Brouwer.



Guillermo Flores Méndez

Compositor y guitarrista mexicano, formador incansable de generaciones de
guitarristas. Naci6 en Zacatlan, estado de Puebla, el 19 de Octubre de 1920.

Realizé sus estudios musicales en el Conservatorio Nacional de Miusica del INBA
(México) al cual ingresoé en 1937 contando entre sus maestros a Mercedes Jaime, Juan
Leo6n Mariscal, Candelario Huizar, Manuel M. Ponce y Francisco Salinas quien fue su
profesor de guitarra. Al Jubilarse el maestro Salinas en 1951 le sucedi6 en su catedra del
Conservatorio. Mas tarde también desempefiaria su labor pedagogica en las Escuelas de
Iniciacion artistica N°1 y N°2, en el Centro de Arte Guitarristico, del cual es
cofundador, en la Escuela Superior de Musica, en la Escuela Nacional de Musica de la
UNAM, en la Escuela Libre de Musica José F. Vazquez y, después de su jubilacion, en
el Instituto Cardenal Miranda. Destacan entre sus alumnos importantes figuras del arte
guitarristico nacional e internacional como Gerardo Tamez, René Viruega, Selvio
Carrizosa, Gonzalo Salazar y Miguel Alcazar entre muchos otros.

Gracias a su iniciativa se fundoé la “Sociedad de Amigos de la Guitarra”. Por medio de
esta institucion se realizaron conciertos radiofonicos semanales en XELA Radio
Metropolitana y XEUN Radio UNAM.

Como concertista se presentd en ciudades de México y USA actuando como solista y
en duo con los guitarristas Juan Ramirez y Eduardo Vazquez, con la cantante Gabriela
Viamonte y en recitales de poesia con Carmen de la Fuente e Hilda Aguila. En octubre
de 1991 particip6 en el Festival Cervantino. Fue premiado por la Union de Cronistas de
Teatro y Musica y homenajeado por la Casa de Cultura de Zacatlan siendo declarado
Hijo Predilecto de la misma ciudad.

Su catalogo de obras para guitarra es muy amplio. Sus composiciones han sido editadas
en Italia (Berben), Inglaterra (Faber), la Ex Union Soviética (Ediciones del Estado) y
Meéxico (FONCA y Ricordi).



Catilogo

A continuacion se presenta un catdlogo, lo mas completo posible, de las obras de
Guillermo Flores Méndez:

Guitarra sola:

Minueto (1944)

Preludio N°1 (1944)

Preludio N°2 (1944)

Preludio N°3 (1944)

Allemande (1948)

A modo de coral (1948) — Obra extraviada
Nocturno (1950)

Miniatura N°1 (1950)

Atardecer en el Jardin Borda (1951)
Minueto en estilo antiguo (1952)
Gavota (1953)

Homenaje a Manuel M. Ponce (1956)
Cancion sin palabras N°1 (1968)
Variaciones sobre una cancion mexicana (1970)
Preludio A (1973)

Vals N°1(1974)

Vals N°2 (1976)

Suite Antares (1976)

Cuatro bagatelas (1976)

Cancion de cuna N°2 (1977)

Estudio (1977)

Estudio sencillo (1977)

Hoja de album N°1(1978)

Preludio tierno (1978)

Imagen evocativa (1978)

Obsesion (1980)

Cuatro miniaturas (1980)

Sofiando en Manzanares (1981)
Preludio B (1982)

Acrostico (1982)

Evocacion (1982)

Pagina romantica (1982)

Sofiando con una melodia (1982)
Preludio y fuga (1982)

Arrullo con luz de luna (1982)
Cuatro estudios breves (1983)
Homenaje a Castelnuovo Tedesco (1983)
Tres imagenes introspectivas (1984)
Preludio (1985)

Danza (1985)

Momento musical N°1 (1985)

Dos Bosquejos (1985)

Homenaje a Candelario Huizar (1985)



Homenaje a Heitor Villa — Lobos (1986)
Homenaje a F. Poulenc (1989)
Momento musical N°2 (1989)
Péagina romantica (1989)

Cinco apuntes (1990)

Vals N°3 (1991)

Vals N°4 (1991)

Malinconia (1991)

Andy (1991)

Cancion de cuna N°1 (1991)
Pagina triste (1992)

Cancion sin palabras N°2 (1992)
Triptico (1992)

Pequeiio apunte (1993)

Tres preludios de ausencia (1993)
Amanecer en Taxco (1993)

Gota de cristal (1993)

Fision (1993)

Preludio Andy (1994)

Soliloquio triste (1994)

Postludio (1994)

Flor de Mayo (1995)

Un suspiro por Taxco (2003)
Homenaje al maestro Guillermo Gémez Vernet (2004)
Vivencias (2009)

Cintilaciones (2010)

Preambulo (;,?)

Ocaso (;,?7)

Remembranzas (;,?)

Suefios siderales (;,?)

Otras dotaciones:

Allegro, cuarteto de cuerdas (1947) — Obra extraviada

Preambulo y fantasia concertante”, para guitarra y pequeria orquesta (1973)
Anhelo, para voz y piano (1990)

Rondo caprichoso, para dos guitarras (1993)

Ydnagui, para guitarra y violoncello (1995)

Reptando, para voz y piano (2004)

Xochitl Tepepitech, para voz y piano (;,?)

Capricco —de Suite Antares-, version para guitarra y violoncello

Sofiando en Manzanares, version para guitarra y violoncello

? También hay una versién para clavecin y guitarra de esta obra.



Marco tedrico contextual

1) Escalas fuente

Las escalas son colecciones de alturas organizadas por segundas, estas pueden ser
menores, mayores o aumentadas. Cada grado determina la sonoridad de un fragmento
musical.

La siguiente es una lista de escalas usadas frecuentemente y las abreviaturas son
simbolos que resumen su estructura.

Escala fuente Abreviatura
Escala Mayor (no especificada) M

Mayor arménica’ Mar = Jo-6
Acustica Ac = Li-7 = Mix+4
Lidio Li

Jonico o escala mayor Jo

Mixolidio Mix

locrio (modo disminuido) loc

escala menor (no especificada) m

frigio fri

eolico o menor natural €0

dérico do

menor arménica mar = eo+7
menor melodica mel = do+7
Escalas simétricas

Tonos enteros T

Tono — semitono Ts

Semitono — Tono sT

Los grados de las escalas son representados por nimeros romanos (I, IL, III, IV, V, VI,
VII) y las abreviaturas sirven para saber a que escala corresponden.

A continuacion se exponen algunos ejemplos® usando una escala de uso muy comun
que es la escala mayor o modo Jonico.

? Cuando la escala tenga algin grado alterado se usaran abreviaturas acompafiadas de un niimero positivo
si el grado es alterado un semitono arriba y nimeros negativos si el grado es alterado un semitono abajo.
Esto da origen a los modos alterados. Es importante que estos niimeros sean arabigos para no confundir
las alteraciones en la escala con los grados de la tonalidad.

4 . , . . . y .
Debido a las caracteristicas de la guitarra este ejemplo no se puede tocar como esta escrito, pero pueden
usarse acordes de trecena incompletos construibles en la guitarra para ser escuchados. Ver pagina 12.
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Al acomodar las notas de una escala por terceras simultineas en ves de segundas
consecutivas se genera un acorde de trecena completo. Este acorde tendra las
caracteristicas de la fundamental, que en este caso coincide con el bajo, que lo genero.

f) «
&
x . . . .
o & ¢ 8
I IJo

De manera similar ocurre con cada grado’ de la escala, pero no se debe olvidar que la
fundamental de estos acordes no es la tonica y, por lo tanto, son acordes subordinados a
un acorde principal al que siempre se habra de resolver. Por lo tanto el término de
escala fuente sirve para nombrar a aquella escala que da origen y fundamento a las
caracteristicas melodicas y armoénicas de un fragmento musical.

f fi

o & @ v IV Jo

>
e dn db

i

* Ver “Teoria de los modos opuestos” en la pagina 19.
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2) Cifrados
Bajo cifrado®:

El bajo cifrado surgi6 en el Periodo Barroco. Consiste en unos niimeros que indican
una estructura armonica construida desde una linea de bajo la cual se tiene que
complementar. Mas tarde, con fines de analisis musical, algunos tedricos le afiadieron
numeros romanos para indicar el grado tonal del acorde.

Triadas %
\ estado fundamental

6 . ; 2 ;
\ primera inversion (tercera en el bajo)
=S

‘3 segunda mversion (quinta en el bajo)

Séptimas
\ ' estado fundamental

<

Y g primera inversion (tercera en el bajo)

i

‘ 4 segunda mversion (quinta en el bajo)

L

-l

Y , tercerainversion (séptima en el bajo)
"

-

Ampliados X o

novenn
11
X oncensn
X 13
trecemna

% En este caso la letra “X” es usada como una incognita y quiere decir “cualquier grado de la escala”.

X = (I, IL IIL, IV, V, VI, VII)

12




Inversiones de los acordes ampliados

Cuando los acordes ampliados se invierten conservan sus propiedades siempre y
cuando tengan una tonica bien reforzada con tercera y séptima. En caso contrario el
acorde adquiere otro grado o zona tonal. La siguiente tabla incluye una manera de cifrar
las inversiones de los acordes ampliados.

PIOnera mversion ﬂegluula MVEersion tercera imversion

X X° X
4

X’ X X

9 3

X X+ !

th

~1
th

7
11 ~
X s X4 :
11 9
X" 1 Xe X ;

Notese que las inversiones de los acordes ampliados estin emparentadas con sus
respectivas inversiones de séptima y que el acorde al invertirse tiene una relacion
intervalica distinta con el bajo. Obsérvese también que entre mas se invierte un acorde
ampliado su intervalo decrece correspondiendo asi al acorde ampliado que lo antecede.
Las trecenas se vuelven oncenas en su primera inversion, en su segunda novenas y en su
tercera inversion séptimas.

13



Acordes por cuartas y sus rotaciones

Los acordes por cuartas fueron propuestos por el compositor ruso Alexander Scriabin
como una opcién a la armonia con acordes de terceras. Mas adelante, en este trabajo, se
puede leer que cuando estos acordes tienen cuatro notas pueden ser cifrados como
acordes ampliados de oncena. En contraste los acordes por cuartas de tres notas tienen
la propiedad de estar en las tres zonas tonales al mismo tiempo pero prevaleciendo el
grado de aquella nota que esté en el bajo. El grado de esta nota se coloca en la punta
superior de un triangulo equilatero que en las otras puntas tiene los otros grados tonales
del acorde como se muestra en la siguiente ilustracion que muestra los acordes de
cuartas de tres notas que se producen a partir de cada grado.

I I I Iv Vv VI vl
IVV VVI VIVII vl 10 oI ImIv

Cuando en cualquiera de los siete casos el bajo sea una nota distinta a la que se plantea
esto se indicara rotando los vértices del triangulo hacia la derecha o la izquierda segiin
el grado del bajo. A continuacion se ilustran las posibilidades de rotacion del acorde
cuartal que se forma a partir del primer grado.

IV I A\ %
vi wvv 11V

14



Cifrado de jazz:

Este sistema usa las letras del sistema inglés para nombrar la fundamental de un acorde
y un sufijo que describe su estructura. Es utilizado para resumir la estructura de una
armonia a desarrollar, pero es muy 1til para describir fendmenos armoénicos de una
manera mas sencilla que con bajo cifrado. A continuacion se muestran algunos ejemplos
de los cifrados mas usados tomando como generador a C.

Triadas
{)
ﬁ ﬁ l 5
°) k s 945» Pw-t
C+ . Cm =
Acorde Escala fuente
C+ T
C M
Cm m
C° loc
Séptimas
=8 58 8 | |
s ( 7{1)-'- cm7 ('nﬁlnj?
Acorde Escala fuente
CMaj7 M
C7 Mix
C7+5 T
C7-5 T
C7(+/-)5 T
Cm7 m
CmMaj7 mar
Cm7-5 loc
Cce7 Ts, sT
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Acordes Ampliados

Estos acordes son aquellos que sobrepasan la octava. Deben tener fundamental, tercera,
séptima y alguno(s) de los siguientes intervalos compuestos: novena, oncena y trecena.
La teoria de los armodnicos explica como a partir de ir segmentando una cuerda en sus
nodos podemos obtener la columna de armoénicos que componen la frecuencia de la
cuerda cuando vibra libremente. Debido a lo anterior un intervalo compuesto por si solo
carece de la fuerza necesaria para insinuar un acorde ampliado pues sin notas que lo
refuercen es susceptible a variar su zona tonal. Es por eso que estos acordes precisan no
solo de una tercera, sino también de una séptima para ser construidos y su cifrado es una
derivacion del acorde de séptima del que provienen. Obsérvese que Cml1 puede ser
ordenado como un acorde de cuartas.

 — — e — — = ;
e 8 — 58— 578 58 e Po o I
J (':\%.j-; | (39 | (§9 I"(fij.u (I‘Eﬁﬁu I('ﬁu I(ﬁlajls |
Ja = —1 1
v s t'.\nl-.-j15+1| AT
Acorde Escala fuente
CMaj9 M
c9 Mix
C+9 sT
Cm9 m (no fr)
CMaj+11 Li
Cmll m
CMaj13 M
C13 Mix
CMaj13+11 Li
C13+11 Ac

16




Inversiones

Las inversiones se representan con la letra de la fundamental, una diagonal y la letra del
bajo que, en este caso, solo puede ser tercera, quinta o séptima (X/Y).

Acorde Escala fuente

C/E M

Cm/G m

C/B M

Acordes con notas anadidas

Son triadas que tienen alguna nota afadida. Como no esta presente la séptima reciben
su nombre del intervalo simple, es decir segunda, cuarta o sexta afiadida. También se
puede afiadir la nota en el bajo.

I C—=s = — o — . q
- :’zu ?4 ('ﬁ;ﬁ (':::m "CrF# ?ﬁh
Acorde Escala fuente

C2 M

C4 M

Cmé6 do, mel

Cm/D m

C/F# Li

C/Ab Mar

17




Acordes Suspendidos

Cuando la tercera de una triada es substituida por sus intervalos contiguos, es decir
cuarta o segunda se producen acordes que estan en las tres zonas tonales’. Cuando son
séptimas se debe escribir el intervalo compuesto. Estos acordes provocan retardo 6
anticipo de la tercera que substituyen, pero puede que no se resuelvan. Este tipo de
acordes es inexpresable con bajo cifrado pues en este sistema aparecen como resultado
de retardos o anticipos y no como acordes de “notas reales en tiempo fuerte”.

Q 1 1 1l 1 1 1 | ]
F Fe) 1 1 I %) 1y (I % ) 1l 3 [ 8 ] 1
!9 L. B i B | &% 1B & ] 1 = L &% 11 1 ]
s 1 }8:. 111 l{;l ]lf‘l"-'2 I 5 I X¥ ¥ 1
L [+] © Fsus C/F — A=
G7/B Comsd ¢ G7 Gsusl1
o)
7 o T 1
D e H
e © =
C Csus+11
Acorde Escala fuente
Csus4 M, m
Fsus2 M, m
Gsusl1l Mix, m
Csus+11 Li

Acordes de quinta

Es posible que se usen acordes que so6lo estén compuestos de la fundamental y su
quinta justa. Se usa el siguiente cifrado para indicar que es acorde de quinta. Su escala
fuente es cualquier escala mayor o menor y son acordes muy presentes en el blues y el
rock en sus diferentes variantes.

[a) O

o
o) o
CSs

7 Esto se debe a que cualquiera de las notas que forman un acorde suspendido puede ser considerada
como fundamental. Mas adelante se describen las zonas tonales con detalle. Ver pagina 14.
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3) Teoria de los modos opuestos

Los modos gregorianos son estructuras melddicas que estdn muy arraigadas en la
musica occidental, pero paraddjicamente escuchamos muy pocos de los colores que
estos ofrecen. Generalmente escuchamos los sonidos que produce la escala mayor
(modo Jonico) o la menor natural (modo e6lico) con sus 2 variantes (menor armoénica y
menor melddica). Si observamos el Circulo de quintas y tomamos como origen “O” el
punto entre C y G que entre si forman una quinta justa y asignamos valores positivos a
partir de G recorriendo el circulo con la misma direccién que las manecillas del reloj y
asignamos valores negativos a partir de C recorriendo el circulo en direccion contraria a
las manecillas del reloj, obtendremos los opuestos melddicos. Los opuestos melodicos
son las mismas distancias, medidas en quintas justas, que se ubican a parir del origen
pero en distinto sentido, por eso se les asignan valores positivos y negativos. Hay que
destacar, por ejemplo, que el opuesto melodico de E (6 4) es Eb (6 -4). El numero 4
representa la tercera de los modos mayores y el -4 a la de los modos menores. Los
numeros ayudan mucho pues permiten hacer el analisis sin referirnos a “C”, asi con los
nameros se puede identificar cualquier ciclo del Circulo de quintas.

Un ciclo del Circulo de quintas.

Gh/F# ™6

. ., . . . 8
Con la informacién anterior podemos identificar” los modos opuestos que resultan ser:
Li - fri, Jo - eo, Mix - do.

¥ La forma en que se indican los modos corresponde a la manera de definir las zonas tonales propuesta en
la metodologia.
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El modo locrio resulta ser opuesto a si mismo y al hacer el mismo analisis para
encontrar su modo opuesto obtenemos la misma estructura pero medio tono
arriba.
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Por lo tanto el locrio de una tonalidad es opuesto al locrio de la fundamental
ubicada medio tono abajo. Transportando la linea inferior un semitono hacia
abajo obtendremos que el locrio de cualquier fundamental es opuesto a si mismo

también’.
= | e bp 2 F
i i e e =
W P 3 1 ] L]
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? Obsérvese que la dominante locria de C# puede ser usada también para C aprovechando la relacién de

quinta justa entre ambos conjuntos de acordes.

21



Los modos pueden verse como acordes de trecena si los acomodamos por terceras. Por
lo tanto todos los acordes contienen todos los grados de la escala, pero lo que los hace
sonar diferente es la relacion que tienen con la fundamental de cada modo.

Si consideramos que cada grado de la tonalidad puede adquirir el color de cada modo,
haciendo las modificaciones pertinentes para tal efecto, encontraremos que cada grado
tiene 7 colores distintos de los cuales tradicionalmente se usan hasta tres dependiendo
del grado del que se trate. Si multiplicamos los 7 grados por los 7 colores tenemos 49
acordes en nuestra paleta armoénica.

Hay que aclarar que el color melddico y el color armonico son distintos en un mismo
instante por que el color melddico depende de la tonica que se esta desarrollando
mientras transcurre el tiempo, pero el armonico depende de la estructura que generan los
sonidos al vibrar simultdneamente. Los cifrados que se presentan a continuacion no
seran usados para nombrar acordes, sino para determinan zonas de influencia
armonica generadas por un grado tonal y una escala pues lo mas comun es que se
presenten los acordes contenidos en las trecenas.

i _gB & & g & OB g
—ﬂ-.—«—g\.j, : = £31 58 = o8 2rg—
ILi IJo I Mix Ilo Ido Ieo Ifri
I fri II lo II Li II eo II Jo II Mix II do
III do III eo I fri IIT Mix III lo IIT Li III Jo
IV Jo IV Mix |IVdo IV Li IV eo IV fri IV lo
Vo V Li V Jo V fri V Mix V do V eo
VI eo VI fri VI lo VI do VI Li VI Jo VI Mix
VII Mix | VII do VII eo VII Jo VII fri VII lo VII Li
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4) Zonas tonales

Hay tres zonas tonales puras: la de Ténica (azul) que corresponde al primer grado, la
de Dominante (rojo) que corresponde al quinto y al séptimo grado, y la de
Subdominante (amarillo) que corresponde al cuarto y al segundo grado. Hay dos

zonas tonales mixtas: la de Dominante/Ténica (morado) y la de
Ténica/Subdominante (verde).

| T 1] I T T i |
GRS o BT BT B} B i
o 8 B = 8 8 ° 8
Vi v m I VI A n
S - S
5 DT 1 T/S

Como sabemos hay 3 grados principales: primero, cuarto y quinto. Estos pueden ser
substituidos por los que son mas parecidos a ellos, es decir, los que sélo varian una de
sus notas y resultan ser que son contiguos a los grados principales. Por ejemplo el
segundo grado puede sustituir al cuarto o el sexto al primero. Ambas substituciones son
muy usuales. Cabe sefialar que los acordes de las zonas tonales mixtas son los unicos
que pueden ser usados para resolver o para crear tension indistintamente.
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5) Modulacion
La modulacion es el cambio de tonalidad en el transcurso de una obra. Para modular se
necesita que la tonalidad origen y la tonalidad destino compartan un elemento comun.

Este puede ser un acorde, una nota o un sonido (enarmonia).

Modulacién por acorde comin
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En este tipo de modulacion el acorde comtin asume una funcion tonal distinta a la que
originalmente tenia y se convierte en el nexo entre las dos tonalidades.

Modulacién por nota comin
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Para modular de Do Mayor a Db Mayor solo es necesario usar la nota C pues asi
como es la fundamental de do mayor es la tercera de la bemol siete.

Modulaciéon por sonido comin'’
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El F# de Re mayor y el Gb de Re bemol mayor son representaciones de un mismo
sonido en el sistema temperado. Por lo tanto se puede modular con la misma logica de
la modulacion con nota comun.

10 . .
Do mayor no tiene alteraciones, es por eso que se parte de Re mayor.
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6) Acordes con doble fundamental

Son acordes que tienen dos notas que cumplen con las condiciones necesarias para ser
fundamental sin que ninguna de estas coincida con el bajo. Estos acordes tienen las
posibilidades de dos grados tonales vecinos, por lo tanto son un fenémeno que desafia el
concepto de tonalidad. Aqui se cifran tinicamente las séptimas que se generan sin tomar
en cuenta los intervalos ampliados con el fin de ilustrar que hay dos notas lo
suficientemente reforzadas como para ser fundamentales.
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7) En el limite de la tonalidad

Hasta ahora se han descrito fenomenos que acontecen cuando se manifiesta una ténica
a partir de la cual se van subordinando los demas sonidos de alguna escala. Entre mas
grados atractivos tenga una escala mas tonal se vuelve la armonia que se desarrolla a
partir de ella, pero una vez que somos conscientes de esto también conocemos los
caminos que nos apartan de la tonalidad e incluso podemos alejarnos totalmente de ella
aumentando una vez mas las posibilidades expresivas del color melddico y del color
armonico. A continuacion se mencionan las posibilidades que los pioneros de la
atonalidad descubrieron.
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8) Atonalidad"

Los acordes con doble fundamental, como se menciond anteriormente, son un buen
ejemplo de como se va perdiendo la sensacion de tonalidad cuando los fundamentos de
¢ésta son desafiados. Otras maneras de abrir puertas hacia la atonalidad se basan en las
escalas simétricas. Esto se debe a que cuando los intervalos son iguales, cada sonido se
vuelve su propio centro tonal. Sin embargo, aun asi hay caminos de regreso a la
tonalidad. En el siguiente ejemplo primero se crea una atmosfera atonal aprovechando
las propiedades simétricas, pero después esta misma propiedad se usa para crear la
sensacion de tension — relajacion propia de la tonalidad.
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S6lo hay posibilidad de hacer musica totalmente atonal de una manera: Esta es la
propuesta por Arnold Schéemberg llamada dodecafonismo que consiste en darle la
misma importancia a cada una de las 12 notas de la escala cromatica eliminando toda
clase de movimientos melddicos que insinten una tonalidad. La manera mas facil de
hacer esto es no repitiendo los sonidos hasta formar una serie (serialismo), lo cual
puede implicar una severa técnica contrapuntistica cuando hay mas de una voz
implicada. Al hacerse esto la forma musical queda condicionada a las series.

L
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En la serie anterior podemos observar como a pesar de algunos tonos y semitonos es
imposible encontrar una relacion tonal, pues carece de notas repetidas y por lo tanto de
centros gravitatorios.

11 : I .
Los fragmentos musicales de esta seccion fueron hechos por el autor de esta tesis.
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Metodologia

Cualquier analisis musical toma en cuenta dos aspectos fundamentales: la forma y el
contenido. La forma es el molde en el que el contenido se presenta y esta determinada
por las pausas que producen las cadencias armoénicas. El desarrollo melddico y
armonico es el contenido de la obra.

El presente método de analisis estd basado en la teoria de los modos opuestos. Es por
esto que el analisis del contenido no se limita a nombrar acordes, lo que se pretende es
encontrar las zonas de influencia armonica.

El primer paso es saber la forma para después explorar el contenido. Al saber la
estructura de la obra se entendera mejor el desarrollo armoénico que se plantea en la
partitura.

Criterios para descifrar la forma musical
Se usa la siguiente simbologia para la forma musical:

- Las frases son marcadas a manera de incisos: a), b), ¢)...

- Los periodos son marcados con letras mayutsculas subrayadas: A, B, C...

- Las variaciones de frase son marcadas con numeros: al), a2), a3)

- Las variaciones de periodo son marcadas también con nimeros: Al, A2, A3...

Delimitacion de las frases: Se detecta si la frase es anacrusica o tética y si el final de
la frase es masculino o femenino, se buscan las simetrias y los patrones propios de la
frase asi como las diferencias y similitudes entre unas y otras.

Delimitacion de los periodos: Se observa si hay un cambio de discurso, de tempo y/o
de caracter y se observa la inclusion de material nuevo en las frases. Las pausas
largas son determinantes en la delimitacion de los periodos. Estas indicaciones se
encuentran en la parte superior del pentagrama coloreadas de azul.
El contraste es lo que determina la forma musical.

Procedimiento para descifrar las zonas de influencia armoénica
1) determinar las fundamentales y su relaciéon arménica
Primero hay que detectar las posibles fundamentales de los acordes, son las notas que

por lo menos tienen tercera y séptima. La siguiente tabla muestra desde la nota que
retne mas caracteristicas para ser fundamental hasta la que menos tiene:

Fundamentales tercera quinta séptima
1° Si Si Si

2° Si No Si

3° Si Si No

4° No Si Si

5° Si No No

6° No No Si

7° No Si No
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Notese que la tercera tiene prioridad a la séptima y que la quinta sélo es tomada en
cuenta si no hay séptima, Es decir, que la jerarquia es: tercera - séptima — quinta.
Generalmente los acordes tienen una sola fundamental.

Después de saber cual es la fundamental de un acorde se observa qué relacion tonal
tiene con los otros acordes y como esta construido. Esta informacion la contienen los
cifrados.

Otro factor que hay que observar es el de los adornos arménicos. Se puede pensar que
una nota o varias, tengan mas jerarquia mas no importancia armonica de la que
realmente tienen, pero es posible que éstas se puedan explicar como sonidos que se
desprenden de un acorde principal.

2) ;Adornos armonicos o contrapunto?

Los adornos armonicos se clasifican de la siguiente manera: pedales, anticipos,
apoyaturas, bordados, notas de paso, retardos, escapes y la combinacion de todos
ellos. Es importante no olvidar que estos fendémenos son los que se presentan con mas
frecuencia y deben entenderse como una clasificacion de los movimientos que presentan
las melodias entre si. Este desarrollo melodico puede ser entendido también desde el
punto de vista del contrapunto.

Por lo tanto los adornos armonicos son, paraddjicamente, las notas mas importantes ya
que son los elementos principales del discurso sonoro.

Hay ocasiones que, aunque las relaciones armonicas se siguen presentando, los adornos
armonicos provocan una sensacion de distension en la armonia creando un tejido
melodico y centrando la atencion del desarrollo del fragmento musical en la libertad de
movimiento que se genera entre las voces. Cuando la musica que se estd analizando
presenta un tejido melddico en vez de uno armoénico resultara mas facil entenderla
analizando la estructura melddica de cada voz y compararlas entre si para percibir el
dialogo que establecen. Este dialogo puede presentarse por medio de la imitacion.

Asi que, en conclusion, bastara con saber el grado y la escala que estan influyendo en
determinado momento de una obra pues se considera que las melodias generadas por las
notas de adorno son las notas que realmente van tejiendo la armonia a cada instante.

3) Delimitando las zonas de influencia armoénica

Estos limites se marcaran en la parte inferior del pentagrama con color rojo. Se
indican los grados tonales acompaiados por el simbolo de alguna escala de color
verde, como los que se han usado anteriormente, por ejemplo la indicacion (I Jo). Los
demas grados se indican sin volver a poner el simbolo de la escala a menos que ésta
cambie (I, IV, V...).

Si la escala fuente cambia en el transcurso de la obra, pero el grado no, este cambio se
indicara por medio del simbolo de la escala sin indicar el grado que sigue influyendo.
Por ejemplo, en caso de que de un pasaje que esté en Jonico se presente otro que esta
en edlico bastara con indicar con el simbolo (eo) el momento exacto en que se presenta
la influencia de la nueva escala. De esta manera tendremos tres tipos de indicacion de
zona armonica: s6lo el simbolo del grado, solo el simbolo de la escala o ambos
simbolos.

"2 Ver “Armonia” de Arnold Shonberg, pag. 371
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Capitulo I
Preludio y fuga

Preludio y fuga data de 1982 y estd dedicada a Miguel Alcazar. El titulo evoca el
“Clave bien temperado de J. S. Bach” asi como el “Preludio fuga y allegro” o el
“Preludio BWV 999” y la “Fuga BWV 1000” del mismo autor y Guillermo Flores
Meéndez creo esta pieza con una forma musical muy similar a sus antecedentes barrocos.
Sin embargo la armonia y el contrapunto estdn mas cercanos a autores del siglo XX,
especialmente a Manuel M. Ponce.

Preludio

El preludio es una forma musical que nacié a partir de las improvisaciones que hacian
los instrumentistas del Barroco antes de las danzas de una suite. Este nacimiento a partir
de la improvisacion le ha otorgado a esta forma musical un caracter tnico ya que su
estructura puede variar de periodo a periodo histérico y de autor a autor quienes han
entendido esta forma musical de distinta manera y, por lo tanto, la han adecuado a sus
necesidades expresivas.

En el caso de este preludio Guillermo Flores Méndez implementa una forma ternaria,
una de las mas comunes entre las usadas para componer preludios:

A=a)b)
B=a)b)
Al =a)
Periodo A

La tonalidad de la pieza en la menor y permanece hasta el final.
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La frase a) empieza con la influencia de la escala menor melodica (mel), pero en el
ultimo tiempo del compas aparece la influencia de la escala menor armoénica (mar) la
cual continta, pues no hay indicios de lo contrario, hasta el segundo tiempo del tercer
compas. En el quinto compas aparece el tercer grado que es influido por el frigio y
después es usado con el séptimo grado ascendido sirviendo de preparacion para volver
a la menor melédica al comenzar el ultimo compas de la frase.

13 Preludio; Del latin pre = antes y ludum = juego
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La frase b) comienza en el tercer grado edlico; éste tiene un comportamiento de
dominante debido a que resuelve al primer grado en segunda inversion de triada
reiteradamente, sin embargo hay grados en inversion que se van enlazando a partir del
tercer tiempo del segundo compas. Esto sumado a los cuatro cambios de escala que se
presentan a partir de este punto y los quintos grados menores genera al ser escuchado
una sensacion de ambigiiedad tonal que desemboca en los acordes suspendidos del
ultimo compas. Al estar enlazados dos acordes suspendidos consecutivos se acrecenta la
incertidumbre tonal que termina el periodo reposando en un quinto grado de origen
Lidio.

Periodo B

Este periodo estd compuesto por dos frases de dos compases, a) que termina con una
cadencia autentica cerrada que, de manera poco usual, termina en inversion enlazando
un acorde en tercera inversion de séptima con uno de segunda inversion de séptima
y b) que termina con una cadencia auténtica abierta. Notese como mientras la
direccion de a) es de sonidos graves a agudos la b) va en direccion contraria.
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Periodo A1l

A1 Tempo primo
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Todo lo dicho anteriormente sobre a) de A es valido para a) de Al ya que ambos
periodos son exactamente iguales hasta su compds nimero 6, pero a) de Al tiene un
séptimo compas que tiene la funcion de concluir este preludio para darle paso a la fuga
después de una ligera pausa.

Fuga

La fuga es una forma musical basada en el contrapunto jerarquico: Las voces siempre
estaran condicionadas a una voz principal llamada sujeto. Puede haber un tema que
acompaiie al sujeto llamado contrasujeto.

En el caso particular de esta fuga hay varios contrasujetos. Tiene la siguiente
estructura:

A =a) b) ¢): Exposicion

B = a) b): Primer episodio

Al = a) b) ¢): Primera reexposicion
C =a) b): Segundo episodio

A2 = a) b) ¢): Segunda reexposicion
D = a) b): Episodio final

Recordemos que la fuga, a pesar de su aparente rigidez académica, es una forma ductil
que se adapta facilmente a las necesidades expresivas del compositor. Por citar un
ejemplo en la Sonata op.106 de L. V. Beethoven podemos encontrar en su ultimo
movimiento una  fuga con alcuna licenza donde el compositor expande las
posibilidades estructurales de la fuga a fin de enriquecerla. En este caso ocurre algo
similar.
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Periodo A: Exposicion
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La tonalidad predominante sigue siendo la menor. Se trata de una fuga a tres voces. El
sujeto pasa por las zonas tonales que se describen sin definir la tonalidad hasta el cuarto
tiempo del primer compas. Estas zonas tonales se reafirman en la frase b) en la que la
segunda voz lleva el sujeto. El primer compas de ¢) comienza con un acorde suspendido
que resuelve en primer grado y en el tercer tiempo del primer compas se forman acordes
interesantes que se desarrollan en la zona de toénica: Uno es CMaj9 y el otro es Bm11/A
que, en este caso'* podemos considerarlo como A2sus4 pues este cifrado explica mejor
su comportamiento armonico. Obsérvese que la fuga se desarrolla a partir de frases
anacrusicas.

Periodo B: Primer episodio
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Las lineas melddicas tejen una armonia que cambia rapidamente con respecto al pulso
debido al contrapunto que hay entre ellas.

El efecto armonico del paisaje se debe a que las funciones tonales no generan cadencias
auténticas y al uso de modos alterados como el Jénico con quinto grado descendido o
el dorico con cuarto grado ascendido, también entran en juego escalas mas comunes
como la menor armoénica y la Mayor armoénica, que es menos comun. Podemos notar
una inflexién al segundo grado en el segundo compas.

14 . .y . .
Este acorde puede ser interpretado como una suspension doble pues, aunque no tiene tercera, tiene sus
dos substitutos posibles.
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En el segundo compas de b) se observa una alternancia entre el primer y el sexto grado
grados, a partir del cuarto compas se puede apreciar una aparente ambigiliedad tonal
debida a la escala menor armoénica con cuarto grado ascendido. El ultimo compas de la
frase tiene en su cuarto tiempo una dominante para resolver la cadencia en la
reexposicion de la fuga.

Periodo Al: Primera reexposicion
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En esta ocasion el tema es expuesto en primer grado en vez de exponerlo en dominante
como en la exposicion.

En el ltimo tiempo del segundo compas de a) aparece un acorde suspendido que es la
primera rotacion del acorde suspendido construido sobre el quinto grado de la menor.
En el quinto compas destaca el uso de Bm11/D que es la primera inversion del acorde
de trecena del segundo grado de la menor en modo edlico. En el ultimo compés del
periodo se presenta la influencia simultdnea de dos escalas: la menor armoénica con el
cuarto grado ascendido y el modo eélico.

33



Periodo C: Segundo episodio
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En las zonas tonales de a) influyen modos menores, pero también mayores como el
caso del ultimo tiempo del tercer compas donde se presenta el modo Mixolidio. En el
cuarto compas podemos observar como se usan dos modos parcialmente opuestos:
mediante cromatismos el dérico es contrastado con el Lidio desembocando en un modo
edlico con el cuarto grado ascendido. En el quinto compés de la frase aparece un
acorde disminuido y se usa su cualidad para modular siendo primero el tercero
mixolidio de la menor y después el quinto frigio de fa menor ocurriendo asi una
modulacion por acorde comun. A partir de este punto el discurso musical presenta
varias modulaciones pasando de fa menor a mi bemol mayor en el séptimo compas. En
el octavo compas encontramos el acorde de re sostenido aumentado que por sus
cualidades simétricas puede ser pensado como si aumentado que resulta ser quinto
grado de mi locrio. Después por medio de cromatismos en la voz superior se modula
por acorde comun a fa locrio ¢l cual resuelve a fa# locrio que finalmente resuelve a un
sol menor. Notese como esta tonalidad se conservara durante el resto de C y parte de
A2, Llama la atencion como esta tonalidad se siente como si fuese la tonalidad principal
de la obra a pesar de estar un tono abajo. Este efecto se logra por causa de las
modulaciones cromaticas por acorde comin del ultimo compas de a) de C que se
hicieron notar anteriormente ya que al acender cromaticamente generan la ilusion
auditiva de llegar a la tonalidad principal.
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En el primer compas de b) notamos como aparece la nota sol bemol, pero si la
enarmonizamos podemos pensarla como fa sostenido y podemos deducir que el modo
que influye en ese compas es el frigio con séptimo grado ascendido. En el cuarto
compas de la frase podemos notar como cada octavo hay un cambio en el grado tonal
destacando el que ocurre en el tercer tiempo por tratarse de un acorde cuartal que sin
embargo antecede a un séptimo grado reforzandolo cadencialmente hasta llegar al
quinto compas donde la zona de dominante se hace mas evidente con el quinto edlico
en primera inversion de triada. En el sexto compas aparece la nota do sostenido, pero
si la enarmonizamos podemos entenderla como re bemol que es la quinta disminuida de
sol y que, por lo tanto, indica que la frase esté influida por el locrio. En el Gltimo tiempo
del compas aparece otro acorde cuartal que nuevamente refuerza cadencialmente al
séptimo grado. En el ultimo tiempo del compéas aparecen las notas do sostenido y re
becuadro en el mismo acorde que, en esta ocasion, producen un quinto grado en
primera inversion de séptima influido por el modo edlico con el cuarto grado
ascendido.

A pesar de que pertenece a la frase debido al calderon del ultimo acorde del séptimo
compas y la respiracion el octavo compas parece un apéndice; sin embargo, este compas
le da simetria a b) y sirve de nexo para ir a la Gltima reexposicion de la obra. Aunque en
este compas hay una melodia sin armonizar el disefio melddico nos sugiere que el sexto
grado es el de mayor influencia.
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Periodo A2: Segunda reexposicion
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En esta segunda reexposicion el compositor realiza algunos procedimientos usuales de
la forma fuga pues experimenta un procedimiento polifénico: en a) introduce una
imitacion al sujeto de la fuga que modula para regresar a la tonalidad original de la
pieza (la menor). Después en b) hace una imitacion en espejo del sujeto y en c)
contrasta el sujeto original con su imitacion al espejo pero en el segundo tiempo del
segundo compas de c¢), dichas melodias dejan de ser imitadas para hacer un enlace
armonico por medio de una oncena justa que insinia un primer grado en segunda
inversion de triada.

Periodo D: Episodio final
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La ultima parte de la obra da la sensacion de flotar en una atmosfera etérea debido a los
arpegios que revelan una linea tonal muy definida y colorida debido a que a) es una
breve sintesis de los recursos armoénicos usados hasta el momento como son los modos
alterados y las inversiones de toda clase destacando las de acordes ampliados.
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En b) los acordes cambian de ser tocados como arpegios a ser tocados como sonidos
simultaneos separados del bajo lo que cambia la sensacion de flotar a una sensacion
cada vez mas pesada que pudiera ser acentuada con un ritardando que pareciera estar
implicito, en el poco meno mosso ¢l grado tonal cambia simultdneamente al ritmo hasta
llegar a la segunda rotacion del acorde suspendido del primer grado que, actuando como
dominante, nos regresa a la tonica con un acorde de quintas quedando de esta manera
totalmente definida la cadencia auténtica hacia un acorde de quinta justa y
posteriormente a Am.
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Capitulo 11
Homenaje a Heitor Villa-Lobos
Homenaje a Heitor Villa-Lobos'’ fue escrita en 1987 y esta dedicada a Juan Helguera.

Consta de un movimiento escrito a manera de una fantasia o capricho, es decir, se trata
de una obra con una forma tnica pues estd compuesta por cinco periodos distintos:

A=a)b)
B=a)b)c)
C=a)b)c)
D =a) b) bl)
E=a)b)

Para esta composicion el autor us6 material proveniente de la obra para guitarra de
Heitor Villa-Lobos.

Periodo A

En primer lugar llama la atenciéon que la obra comienza en un acorde CMaj7, sin
embargo este acorde resulta ser el sexto grado de la tonalidad que es mi menor. Hay un
contraste entre el sexto grado edlico que se presenta en el primer compas y el sexto
grado de la menor arménica que se presenta en el tercer compas. El material melddico
del inicio es una reelaboracion del Preludio N°4 del compositor brasilefio, sin embargo
los acordes en movimiento paralelo recuerdan a su Preludio N°3. En el compas siete
hay una modulaciéon por acorde comun al quinto grado de la tonalidad, pero la frase
concluye con el primer grado en primera inversion.

!5 La obra fue publicada con el titulo de “Homenaje a Heitor Villalobos”, pero en concordancia con las
actuales reglas ortograficas del portugués el apellido del célebre compositor brasilefio debe escribirse
“Villa-Lobos”.
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El arpegio que se usa en los diez primeros compases de b) nos recuerda al Estudio
N°1. Aunque todos los grados tonales que se definen en estos arpegios pertenecen a la
zona de tonica son disonantes por el uso del tritono. También hay una tension ritmica
debida al cambio de compas.

En los compases once y doce aparecen unos ligados que, a diferencia de los anteriores,
insintlan una nueva tonica cada octavo, pues a cada tonica le corresponde una sensible
de un dieciseisavo que le antecede. Después de una modulaciéon por nota comun el
discurso se torna parecido al de la frase anterior por el uso de acordes paralelos que en
esta ocasion, dibujan un acorde de séptima disminuida. En contraste con la primera
parte de la frase el tltimo acorde parece reposar en la zona de tonica debido a su
estructura intervalica aunque en realidad en un acorde de séptimo grado frigio que deja
la frase abierta.
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Periodo B
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El acorde de dominante del periodo anterior resuelve a la tonica en el primer compas de
este periodo. El segundo tiempo del compas rompe con el ritmo en tresillos aunque
paradojicamente es el que prevalecera en esta frase, ademas hay una campanela.

Hay una aparente modulacion a la menor que es sugerida por la manera en que esta
escrita la pieza, sin embargo en el décimo compas la sensacion de resolucion a primer
grado es modificada debido al fa becuadro lo cual provoca la sensacion auditiva de
sexto grado. A partir de ese momento sucede una modulacién por acorde comun hacia
el primer grado de mi menor-.

Bl
L]
[]

La frase b) es un antecedente del uso de material proveniente del Preludio N°1 que
posteriormente sera usado en otros periodos s6lo que en vez de tener las tres primeras
cuerdas al aire repetidas sucede un canto en las tres tltimas cuerdas.
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Los arpegios de ¢) son muy similares a los que aparecen en el Estudio N°8 y en el
Estudio N°11 pues construyen una melodia en las cuerdas graves. Las armonias que se
generan son resultado de mover una posicion fija a través del diapason como en muchas
de las obras de Heitor Villa-Lobos. En el desarrollo de la frase se puede notar como al
subdividir el tiempo en mas partes se genera una sensacion de densidad que culmina en
el fortissimo del tltimo compas.
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Periodo C

J;mg

con tenerezza

En a) persiste el ritmo del choro.'® La armonia de este pasaje se caracteriza por el uso
del tritono ya sea como cuarta aumentada o como quinta disminuida. Destaca en el
compas nueve el movimiento de acorde de tonica en segunda inversion de séptima al
acorde de séptima en estado fundamental que provoca la ilusion auditiva de una
cadencia auténtica simple.

' Llanto, Estilo de musica popular instrumental derivado de danzas europeas considerado como el primer
género musical urbano de Brasil caracterizado por su ritmo sincopado y, parad6jicamente, su caracter
alegre. Para mas informacion ver: www.sibertrans.com/trans/trans2/canzio.htm, pagina de la Revista
Transcultural de Musica.
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El primer compéas de b) hace una variaciéon del tema del Preludio N°4 expuesto
anteriormente que consiste en una escala descendente. El ultimo acorde del segundo
compas es el enlace entre mi menor 'y sol mayor. A partir del tercer compas cambia el
pulso y se va generando una melodia en el bajo que recuerda una vez mas al Preludio
N°1. El stacatto en los acordes superiores paralelos no esta escrito en el manuscrito.

Los primeros seis compases de ¢) sirven de puente para llegar a otra variacion del tema

principal del Preludio N°1. Destaca el uso de los 3 modos menores de la tradicion
gregoriana. El ultimo acorde de la frase que se presenta en segunda inversion de triada
modula a la menor.
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Periodo D

Este periodo contrasta con el discurso anterior y desarrolla una melodia que establece
un dialogo donde el compositor incluye material nuevo que se caracteristica por el uso
de un modo mayor no definido con un segundo grado descendido.
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En la frase b) se resuelve varias veces hacia el tercer grado dando una sensacion de
estar en la tonalidad de do mayor, aunque en su primera casilla el uso de la nota sol
sostenido devuelve la sensacion auditiva de la menor. En la segunda casilla el
desarrollo armonico conduce a la nota sol becuadro que sirve de elemento comtn para
regresar a la tonalidad inicial de la obra.
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Periodo E

Tempo primo
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La frase a) es la reprisa de la primera frase del Periodo A, pero no es del todo igual ya
que hace sutiles variaciones armoénicas con respecto a a) de A y solo retoma algunos de
los motivos expuestos anteriormente.

d-s e
como un ricordo pieno di tenerezza

En b) se reexpone la frase ¢) de C, pero esta vez se resuelve a la tonica en estado
fundamental para concluir con la obra.
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Capitulo IIT
Tres imagenes introspectivas

Esta obra estd dedicada a Antonio Corona y a Conchita Avellan y data de 1984.
Originalmente, en el manuscrito, estaba escrita sin compases. La obra esta compuesta
por frases liricas y libres, sin embargo, en la edicion aparece escrita con compases.

La armonia de esta obra parece estar cercana al estilo de Alexander Scriabin pero con
un paralelismo sutil al pensamiento musical de Candelario Huizar pues la segunda
imagen recuerda a los movimientos lentos de sinfonias como “Cora” u “Oxpanixtli”.
También se le puede considerar una obra nacionalista pues usa en su tercer movimiento
una melodia de un antiguo pregoén del lago de Texcoco.

Primera imagen

A=a)b)
B=a)b)c)d)e)
A=a)b)
Periodo A
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Este fragmento tiene en su voz superior una llamativa melodia que se va desarrollando
de manera muy libre con un tresillo muy insistente que parece ser el elemento mas
importante del tema. Predomina el modo menor pero es usado con alteraciones.
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Periodo B

La altura de la primera nota de este periodo es la misma que la del armoénico del
periodo anterior para lograr un cambio de timbre. En el séptimo cuarto de a) aparece el
quinto grado con novena en primera inversion. En el séptimo cuarto de b) empieza
un contraste entre 2 octavos y tresillo de negra que es caracteristico del tema de A. La
frase b) termina con un primer grado frigio en tercera inversion.
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En el tercer cuarto de c) aparece el cinquillo como nuevo elemento ritmico en el
desarrollo de la obra y a partir del noveno cuarto se hace una disminucién ritmica del
tema principal de A. Las cadencias del comienzo de d) no siguen patrones comunes por
lo que provocan una sensacion de inestabilidad tonal.
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En la frase e) nuevamente se usa el cinquillo y se contrasta con el seisillo en forma de
arpegio. En el quinto cuarto se presenta el modo mixolidio con quinta disminuida lo
cual le da una sensacion de tension al primer grado.
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Segunda imagen

A=a)b)
B =||: a) b) a) ¢) al) a2) ;||
C=a)b)o)
A =a)bl)
Periodo A
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La frase a) esta en re menor y predomina el uso de la nota D como pedal. Hay pocos
cambios armoénicos pues solo hay dos voces. El fragmento estd en modo menor
predominando el edlico pero presentandose la menor armoénica en el décimo cuarto de la

frase.

Periodo B

B »

En B se presenta una modulacion al quinto grado. Este periodo esta hecho de frases que
se intercalan en modo de pregunta y respuesta haciendo un dialogo entre a), y sus
variaciones, b) y ¢).
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Periodo C

—~f- 1 =1 = .
% R e

I Li-2 b-.l —_

e | = r"_! b'.' &. * | #ﬁ - —

— L) 1 1
w- ==1=C : e
S=E=SS=Sm S Si= ===

I‘J T :\‘ll mar

Este periodo comienza con una enigmatica melodia que parece ser atonal, pero
simplemente esta influida por varios modos alterados tanto mayores como menores €
incluso culmina con una cadencia rota en el ltimo medio de b) donde se puede apreciar

el sexto grado edlico en primera inversion de séptima. Este mismo grado cambia

a

posicion fundamental en ¢) para culminar con un primer grado en segunda inversion de

triada que se convierte en quinto grado para reexponer A.
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Tercera imagen

A=a)b)c)d)
B = a) al) b) ¢) a2) b1) d) cl) e) f) c1) a3) bl) d1) c2) e) f1) ¢3)
Periodo A
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Los primeros acordes de a) estan en tres zonas tonales al mismo tiempo, pero
curiosamente el primer grado de la tonalidad estd presente los tres acordes.
Posteriormente el ultimo de ellos es tratado usando una formula de arpegio parecida a la
del Estudio 1 de Heitor Villa-Lobos. Para este punto se puede apreciar que el
tratamiento de la armonia corresponde al “acorde mistico” planteado por el compositor
ruso Alexander Scriabin. A veces hay mas de un modo influyendo al mismo tiempo.

Al final de a) hay una ilusion auditiva de que se termina en una cadencia que resuelve a
ténica, pero como podemos observar, se trata de una consonancia suave de séptimo
grado.

La frase b) esta constituida por acordes que se intercalan con la sexta cuerda al aire. El
movimiento arménico se da entre grados pertenecientes a la zona de tdnica y, sin
embargo al escuchar estos acordes, la tonalidad estd ausente.
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Las frases ¢) y d) estan compuestas por motivos derivados del material de las 2 frases

anteriores. A pesar de terminar en primera inversion se asienta sutilmente la tonalidad
de La mayor.
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Periodo B
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El A pareciera ser una especie de preludio de este fragmento musical. Esta construido
en una secuencia de frases que se suceden una a otra creando una megaestructura que se
repite caprichosamente aunque con el mismo material dando una sensacion ciclica. Este
desarrollo se hizo a partir de un antiguo pregéon del Lago de Texcoco que decia con la
melodia de la frase a): “mercaran chichicuilotes vivos...” Sucede lo mismo que en B de
la Segunda imagen: se establece un dialogo entre el pregén y otros temas.
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Las frases e), f) y ¢1) son la culminacion de una idea musical que se repite de una
manera simplificada a partir del pregon en a3).
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De nuevo se repite e) y la variacion f1). Finalmente la obra termina en ¢3) con un

acorde suspendido Asus4.
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Capitulo IV
Atardecer en el Jardin Borda
Esta obra fue escrita en 1951 y esta dedicada a Yolanda Navarro.
A=a)b)
B=2a)b)o
C =a)b)al)
Al=2)b)

Periodo A
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Este periodo empieza con la exposicion del tema anacrusico de cuatro compases en que
se basa toda la obra. Los siguientes 4 compases corresponden a una variacion del tema
principal.

La frase b) introduce un material nuevo. Se mantiene en el modo frigio con séptima
mayor y termina en cadencia rota.
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Periodo B
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Los arpegios de este fragmento musical son parecidos a los encontrados en ¢l Estudio
11 de Heitor Villa-Lobos y, aunque se logran con la misma digitacion en diferentes
posiciones, el acorde es el mismo pero con distintas funciones tonales. La melodia se
desarrolla en octavas paralelas para desembocar en un acorde de segundo grado del
Lidio con segundo descendido. Nétese como el Eb esta escrito como un D#.
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Periodo C
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Es notoria la influencia de la musica del caribe en este fragmento pues esta en ritmo de
habanera y en b) usa un fragmento de una de las melodias més conocidas de la trova
yucateca que es Peregrina de Ricardo Palmerin. Es notable el uso insistente del intervalo

de segunda.
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Periodo A1l

Este periodo es una fusion entre los periodos A y B, pero al final prevalece el tema con
el que inicia la obra.
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Capitulo V
Homenaje a Manuel M. Ponce

Esta obra fue escrita en 1956. En el manuscrito aparece como “Tema y variaciones”,
sin embargo, su titulo original era “Proyecciones”. A peticion de Selvio Carrizosa, a
quien estd dedicada esta pieza, el titulo se cambio a “Homenaje a Manuel M. Ponce”
pues la conoci6 el afio del 25 aniversario luctuoso de Manuel M. Ponce. Curiosamente
se puede notar la influencia de Ponce tanto en la forma musical, que fue una de sus
predilectas, como en el color arménico'’. Esta pieza fue distinguida por la sociedad
guitarristica italiana con una mencion honorifica. Obsérvese la complejidad y belleza de
sus cadencias.

A =[:a):]] [[:b):]]

AL =|[za):]||:b):]]
A2 =||:a)z]| [|:b):]]
A3 =|:a)z]| |:b):]]
Ad = |[:a)z]| [|:b):]]
AS =||:a):|| b) b1)

Periodo A
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Este periodo, como es usual, expone el tema principal de la obra el cual comienza con
unos acordes tocados en stacatto y expone una sucesion de acordes aumentados que,
como es usual, dan una sensacion momentanea de atonalidad. La frase b) tiene un
contorno melddico mas elaborado y termina usando los primeros fragmentos de a).

'7 Escuchar el “Preludio, tema, variaciones y fuga” de Manuel M. Ponce.
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Periodo Al
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En esta variacion las notas en estacato en compas de cuatro cuartos se transforman en
notas en legato acentuadas en tres cuartos. En la frase b) destacan al oyente los
intervalos de segundas en movimiento paralelo.

Periodo A2

A2 Variacién II

En esta variacion el tresillo aparece como elemento unificador del material de esta
seccion a tal punto que en b) es la figura mas destacada. Este efecto ritmico le aporta

movimiento y dramatismo al tema original y evoca una giga.
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Periodo A3

A3 Variacién III
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El sonar gallardo y elegante de esta variacion insinta el andar de una zarabanda.
Empieza en modo menor y en b) la ltima cadencia recae en un acorde mayor.
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Periodo A4

A4 Variacién IV
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Esta ocasion el tema es transformado en un trémolo en modo menor. Se trata de un
contrapunto sensillo de dos voces que insinlla acordes que a veces aparecen en

inversion.



La frase b) concluye, como la tercera variacion, en modo mayor.
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Periodo A5
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El ritmo de esta variacion recuerda la parte rapida de un “czardas” que es una danza
hiingara muy usada anteriormente por los compositores del romantico.
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Capitulo VI
Nocturno

Quien escuchase esta pieza sin saber quien es su autor tal vez pensaria que se trata de

una obra de algiin compositor espafiol. La obra se subtitula “Homenaje a Joaquin
Turina” y esta dedicada a Rosario. La obra sumerge al oyente en la ensofiacion
inmediatamente.

A=a)b)
[I:B:]| = a) b) ¢)
Al =a)b)
Periodo A
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En los primeros cuatro compases de la obra la armonia nos da una ilusion auditiva de
tonica, pero al llegar al quinto compas el primer grado hace su aparicion y se estabiliza
la tonalidad de re menor. A partir de este punto se van desarrollando giros armoénicos
poco usuales y, aunque el movimiento de las voces es paulatino, el cambio armoénico es
muy denso. En b) una melodia muy melismatica surge de la solidez de los acordes
anteriores aumentando la tensién dramatica poco a poco.
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Periodo B

L ? rd
VI %\m m:"I“ l"m

Este periodo desarrolla aun mas la melodia pero la lleva por otro camino tornandose su

textura cada vez mas polifoénica interrumpida en b) por unos acordes arpegiados e
incluyendo en c¢) el tresillo como elemento de construccion. La frase ¢) termina en
cadencia plagal suspendida o abierta procediendo de un quinto grado lo cual no es un
movimiento armoénico comun y tiende a desestabilizar la tonalidad creando un
rompimiento, aunque sea por poco tiempo, de ésta.
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Periodo A1l
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Este periodo en su frase a) es una reexposicion del tema inicial de la obra, en b)
reexpone el material con que inicia el Periodo B y usa elementos de la ultima frase de B
pero esta vez a frase es cerrada. En realidad no es una variante de A sino una
combinacion entre A y B.
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Capitulo VII
Triptico

Esta obra se subtitula “Homenaje a Silvestre Revueltas” y esta dedicada a Gonzalo
Salazar. Es, como su nombre lo sugiere, un ciclo de tres piezas cuyo primer movimiento
es un rondo (Antecedente), el segundo una cancion ternaria (Arrullo) y el tercero un
capricho (Epilogo). Parece ser un ciclo sonata pero sin serlo a la manera clésica pues la
forma del primer movimiento no es forma sonata.

Antecedente
A =a)b)c)
B=a)b)
A =a)b)c)
C=a)b)al)
Al=a)b)c)
D=a)b)a)c)
A2 =a)b)
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Periodo A

En este periodo se expone el tema principal no sélo de este movimiento sino de toda la
obra como lo veremos mas adelante. Armonicamente a) es muy sencilla pues solo esta
compuesta por movimientos entre acordes de la zona de tonica (primero y tercero). El
primer grado aparece en primera inversion de acorde de oncena dando la impresion de
estan en mi menor aunque, en realidad la tonalidad es Do mayor por el momento.
Parece que en algln instante mi menor se volvera la tonalidad principal de la obra.
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Periodo B
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Este periodo es desconcertante en un principio pues es muy lento en relacion al anterior
e incluye un material totalmente nuevo que consiste en una melodia de tres cuartos
seguidos que en a) se expone en el bajo y en b) como armodnicos octavados en la voz
aguda. La tultima cadencia resuelve enlazandose con el siguiente periodo que es A otra
vez.
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Periodo A

El Periodo A se repite igual que en la exposicion pero con una pequeiia diferencia pues
se hace un calderéon al final de la frase a). Después de esta reexposicion la obra se
desarrolla con material nuevo.
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Periodo C
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Aunque el contenido meloddico se presenta haciendo otros contornos podriamos asociar
este pasaje con el B, sin embargo, hay cambios de compas que inmediatamente nos
insinian que se trata de una idea nueva, que ademas nos aporta nuevamente el contraste
entre el Lidio y el Mixolidio lo cual es un nexo con el A.
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Periodo A1l
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Esta variacion de A desarrolla el tema incluyendo variantes armonicas y melodicas
pero conservando el ritmo. Es como si el tema se contrastase consigo mismo y
culminara en c¢), con un puente inspirado en C, que conducird a un material totalmente
distinto e inesperado pues contrasta con todo lo anterior.
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Periodo D
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Este periodo evoca las sonoridades de una banda tipica del estado de Durango, de

donde es originario Silvestre Revueltas. El mismo solia incluir este tipo de elementos en
sus obras y, en este caso, el maestro Flores nos guia mediante una melodia lirica y clara

complementada con cadencias inusuales por la tonalidad de La mayor.
La frase b) parece una cancion tranquila y tiene un caracter muy mexicano. Parece
alguna cancion ranchera o incluso puede que guarde relacion con la pirecua o el

cardenche.
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Al terminar la “cancion” de b) se repite la frase a) creando asi una microforma de
cancion ternaria contenida dentro de este rondé con una coda que recuerda el Periodo
C.
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Periodo A2

Esta variacion de A conduce al final de este movimiento por medio de desarrollos
alternativos de los elementos del periodo original que culminan en el mismo acorde de
oncena en primera inversion que es con el que comienza la obra quedando en la
memoria la sensacion de estar en mi menor cuando en realidad se estd en Do Mayor.
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A=a)b)c)
B=a)b)c)
Al=a)b)c)d)
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Curiosamente este movimiento comienza en mi menor. Esta es la tonalidad que le
rivalizaba a Do Mayor en Antecedente. Al comenzar en cuarto grado no se da la
sensacion de reposo hasta el tercer compas que termina en primer grado. Destacan el
uso del acorde de trecena del primer grado de la escala menor armonica asi como el uso
reiterado del segundo grado en tercera inversion de séptima.
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Periodo B
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Al comenzar en sexto grado el efecto tonal que antes se produjo en Antecedente se
repite pero ahora Do Mayor rivaliza con mi menor. Después la tonalidad nos regresa al

quinto grado al final de ¢) para repetir y tener de nuevo esta sensacion de “engafio
tonal”.
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Periodo Al
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La dominante del periodo anterior resuelve en esta variacion de A con la cual concluye
el Arrullo. En vez de repetir la frase d) sirve de coda usando el motivo inicial de las
obra dando una sensacion de suplica que culmina en el ultimo acorde del movimiento.
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Epilogo

A =a) al) b) ¢) d) a2) d1) e)

B=a)b)
C=a)b)
D =a)al)
E=a)b)
Periodo A
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El ultimo acorde del periodo anterior nos deja con una sensacion de tensa calma la cual
es rota por la violencia de los primeros acordes de este movimiento que ademas son
influidos simultdneamente por dos modos haciendo a estos acordes muy disonantes y
dando una falsa impresion de atonalidad pues, en realidad, la tonalidad es mi menor. Se
pueden observar clarisimas cadencias hacia acordes de tonica pero el oyente se siente
perdido por tantas disonancias presentes y aturdido por los cambios tan dramaticos de la
acentuacion y el compas.
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Esta parte del periodo recuerda la audaz manera de componer de Silvestre Revueltas.

Incluso en d2) hay una breve cita de Sensemaya. En la frase e) aparece una cita del
tema con el que comienza el Antecedente.
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Periodo B
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La frase a) de este periodo introduce un material ritmico que da una sensacion de
calma que se disipa bastante por la armonia tan cambiante. Este desarrollo culmina en
b) que es una variacion de la “cancion” que se expuso en D del Antecedente.

Periodo C
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Aparece otra vez la obstinada melodia con la que empezo6 el periodo anterior que
conduce a una transformacion mas disonante del tema con el que comienza el
Antecedente.
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Periodo D
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De manera muy similar al Periodo D de Antecedente este periodo también recuerda a
la musica de banda del norte del pais. Funde las tonalidades de La Mayor, Do Mayor y
mi menor de tal manera que se podria analizar el material tomando como centro tonal
cualquiera de estas tres tonalidades.
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Periodo E
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Desde la primera frase del Periodo D es una variacion del tema inicial de toda la obra
el cual también es usado para terminar la obra. Este fragmento esta indiscutiblemente en
mi menor/Mayor y nuevamente las disonancias nublan la tonalidad. La frase b) es
verdaderamente disonante, sin embargo contiene un quinto grado que resuelve a un
primer grado de oncena y después la tonalidad se hace muy clara con el acorde de
quinta en primer grado el cual, al carecer de tercera, nos deja la cadencia final sin
modo dejando una sensacion de desconcierto.
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Conclusiones

En la elaboracion del presente trabajo he hecho descubrimientos que desafian los
conceptos de tonalidad y atonalidad significativamente. Resulta muy interesante
observar como fendmenos que sin los conceptos expuestos aqui podrian ser pensados
como atonales pueden ser explicados desde una tonalidad expandida que comprende los
modos y las escalas simétricas ya que en la mayoria de los casos la atonalidad no es mas
que un conjunto de fendémenos tonales que escapan al pensamiento conceptual
dominante en la tradicion occidental musical. La musica verdaderamente atonal parece
reducirse a ciertos casos muy especificos condicionada a féormulas y formas musicales
muy estrictas.

El analisis musical y hacer musica a veces parecen dos actividades muy lejanas una de
otra, a veces los intérpretes preferimos dejar esta actividad a los compositores o a los
musicélogos. De hecho no son procedimientos mentales muy distintos ya que cuando
analizamos lo que vamos a tocar en publico estamos ejerciendo nuestro quehacer de
intérpretes pues en realidad estamos interpretando la musica en nuestro pensamiento, la
estamos haciendo parte de nosotros y en consecuencia le brindamos al publico una
experiencia mas significativa que cuando simplemente leemos lo que esta escrito sin
entenderlo profundamente. Tampoco es conveniente caer en el otro extremo siendo
demasiado racionales pues la musica es un fenomeno que debe ser provocado por los
intérpretes para poder existir y si el musico limita su quehacer a simplemente pensar en
lo que podria estar tocando, la musica no acontece.

Debe haber un equilibrio entre el saber tedrico y la practica instrumental, pero al mismo
tiempo debe poder estructurarse este conocimiento de manera que la teoria refuerce a la
practica y viceversa creando asi retroalimentacion y crecimiento en el intérprete.

Por otro lado mi manera de estudiar el instrumento cambi6 radicalmente después de la
elaboracion del presente trabajo, pues el haber analizado la obra tan profundamente me
hizo escucharla de una forma distinta, al haber descubierto las razones de las
sonoridades que me parecian un misterio desde un principio me di cuenta que por mas
complicada que pueda parecer una obra es muy facil darle una explicacion sencilla si se
comprende el sistema modal-tonal que predomina, hasta el momento, en la manera de
escuchar de la cultura mundial del siglo XXI. Cada intérprete tiene un concepto propio
de la obra y, por lo tanto, tiene una manera muy particular de analizar lo que toca. Es
altamente probable que otro intérprete haga un analisis radicalmente distinto al mio.
Pondria su atencion en detalles diferentes y sus observaciones estarian condicionadas a
la cultura musical que tenga, sin embargo, es también altamente probable que existan
elementos comunes entre ambos analisis pues todo analisis tiene elementos objetivos y
subjetivos.

No es el valor supremo del arte la ausencia de la incertidumbre. Muy por el contrario es
la incertidumbre inherente al arte la que le da el valor a su existencia pues justamente
hacemos arte, entre otras cosas, para tratar de explicarnos el mundo en que vivimos.

Al estudiar la obra de Guillermo Flores Méndez, pude notar varios aspectos que son
comunes a todas las obras que estudié y parecen marcar una tendencia en su estilo de
componer: Un nacionalismo muy presente pero discreto, cierta afioranza o nostalgia que
podria hacernos pensar en una fuerte influencia romantica también. Hay una evidencia
de conocimiento profundo de la teoria musical que, fundido a una gran sensibilidad,
reflejan una claridad melddica acompafiada de una complejidad no pretendida de su
lenguaje armoénico que lo mismo acepta acordes disonantes, las cadencias mas audaces
los acordes mas sencillos y las formas mas variadas que se rebelan a los moldes
tradicionales. Lo mas maravilloso es que nada de esto es intencional. Es fruto de la
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inspiracion desinteresada de la poesia en la guitarra. La influencia de la poesia, tanto en
la obra como en la vida del maestro, al ser poetisa su esposa y su gusto por la literatura,
es determinante pues su lenguaje musical aporta también un fraseo que solo aquel que
puede recitar un poema es capaz de captar. Es como si cada pieza compuesta por ¢l
fuese una poesia sin palabras.

Eduardo Ivan Mancera Alarcon
24 de Julio de 2010
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