30 WAGONAL AUTONGHA G
RS w

N2
Wiy

)

= 3?:
20

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
FACULTAD DE MUSICA

)

DUSAN BOGDANOVIC: UNA INTRODUCCION A SU
LENGUAJE COMPOSITIVO

OPCION DE TITULACION:
TESIS

PARA OBTENER EL TiTULO DE:
LICENCIADO INSTRUMENTISTA EN GUITARRA

QUE PRESENTA:
ROBERTO ARTURO LARA PULIDO

ASESORES:

BERENICE GUADALUPE CARO COCOTLE
JESUS RENE BAEZ DE LA MORA

CIUDAD DE MEXICO 2022



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Agradecimientos

A mis padres y hermanas.

Al maestro Fernando Cruz, amigo entrafiable. Gracias, maestro René, por el

apoyo en este ultimo tramo. A todos mis maestros en la facultad.
Gracias, maestra Caro, por el apoyo entusiasta.
Gracias, Alejandro Cérdova, por tu inspiracién como guitarrista.

Gracias, Sebastien, por acompafarme en todo el proceso. Gracias, Martin y
Hugo. Gracias, Misael y Carlos, por su amistad al comenzar mi camino en la

guitarra.
Gracias, Eligio, por contagiarme la pasion por el arte.

Gracias, Tania Mendoza Ocampo.



indice

AGradeCIMIENTOS. . ...ttt e [
10T [UToTox T o PP ii
1. Aproximacion a la obra de Dusan BogdanovicC...............ccoooiiiiiiiiiiinenan.n. 1
1.1 Caracteristicas generales. .........ocoeiiiiiii i 2
1.1.1 Revision del estilo de los compositores més influyentes en la obra

de Dusan BogdanOViC. ........couiuiiiiiii e 3

1.1.2 Caracteristicas esenciales del jazz...............cooooiiiiiiiiiiiiiinnnn. 11

1.2 Dusan BogdanoVviC VISTO NOY....... ..o 13

2. Analisis musical-estructural de la Sonata No. 1..............ocooiiiiiiiiiiian.. 19
2.1 Etapas en el desarrollo de suobra...........c.cooiiiiiiiiiiiiie 20
2.1.1 Primer movimiento: Allegro RItMiCO..........cocovviiiiiiiiiiiiiene. 22

2.1.2 Segundo movimiento: Adagio EXpresivo.............coeevviiennnnnn. 38

2.1.3 Tercer movimiento: Moderato un Poco Tenebroso.................. 42

2.1.4 Cuarto movimiento: Allegro molto..............cooeiiiiiiiiiiiienn. a7

3. Analisis musical-estructural de 6 Miniaturas Balcanicas.......................... 57
3.1 IntroducciOn alaobra..... ..o 58
3.1.1 Primer movimiento: Jutarnje Kolo (Danza matutina)................. 60

3.1.2 Segundo movimiento: Zalopojka (Lamento)................ccevenee.. 65

3.1.3 Tercer movimiento: Vranjanka................cccooeviiiiiiiiiiieieeen, 68

3.1.4 Cuarto movimiento: Makedonsko Kolo (Danza macedonia)....... 72

3.1.5 Quinto movimiento: Siroko (Cancién amplia)........................... 78

3.1.6 Sexto movimiento Sitny Vez (Danza del Tejido Fino)................ 82

B o o] U] 0] [ 92
Anexo A: Listado de imagenes. .........cooiiiiiiiii i 97
Bibliografiacitada. ... 104
Bibliografia consultada................ooooiii i 106



Introduccidn

Este trabajo esta pensado como una invitacion (en particular para guitarristas
profesionales, pero también para otros musicos y el publico en general) a acercarse
a la masica de concierto contemporanea, lenguaje que en no pocas ocasiones
puede parecer intimidante e incomprensible. La musica de Dusan Bogdanovic es
heredera principalmente de una tradicion profundamente interesante: los Balcanes.
Aunada esta influencia a otras tradiciones occidentales y de diversas partes del
mundo, la musica de este compositor logra una fusion muy afortunada de elementos

asombrosamente variados.

Elegi como tema de esta tesis la innovadora musica de Dusan Bogdanovic
porque me impact6 intensamente desde la primera vez que la escuché y senti una
gran necesidad de analizar su obra. Desde luego, habia escuchado compositores
modernos anteriormente, pero Dusan Bogdanovic llamé mi atencion de manera muy
particular. Las melodias y la armonia evocaban modos y ritmos de musica que de
alguna manera me resultaba familiar, pero no sabia por qué. Me encontraba ante
un crisol donde la influencia de Europa del Este era notoria, pero también la de
Europa Occidental, tanto del pasado como del presente, con un serialismo
enmarcado en formas barrocas y clasicas, melodias modales y la huella ritmica de
Stravinsky. Las frases eran muy claras y de una coherencia asombrosa, ademas de
sus fascinantes rasgueos enérgicos, su contrapunto sumamente ingenioso y una

estructura elocuente dentro de cada uno de los movimientos de su obra.

Al momento de comenzar propiamente esta tesis, fue sumamente dificil
encontrar informacién sobre el compositor; las fuentes mas inmediatas fueron su
Sonata no. 2, la primera obra que escuché de él, asi como su pagina de internet
personal, las cuales fueron un buen lugar para empezar. Después, poco a poco fui
encontrando articulos y tesis en internet que trataban el tema en mayor o menor
medida, algunos libros escritos por el propio compositor, pero la escasez de
informacion al respecto siempre fue una constante, debido probablemente a la

cercania en el tiempo gue tiene este fendmeno musical; por lo general, este tipo de



musica tan arduamente trabajada toma afios en ser reconocida por un publico
amplio, y las publicaciones disponibles sobre Dusan Bogdanovic todavia no

abundan.

Afortunadamente, con perseverancia fui hallando los ingredientes esenciales
de su lenguaje compositivo. Adicionalmente, quisiera aclarar al lector, que todas las
citas provenientes de textos originalmente publicados en inglés, como por ejemplo
los del: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, son traducciones que

realicé yo mismo para la elaboracion de este trabajo de investigacion.

Esta tesis esta dividida en cuatro capitulos: el primero, donde se exploran las
caracteristicas generales de la obra de Dusan Bogdanovic: parte de su biografia,
fragmentos de las biografias de los compositores que mas influyeron en la primera
etapa de su obra, como por ejemplo Béla Bartdk, Igor Stravinsky y Alberto
Ginastera, y resefias en prestigiosas publicaciones que describen los elementos

principales de algunas de sus obras.

En el segundo capitulo, se hace un analisis musical-estructural de los cuatro
movimientos de su Sonata 1, compuesta en 1978. En el tercer capitulo, se hace una
revision de sus 6 Miniaturas Balcanicas, compuestas en 1993. Finalmente, en el
capitulo 4, se llega a las conclusiones de esta tesis sobre el estilo de composicion
de Dusan Bogdanovic. Espero que este trabajo contribuya a la difusion y a un

estudio profundo de la obra de este compositor emblematico para la guitarra.



CAPITULO 1

Aproximacion ala obra de Dusan Bogdanovic



1.1 Caracteristicas generales

Dusan Bogdanovic, compositor, guitarrista e improvisador en activo, nacido en la ex
Yugoslavia (1955), actualmente reside en Ginebra, Suiza y es colaborador en el
Conservatorio de esta ciudad. De 1990 a 2007 residio en Estados Unidos. Su obra
ha cobrado gran importancia en la escena mundial de la guitarra clasica en las
ultimas décadas y se ha vuelto un referente indiscutible del desarrollo

contemporaneo de la técnica y el lenguaje musical de este instrumento.

Las bases del estilo compositivo de Bogdanovic pueden vislumbrarse en la
biografia que aparece en su sitio web, la cual afirma que su obra es una “sintesis
Unica de mlsica académica europea, musica étnica y jazz”.! En esta plataforma es
posible encontrar criticas que mencionan algunas caracteristicas e influencias. Uno
de los rasgos mas importantes es sin duda su influencia balcanica. Dado que Dusan
Bogdanovic es originario de lo que hoy es Serbia y paises colindantes, su musica
esta claramente inspirada en géneros propios de Europa Oriental, pero también,
como lo menciona la investigadora Maria del Carmen Garcia Alvarez en su articulo
Dusan Bogdanovic. Eclecticismo musical en su obra para guitarra, “de las culturas
africana, indonesia, india, asiatica y jazzistica, asi como también de la musica

académica tradicional europea, principalmente de las etapas preclasicas”. 2

La improvisacion también es una caracteristica notable en la obra del
compositor, probablemente debido a influencias jazzisticas adoptadas durante su
estancia en los Estados Unidos. Maria Garcia también afirma que, en cuanto a la
musica académica occidental: “Dusan Bogdanovic utiliza formas musicales como la
sonata, el tema con variaciones y el contrapunto. De Africa, India y culturas
orientales toma principalmente los ritmos étnicos y melodias modales mas

caracteristicos de cada lugar”.®

1 Dusan Bogdanovic “Bio” Fecha de ultima consulta 20/03/21 http://www.dusanbogdanovic.com/bio.html [en
linea]

?Maria del Carmen Garcia Alvarez “Eclecticismo musical en su obra para guitarra” p.8 Consultada el 20/03/21
http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae digital109.pdf [en linea]

3 Maria del Carmen Garcia Alvarez “Eclecticismo musical en su obra para guitarra” p.9 Consultada el
20/03/21 http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae digital109.pdf [en linea]



http://www.dusanbogdanovic.com/bio.html
http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae_digital109.pdf
http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae_digital109.pdf

También Maria Garcia indica en este articulo que:

Dusan Bogdanovic completé sus estudios de composicién y orquestacion en el
Conservatorio de Ginebra con P. Wissmer y A. Ginastera, asimilando aspectos
musicales de estos compositores en sus propias obras. Dos importantes
compositores que también influenciaron sus obras en su primer periodo compositivo
son Béla Bartok e Igor Stravinsky, reconocibles sobre todo en su Sonata 1.*

John Schneider afirma lo siguiente en una resefia sobre la Sonata 1:

El movimiento de apertura (Allegro Ritmico) usa una figura de ostinato staccato que
inmediatamente atrapa la atencién. Estilisticamente, esta seccién evoca lo mejor de
la escritura para cuerdas de Bartdk. El uso de cuartas como la fuente principal del
acompafiamiento armonico refuerza esta similitud, asi como el distintivo sabor de
Europa Central en el lenguaje de Bogdanovic. Tal como sucede con la musica de su
predecesor hungaro, los temas tonales de Bogdanovic se vuelven modales e incluso
politonales dependiendo de su material de apoyo.®

Méas adelante en esta misma resefia, Schneider reafirma la influencia de Béla
Bartok en la obra de Bogdanovic de esta forma: “En esta obra, Bogdanovic ha
reproducido el encanto, ingenio y balance del venerado maestro, manteniendo por
completo su propia personalidad”.® A partir de este comentario, se decidié investigar
los elementos basicos en la obra de Béla Bartok para comprender mejor esta

analogia entre los dos compositores balcanicos.

1.1.1 Revision del estilo de los compositores mas influyentes en la
obra de Dusan Bogdanovic

A continuacién, se presenta una sintesis de la obra de los compositores que
mas han influido en el trabajo de Dusan Bogdanovic, sobre todo en el periodo en el
gue compuso su Sonata 1: Béla Bartok e Igor Stravinsky. Como se mencioné

anteriormente, Dusan Bogdanovic fue alumno de Pierre Wissmer y Alberto

4 Maria del Carmen Garcia Alvarez “Eclecticismo musical en su obra para guitarra” p. 8 consultada el
20/03/21 http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae digital109.pdf [en linea]

5 John Schneider Notes, vol. 42, no. 3, 1986, p. 650. JSTOR, www.jstor.org/stable/897358. Ultima fecha de acceso
23/03/21 [en linea]

6 ldem



http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae_digital109.pdf

Ginastera en el Conservatorio de Ginebra, de quienes también adopt6é elementos
que utilizaria en sus propias composiciones. El primer compositor en presentar es
Béla BartOk, con quien John Schneider compara notablemente a Dusan Bogdanovic

en estilo.

El investigador Malcolm Gillies, en su articulo Bartok, Béla en el Diccionario
Grove, indica:

Béla Bartok (Hungria,1881) fue compositor, ethomusicélogo y pianista. Sus obras
maduras fueron fuertemente influenciadas por sus estudios etnomusicolégicos,
particularmente aquellos sobre la musica de campesinos hingaros, rumanos y
eslovenos. A lo largo de su vida también fue receptivo a una amplia variedad de
influencias musicales occidentales, tanto contemporaneas (sobre todo Debussy,
Stravinsky, Schoenberg) como histdricas; reconocié un cambio de una postura mas
Beethoveniana a una mas Bachiana en sus obras de 1926 en adelante. Al dia de
hoy es considerado, junto con Liszt, como el mas grande compositor de su pais, vy,
con Kodaly y Dohnanyi, una figura fundadora de la cultura musical hiingara del siglo
XX.

Como puede apreciarse, la musica balcanica de diferentes zonas de esta
region es fundamental en la obra de Béla Bartok, asi como compositores de
tradicion europea occidental del pasado y contemporaneos, tal como sucede con la
obra de Dusan Bogdanovic. Ambos mezclan melodias y ritmos propios de la zona
de los Balcanes, como Gillies menciona también en este articulo: “en sus viajes,
Bartok encontr6 muchos ejemplos de melodias pentatdénicas anhemitdnicas (sin
semitonos) y descubrié las bases pentatonicas de gran parte del estrato mas antiguo
de la musica folcldrica hingara.”® También ambos utilizan formas y técnicas del

canon musical europeo occidental.

Algunas particularidades del estilo de composicion de Béla Bartok se
muestran en este fragmento del articulo de Gillies:
A partir de 1908, sus obras originales son cada vez mas influenciadas por sus

estudios etnomusicoldgicos. En este lenguaje musical renovado, el intervalo de
séptima, ahora asume un papel de mayor igualdad con la tercera y la quinta,

'Malcolm  Gillies, “Bartok, Béla” Grove Music Online p. 1 Ultima consulta 07/05/21
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000040686 [en linea]

8 Ibid p. 8



https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040686
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000040686

semejante a su funcién en las estructuras pentatdnicas; cualquier sensacion de
funciébn armonica es socavada por el uso de figuras de ostinato, su escritura es
guasi-bitonal, hay torrentes de quintas y séptimas paralelas, de cuartas, tritonos o
terceras apiladas, acordes paralelos y acordes de cuartas. °

Estos recursos en el estilo de composicion de Bartok son bastante similares
a los utilizados por Bogdanovic en su Sonata 1, que se analiza en el capitulo 2 de
esta tesis, donde melodias modales son perceptibles, los intervalos se utilizan sin
seguir las reglas de la armonia tradicional, con abundantes acordes formados solo

por cuartas, tritonos; el uso de ostinatos también es notable en esta obra.
Mas adelante, Gillies menciona sobre Béla Bartok:

Sus investigaciones posteriores despertaron su interés en la musica rumana, donde
identificé influencias de musica arabe, ucraniana y persa, las cuales eran de un
fuerte caracter instrumental, improvisadoras, sumamente ornamentadas y de
estructura indeterminada. También viajé al norte de Africa, donde entre la poblacién
Berber que circunda el pueblo-oasis de Biskra (ahora en Argelia), experimentd una
musica folclérica tremendamente diferente de la de Europa Oriental, con un rango
mas estrecho, la mutabilidad de sus escalas y una percusion constante que
acomparfiaba melodias con un tempo muy estricto. 1©

Este fragmento muestra que Béla Bartok también, como Dusan Bogdanovic,
se intereso por expresiones musicales fuera de su regidon geografica de nacimiento
y se inspiré en algunas de éstas para enriquecer su lenguaje compositivo musical.
Incluso, Barték entré en contacto con expresiones musicales provenientes de Africa,
y pudo observar las diferencias que existen entre éstas y tradicion musical europea,
como ritmos estrictos y escalas cambiantes. Bogdanovic se inspira en ciertas

expresiones musicales africanas para utilizar polirritmos en su obra.

Posteriormente, Gillies da mas detalles sobre el estilo de composicion de
Béla Bartok:
En 1926, Bartok introduce en sus composiciones el principio de expansion y

contracciéon de los intervalos de la escala. Al afio siguiente, compone su Tercer
Cuarteto de Cuerdas BB93. En este cuarteto logra la maxima condensaciéon de sus

S Ibid p. 10
10 1pid p. 13



materiales ritmicos, tonales y de forma. La partitura respinga con efectos especiales
-glissando, pizzicato, col legno, sul tasto, ponticello, martellato, pasajes mudos, uso
de vibrato exagerado, rasgueos, y la combinacion de todos ellos. En 1928, compone
su Cuarto Cuarteto de Cuerdas BB95. El estrecho material tematico del segundo
movimiento se refleja, de manera mas abierta, en el cuarto movimiento, que es
completamente pizzicato. Los temas del primer movimiento también son
ampliamente reflejados en el finale, que termina con una coda que toma prestada
abiertamente de la conclusion del primer movimiento. Las relaciones tonales del
cuarteto operan en un alto nivel de abstracciéon, con gran interaccion entre
expresiones contraidas y expandidas de células cortas, mientras que en el ritmo
ciertos modelos folcléricos son mas evidentes. En el primer movimiento, por
ejemplo, se utilizan ritmos irregulares bulgaros; el tercer movimiento involucra
elementos ritmicos de precedentes tanto htiigaros como rumanos. *

Estos recursos de composicion estan muy presentes en la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic. Los intervalos de las escalas en esta obra son constantemente
modificados. Cabe mencionar que esta sonata esta inspirada en los cuartetos de
cuerda de Béla Bartok, por lo que también utiliza una gran cantidad de texturas,
repite los motivos del primer movimiento en todos los demas, de manera

ligeramente modificada, o se transportan algunos intervalos.

Casi al final de su articulo, Gillies expone un recurso crucial en la obra de
Bertok:

En sus posteriores conferencias en Harvard (1943) Bartdk identific6 el cromatismo
polimodal como un ingrediente principal en su propio lenguaje musical. Con esto
gueria decir un cromatismo que adquiere sus elementos de fragmentos de diferentes
modos que se basan en una sola nota fundamental. A partir de esto, Bartok
desarrollé un tipo estructural (es decir, no ornamental) de un “nuevo cromatismo
melddico” en el que se prescinde de las obligaciones modales previas, aun cuando
se conserva la adhesién a una sola nota focal.

En la Sonata 1 de Dusan Bogdanovic puede percibirse esta influencia, dado
gue muchas de las escalas en esta obra son modales, pero son modificadas
constantemente, lo que puede deducirse como un apilamiento de multiples modos

musicales, que sin embargo tienen una nota focal o centro tonal. Como se menciona

1 id p.19
2 1hid p. 24



en este articulo, también en Bogdanovic este cromatismo polimodal es estructural y

no ornamental.

A partir de esta sintesis del estilo de composicion de Bela Bartok, en efecto,
se encuentran similitudes entre ambos compositores, tales como el interés por la
musica étnica de sus paises de origen y sus zonas colindantes, es decir, los
Balcanes, asi como de otras culturas distintas a las suyas, como es mas notorio en
el caso de Dusan Bogdanovic. También coinciden en el uso de técnicas
vanguardistas como escalas diferentes a las de Europa Occidental, ritmos
irregulares, gran variedad de texturas (pizzicato, ponticello, martellato, etc.),
armonias que rompen con las funciones tonales tradicionales y adoptan, en mayor
o menor medida, el serialismo. A su vez, Bartok y Bogdanovic utilizan
marcadamente la variacion y la simetria, al reciclar motivos y recursos a lo largo de

los distintos movimientos de una misma obra.

El siguiente compositor a revisar es Igor Stravinsky. Stephen Walsh, en su

articulo Stravinsky, Igor en el Diccionario Grove, expone:
Compositor ruso nacido en 1882, mas tarde obtiene las nacionalidades francesa y
estadunidense. Su obra abarca casi todas las tendencias importantes del siglo XX,
desde el neo-nacionalismo de sus primeros ballets, pasando por el nacionalismo
mas abrasivo y experimental de los afios de la Primera Guerra Mundial, el neo-
clasisismo del periodo de 1920 a 1951 y los estudios de mausica antigua que

subyacen sus obras proto-seriales de la década de los 50s, hasta la interpretacion
sumamente personal del método serial en su Gltima década. 3

Las semejanzas con Dusan Bogdanovic que pueden vislumbrarse en esta
introduccién son el neo-clasicismo, ya que Bogdanovic utiliza sobre todo formas
musicales de periodos como el Barroco y el Clasicismo para presentar su propuesta
compositiva, asi como el uso de un contrapunto renacentista reinterpretado al dia
de hoy. También un serialismo adoptado de manera muy personal es caracteristico

de la obra de Bogdanovic.

13Stephen Walsh, “Stravinsky, Igor” Grove Music Online p. 1 Ultima consulta 03/09/21
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000052818. [en linea]



https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000052818
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000052818

Sobre la Consagracion de la Primavera de Stravinsky, Walsh menciona:

En 1912 compone la Consagracién de la Primavera, donde aisla y manipula
melodias folcldricas y las combina en patrones variables que tienden a disolver la
armonia y el metro regulares. Utiliza patrones fuertes de ostinato y las figuras o
células melddicas de amplitud variable determinan el metro con acentos arrojados,
con énfasis drastico; al ser una obra polifonica, la relacion acentual de las diferentes
lineas es conflictiva. También usa la idea de los campos modales. La octatonia es
importante en esta obra, pero hay una oposicién consistente entre la melodia —con
frecuencia, fragmentos de canciones folcléricas en modo dorio- y el resto del campo
armonico, que en general establece interferencias cromaticas con ella. Stravinsky
estructura estas interferencias al incorporar a las melodias dorias una octava
disminuida o aumentada (72 mayor o 92 disminuida). En otras ocasiones, estos
intervalos funcionan como constructos con derecho propio, derivados de — o
definiendo- el campo armoénico.'#

En este fragmento, las semejanzas entre Stravinsky y Bogdanovic apuntan
al uso de melodias folcloricas de sus paises de origen con técnicas modernas de
armonia y ritmo. Los ostinatos y la expansion y contraccion de células motivicas
esta presente también aqui, como con Béla Bartok. El uso de acentos marcados,
melodias modales y un uso de intervalos mas independientes de la armonia

tradicional son caracteristicos del compositor serbio.
Mas adelante en la vida de Stravinsky, Welsh menciona:

Al comenzar la Segunda Guerra Mundial, Stravinsky se establece en Estados
Unidos. Aqui compone musica para cine y Broadway, y sus obras de concierto en
esta época muestran un retorno a los origenes rusos y estilo de sus primeras obras.
También explora con estilos musicales religiosos antiguos como el canto llano, el
fauxbourdon, el tropo y la antifona. A finales de 1945, compone su Concierto de
Ebano, con el estilo propio de las big-bands de jazz. Después compondria un par de
obras donde también recurre a estilos clasicos. La primera, Orfeo, utiliza una
disposicién de la orguesta similar a Haydn, y contiene contrapunto imitativo,
incluyendo canones. La segunda, el Progreso del Libertino, se inspira en el estilo de
Mozart: estudio las estructuras formales de sus arias y recitativos, el uso de rimas
estrictas y esquemas métricos. Es considerada una recopilacion representativa de
sus técnicas neoclasicas, y se vislumbra el uso de formas intensas de estribillo a las
gue recurriria en obras posteriores. A partir de este momento, sus composiciones
reflejan mas la influencia de la cultura norteamericana, haciendo a un lado el
enfoque ruso y francés que habian tenido hasta ahora.®

1 bid p. 10
1S Ibid p. 26



A partir de esta informacion, puede apreciarse que Stravinsky también vivié
en Estados Unidos y fue influenciado por esta cultura y su musica, particularmente,
del jazz. También se menciona de nuevo que Stravinsky recurre a estilos musicales
antiguos, como lo hace Bogdanovic. Un uso intenso de estribillos es una

coincidencia mas entre estos dos compositores.
Sobre la influencia de Schoenberg en Stravinsky, Welsh comenta:

Desde 1952, Stravinsky utiliza cada vez méas el método serial de Schoenberg. En su
Septeto (1954) abandona sistematicamente una tonalidad abierta ya que persigue
una serie de 16 notas a través de una passacaglia y una gigue polifénicas; sin
embargo, Stravinsky logra restaurar una especie de enfoque tonal con el uso del
ritmo, lo que lo diferencia de Schoenberg. En sus 3 Canciones de William
Shakespeare y su In memoriam Dylan Thomas utiliza una serie cromética de 5
notas, sin repeticion entre ellas, usando aun un serialismo principalmente melédico,
cuyos patrones son enfatizados para lograr un efecto ceremonial o ritualista.

Aqui se muestra que, tal como Béla Bartok, Stravinsky utiliza de manera
propia el serialismo, manteniendo una sensacion de tonalidad por momentos, y
utilizando, como Bogdanovic, centros tonales en sus obras, utilizando el ritmo, en el
caso de Stravinsky, para hacer este énfasis. Segun Welsh, Stravinsky continu6
adaptando el método serial de manera cada vez mas personal, mientras que

Bogdanovic, en la Sonata 1, mantiene presentes las melodias modales balcanicas.

Sobre Alberto Ginastera, Deborah Schwartz-Kastes, en su articulo del

Diccionario Grove, dice:

Nacié en Argentina en 1916. Sus primeras obras lo colocaron como una figura
destacada en el movimiento nacionalista argentino. En 1945 viaja a Estados Unidos
y entabla amistad con Aaron Copland, de quien absorbe sus ideas estéticas. De
regreso en Buenos Aires, en 1948 compone su Cuarteto de Cuerdas no. 1, donde
fusiona materiales musicales folcléricos abstractos con principios de construccion
tradicionales y técnicas contemporaneas. En su Cuarteto de Cuerdas no. 2, se ve
reflejado su interés en el serialismo. A partir de 1962, sus composiciones toman una
direccibn mas experimental. Su primera 6pera, Don Rodrigo (1963) incorpora
serialismo, simetria estructural, microtonos y técnicas vocales extendidas.®

5Deborah Schwartz-Kates, “Ginastera, Alberto (Evaristo)” pp. 1-3 Grove Music Online Ultima revisién
13/09/21
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000011159. [en linea]
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De nuevo, las semejanzas con Bogdanovic son el interés por la muasica
originaria de su pais y su region. También Ginastera adopto6 el uso del método serial
y lo utiliz6 de manera personal en sus composiciones. También comparte, con
Bogdanovic, el recurso de la simetria estructural y el uso de otras técnicas

compositivas musicales modernas.

Schwartz-Kates pormenoriza mas adelante los recursos compositivos de

Ginastera:

Una revision detallada de sus primeras obras muestra el desarrollo de su estilo:
técnicas como la unificacién de sus obras musicales a traves de células motivicas
recurrentes, el uso de un sistema de cddigos musicales formulados por
compositores argentinos del siglo XIX para comunicar su identidad nacional, como
escalas vernaculas, ritmos de danzas argentinas, imitacion de texturas de la guitarra
tradicional, voces por terceras inspiradas en la polifonia folclérica ibérica, armonias
derivadas de relaciones bimodales, miniaturas intimas basadas en géneros
folcloricos argentinos; todo esto excediendo las expectativas tradicionales al
emplear yuxtaposiciones politonales audaces, progresiones paralelas no
funcionales y armonias pandiatonicas disonantes. A su vez, Ginastera también
promovié el uso de la improvisacion en su obra, como en sus Pampeanas 1y 2, que
incluyen el subtitulo rapsodia y amplios solos de cadencia.t’

Bogdanovic comparte también el uso de células motivicas recurrentes a lo
largo de todos los movimientos de una misma obra; las diferentes texturas en los
instrumentos para evocar estilos tradicionales regionales, argentinos en el caso de
Ginastera, y balcanicos en el caso de Bogdanovic. También comparten la
politonalidad, polimodalidad, armonias disonantes no tradicionales y el uso de la

improvisacion en sus obras; en el caso de Bogdanovic, su Sonata Jazz, por ejemplo.

Sobre el desarrollo del estilo compositivo de Ginastera en afios posteriores,

Schwartz-Kates menciona:

En la década de 1960, los compositores de la Segunda Escuela Vienesa proveen a
Ginastera de modelos importantes para su adaptacién de la dodecafonia. En su
Cantata para América magica, la influencia de Webern es reconocible. Su cuarto
movimiento es palindrémico, repitiendo sus materiales en movimiento retrogrado
después de llegar al cluster central de doce notas; los tritonos y segundas menores

7 Ibid p. 4
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dominan sus series. Sin embargo, su uso libre del serialismo, su preferencia por
multiples series de doce notas y su predileccion por la 6pera muestran una afinidad
estética con las practicas musicales de Berg. El estilo de Schoenberg también
influy6 al compositor, quien utilizé la Klangfarbenmelodie (el uso de una sucesion de
timbres relacionados de manera analoga a la relacion entre las notas en una
melodia) en su Milena y su Cuarteto de Cuerdas no. 3. En general, el Expresionismo
domind el panorama estético de Ginastera en los 60s, a través de los microtonos,
los clusters, la indeterminacion, el polimetro y los efectos de sonido inusuales.!®

Otras similitudes entre Ginastera y Bogdanovic son el uso palindromico del
material musical, los clusters en momentos cuspide, la variedad de timbres
utilizados en una misma nota para cohesionar sus ideas musicales, la
indeterminacién en distintos momentos de sus obras, ritmos irregulares y

polimetros, y técnicas extendidas en los instrumentos.

El dltimo compositor a revisar es Pierre Wissmer. Caroline Rae, en su articulo

sobre este artista en el Diccionario Grove, indica:

Pierre Wissmer (1915-1992) fue un compositor de origen suizo. Su estilo fue
esencialmente neoclasico. Su Segundo Concierto para Piano tiene gran parecido al
Concierto para Piano en Sol Mayor de Ravel en cuanto a su escritura llena de
virtuosismo, lirismo melddico y energia ritmica. Las cadenas rapidas de acordes en
las cadencias recuerdan la paleta armonica de Messiaen. En el mas austero
Segundo Concierto para Violin Wissmer experimento con el serialismo: después de
un primer movimiento atonal en forma sonata, el segundo y tercer movimientos se
basan en dos series de doce notas.*®

Al no existir suficiente informacion disponible sobre este compositor, solo
puede decirse que comparte con Bogdanovic el uso del serialismo y algunas formas

clasicas reinventadas con las técnicas contemporaneas.

1.1.2 Caracteristicas esenciales en el jazz

El jazz es un elemento recurrente y de gran influencia en la obra de Dusan

Bogdanovic. Entre sus obras, cuenta con una sonata conformada enteramente por

18 Ibid p. 6

19 Caroline Rae, “Wissmer, Pierre” Grove Music Online p. 1 Ultima revisién 16/09/21
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000030444 [en linea]
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elementos de este género, su Sonata Jazz, asi como recursos musicales jazzisticos
en multiples pasajes en el resto de su obra. Debido a esto se decidio incluir una

breve descripcion de este género musical y su desarrollo historico.

Mark Tucker y Travis A. Jackson sefialan, en su articulo Jazz en el

Diccionario Grove, sobre el origen del jazz:

Para la mayoria de los historiadores, o mas certero es que la zona alrededor de
Nueva Orleans fue su principal lugar de surgimiento. Los habitantes de esta ciudad
conformaban un sincretismo de culturas africanas, caribefias y europeas que
resultaba Unico entre las ciudades americanas. Los cimientos del jazz incluian
marchas, danzas (pasos dobles, cuadrillas, valses, polcas, escocesas y mazurcas),
canciones populares, himnos tradicionales y espirituales negros. Con el testimonio
posterior de exponentes de este estilo, se cree que estos ensambles comenzaban
ya a improvisar, a la vez que desarrollaron convenciones para guiar su trabajo
individual y de grupo. Las bandas de este periodo incluian en su repertorio géneros
como el ragtime, la rumba, el tango y el blues, creando una mezcla que podria
denominarse proto-jazz. %°

Como se expone en este fragmento, el jazz comenzé como una mezcla de
expresiones musicales de diferentes partes del mundo, asi como el estilo de
composicion de Dusan Bogdanovic se inspira en culturas musicales cercanas a él
pero también distantes. También se menciona que, desde los origenes de este
género, la improvisacion fue un recurso fundamental, asi como en parte importante

de la obra de Bogdanovic, también lo es.

Sobre el lenguaje musical del jazz un poco mas desarrollado, después de sus
primeras dos décadas en los 20s y los 30s del siglo pasado, Travis y Jackson

comentan:

Mientras algunos mausicos y seguidores buscaban reivindicar las raices de la
tradicién del jazz, otros forjaban un estilo de jazz moderno en Harlem, Nueva York.
En algunas grabaciones de esta época puede identificarse la introduccion de las
técnicas nuevas: armonias disonantes cromaticamente flexibles, acentos explosivos
de las percusiones, fraseos asimétricos y lineas de tiempos dobles. Evidencia adn
mas palpable de este jazz moderno (también llamado “Bop and bebop”) puede
encontrarse en las grabaciones de la segunda mitad de los 40s: el uso de tonos
cromaticamente alterados dentro de contextos armonicos diaténicos (como 5as

20 Mark Tucker y Travis Jackson, “Jazz” Grove Music Online p. 4 Ultima revisién 03/12/2022
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-90000358106 [en linea]
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disminuidas, 9as menores y aumentadas, 13as menores), pasajes con tonos enteros

y patrones ritmicos que desafian el tempo son algunos ejemplos de estos nuevos
21

recursos.

En esta etapa del jazz puede observarse un uso de la armonia mas
experimental, con abundantes cromatismos, flexibilidad, acentos muy destacados
en el ritmo que surgen con frecuencia, irregularidad en los metros y polirritmos.
También el uso regular de intervalos como tritonos y otras disonancias que se
vuelven esenciales en el material musical. Todos estos elementos estan presentes

también en la obra de Dusan Bogdanovic.

Al finalizar este articulo, los autores dicen sobre las Ultimas tendencias del
jazz: “A principios del nuevo milenio, los musicos continuaron adaptandose a las
nuevas tecnologias y estilos de presentaciones a la vez que volviendo a los formatos
del pasado”.?? A partir de esto, se observa que el jazz es un género que al dia de
hoy sigue desarrollandose, combinandose con tendencias nuevas, a la vez que
retoman elementos de su pasado. El estilo de Dusan Bogdanovic también mezcla
técnicas musicales contemporaneas con tradiciones musicales del pasado, y

promueve la improvisaciéon como un elemento importante en algunas de sus obras.

1.2 Dusan Bogdanovic visto hoy

A continuacion, se presentan algunas reseflas que contienen mas
informacion sobre los recursos utilizados por Dusan Bogdanovic en sus diferentes
obras, en comentarios de expertos en diversas publicaciones de prestigio, tales
como la Classical Guitar Magazine de Gran Bretafia, The Washington Post, Los
Angeles Times y la Suddeutsche Zeitung de Alemania. Asimismo, se consultaron

articulos sobre Orientalismo y Exotismo musical al considerarlos pertinentes,

21 1bid p. 26
2 |pid p. 45
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ademas de la tesis doctoral de Micheal J. Morey, A Pedagogical and Analytical

Study of Dusan Bogdanovic’s Polyrhythmic and Polymetric Studies for Guitar.

En la pagina web del compositor, una resefia de la Classical Guitar Magazine
menciona que “Emma Martinez Hockley describe la musica de Bogdanovic como un
género exotico al que llama Blues balcanico.””® Respecto a su Sonata Fantasia, se
comenta que Bogdanovic “vierte sustancia nueva en los moldes del Barroco y el
Romanticismo. Combina el jazz y ritmos africanos con pentatonismo y elementos
de masica de la India. Aprovecha los efectos de percusion y utiliza trucos técnicos

propios de la guitarra eléctrica.”*

Sonata Fantasia, del compés 1 al 8:
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Fig. 1 Sonata Fantasia, compases 1-8.

Sobre su Trio, se sefiala:

“Es una asimilacién de lenguajes de Occidente y Oriente que utiliza frases cortas,
repetidas con ornamentaciones sutiles, para conservar la unidad. Utiliza sonidos que
imitan la musica gamelan al colocar grapas en las cuerdas de la guitarra. Los
pasajes estaticos emergentes del trio consiguen el mismo efecto que los

23 Dusan Bogdanovic, apud “Classical Guitar Magazine” Reviews consultada el 18/03/21

http://www.dusanbogdanovic.com/reviews.html [en linea]
24 Dusan Bogdanovic, apud “Suddeutsche Zeitung” consultada el 18/03/21
http://www.dusanbogdanovic.com/reviews.html [en linea]
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experimentos con cinta magnética del guitarrista eléctrico Robert Fripp, sin
necesidad de enchufar las guitarras.”®

En cuanto a su Sonata Jazz, se comenta que “hay evocaciones al estilo
introspectivo del periodo tardio del pianista de jazz Bill Evans con fragmentos de
serialismo. Las melodias incesantes envuelven tonadas populares, mientras las

modulaciones repetitivas y de estilo folclorico se tornan hipnotizantes.”2¢

Sonata Jazz, del compas 10 al 22:

Fig. 2 Sonata Jazz, compases 10-22.

Con base en estas resefas, se puede deducir que el estilo compositivo de
Dusan Bogdanovic utiliza ampliamente elementos del Exotismo y Orientalismo
musicales, aspectos que se analizan a continuacion. Respecto al Exotismo musical,
en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Ralph P. Locke establece

que es:

“la evocacion de un lugar, pueblo o ambiente social que sea (o asi sea percibido)
radicalmente diferente a las normas locales en sus valores morales, costumbres y
actitudes. (...) El escenario exético que se evoca puede ser relativamente cercano
(por ejemplo, una villa rural francesa en una Opera compuesta para Paris) o muy
distante.”?’

% Dusan Bogdanovic, apud “The Washington Post” consultada el 18/03/21

http://www.dusanbogdanovic.com/reviews.html [en linea]

% Dusan Bogdanovic, apud “The Los Angeles Times” consultada el 18/03/21
http://www.dusanbogdanovic.com/reviews.html [en linea]

27 Ralph P. Locke, “Exoticism”, Stanley Sadie ed., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, segunda
edicion, Macmillan Publishers Limited 2001, Londres-Nueva York, 2001, pp. 459-461
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En cuanto al Orientalismo, el mismo autor establece:

En sentido estricto, son los dialectos del Exotismo musical dentro del arte musical
occidental que evocan al Oriente; este ultimo término se utiliza para referirse al
Medio Oriente Islamico (Africa del Norte, Turquia, Arabia, Persia) o el Asia del Este
y Sur (el Lejano Oriente: India, Indochina, China, Japén), o todos ellos juntos. Mas
recientemente, el término se ha utilizado para referirse a actitudes europeas o
derivadas de lo europeo hacia cualquier otra cultura, no sélo localizadas en Africa
del Norte o Asia.?®

A partir de estas resefias y de estos conceptos de Exotismo y Orientalismo,
se hace notable como Dusan Bogdanovic utiliza elementos musicales de diversas
culturas alrededor del mundo, desde las mas locales en su entorno, como los
Balcanes, hasta la tradicion musical de Europa Occidental, el jazz de Estados
Unidos, la muasica gamelan del Sudeste Asiatico o elementos ritmicos de

expresiones musicales de algunas zonas en Africa.

Respecto a los polimetros y polirritmos, Micheal J. Morey Il expone en su
tesis doctoral que “el polimetro ha sido una técnica composicional relativamente
inexplorada en la musica del Periodo de la Practica Comiin.”?° En esta tesis, Morey
expone que “los primeros encuentros de Dusan Bogdanovic con la musica africana
Pigmy lo fascinaron con las posibilidades del polimetro y su integracion a las formas
clasicas occidentales.” Morey menciona después:

En su libro Ex Ovo: Una Coleccion de Ensayos para el Compositor e Improvisador

Desconcertado, Dusan Bogdanovic define el metro como: “el marco ritmico general,

basado primordialmente en configuraciones estructurales consistentes de

determinadas unidades, que a su vez pueden producir configuraciones acentuadas
correlacionadas. Es principalmente el perfil ritmico general el que define el metro.

Los acentos s6lo delinean las figuras y se utilizan ya sea para enfatizar el metro o
para entrar en conflicto con é1.”*°

28 Ralph P. Locke, “Orientalism”, Staley Sadie ed., Op cit. pp. 699-700

2% Micheal J. Morey |l, A Pedagogical and Analytical Study of Dusan Bogdanovic’s Polyrhythmic and Polymetric
Studies for Guitar University of North Texas, 2011 p. 1 Ultima consulta 10/05/21
http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.1.1.868.5997&rep=rep1&type=pdf [en linea]

30 Ibid p. 6
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Morey también cita a Simha Arom:

Simha Arom claramente distingue la diferencia entre polirritmo y polimetro en su
obra Polifonia Africana y Polirritmo al establecer que el primero puede ser entendido
como un entramado de diversas figuras ritmicas articuladas de formas variadas,
mientras que el segundo puede ser definido de manera similar como una
superposicién de diversos patrones métricos. Morey menciona que Bogdanovic esta
de acuerdo con Arom respecto a que un ciclo polimétrico se conforma de al menos
dos patrones diferentes; termina en el punto donde dos patrones coinciden, y
después se repiten periddicamente.3?

En una revision del libro de Arom, en su apartado Heterométrica y polimétrica;

heterorritmica y polirritmica, se afirma:

El término polimétrico entonces se referiria a la operacion simultanea de diferentes
patrones acentuales en diferentes partes de la polifonia. Por consiguiente,
heterométrico significaria un cambio de compas en la monodia, y en polifonia, un
cambio articular de compas en todas las partes. La confusién entre heterométrico y
heterorritmico, polimétrico y polirritmico, es tan amplia como la diferencia entre
metro y ritmo, al grado de que tales términos se usaban indistintamente. Si lo que
se da en llamar metro en realidad es ritmo, no puede haber polimetros. Cuando
diferentes patrones de acentos se superponen en la misma obra, se ha alcanzado
una fase elemental de polirritmos. En consecuencia, cuando las duraciones son
desiguales en cualquier linea melddica, como sucede en la mayoria de las obras, el
Unico término que se puede aplicar apropiadamente es heterorritmico. En dltima
instancia, el término polimétrico solo puede aplicarse a un fenémeno muy especial.
Si “metro” significa la unidad de referencia temporal, polimétrico describiria el
desarrollo simultaneo de varias partes en una sola obra siguiendo diferentes tempos,
de manera que no pudieran reducirse a un mismo metro.3?

Como puede observarse, el debate sobre la definicion de polimetros y
polirritmos es amplio. El interés de Dusan Bogdanovic por incluir estas practicas en
sus obras es notorio, al grado de crear métodos pedagdgicos para formar a las
nuevas generaciones en el desafio de intentar dominar dos o mas ritmos diferentes

al mismo tiempo en las distintas voces de la guitarra.

Como ejemplo de polirritmos en la obra de Bogdanovic, se muestra a

continuacién un fragmento del 2° movimiento de la Sonata 2 (a partir de la seccion

31 idem
32 Simha Arom, African Polyphony and Polyrythm primera edicién en inglés, Cambridge University Press,
Reino Unido, 1991, p. 205
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Poco meno, poco tenebroso), donde se puede observar el uso de este recurso al
tener un ritmo predominantemente ternario en las voces superiores y un ritmo

binario en el bajo:
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Fig. 3 Segundo movimiento de la Sonata 2. Seccién Poco meno, poco tenebroso (no hay

barras de compas en los primeros seis sistemas)
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CAPITULO 2

Analisis musical-estructural de la Sonata No. 1
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2.1 Etapas en el desarrollo de su obra

Volviendo al articulo Dusan Bogdanovic: Eclecticismo musical en su obra

para guitarra de Maria del Carmen Garcia Alvarez, sobre las etapas de su lenguaje

composicional, menciona:

Su primer periodo abarca los afios de 1972 a 1989 y contiene una marcada
influencia balcénica, jazzistica y contrapuntistica. En sus inicios como compositor,
su interés en la musica eslava es notorio y el cuidado por las formas musicales se
refleja en sus primeras dos sonatas (1978 y 1985). Posteriormente, en su paso por
California, Bogdanovic asimila la improvisacion del jazz en su estilo y la fusiona con
las practicas improvisadoras del Renacimiento y el Barroco. De nuevo, la musica
balcanica, ahora combinada con influencias de Medio Oriente, se reflejan en su obra
Introduction, passacaglia and fugue for the Golden Flower (1985), donde las formas
musicales clasicas son renovadas con un lenguaje musical moderno.33

De este primer periodo es su Sonata 1, que se analiza a continuacion; tiene

una gran influencia de compositores como Béla Bartok e Igor Stravinsky,

principalmente, como se mencion0 en el capitulo anterior, donde la musica de

diversas partes de los Balcanes y regiones eslavas es notable, asi como el uso de

la forma sonata, una practica neo-clasica en Bogdanovic que es caracteristica.

Sobre el segundo periodo compositivo de Dusan Bogdanovic, Maria Garcia

senala:

Su segundo periodo abarca de 1990 a 2000. La coleccién didactica Estudios
polirritmicos y polimétricos para guitarra es representativa de este nuevo periodo.
En esta obra se presentan estudios y ejercicios innovadores para lograr una
completa independencia de las manos y de cada dedo. En ellos se afronta el
problema de los cambios de ritmica dentro de una estructura constante y repetitiva
y de la focalizacion ciclica en modelos ritmicos cruzados y diferentes. El material es
por lo regular de tipo pentaténico y polimodal, profundizando en las raices africanas,
balcanicas y balinesas. Los recursos polirritmicos se desarrollan por medio de ritmos
cruzados y sucesiones melédicas repetitivas y constantes. En esta nueva etapa, su
técnica polirritmica se acompafa de un proceso de transformacion melddica y
armonica: el material se superpone, se invierte, se hacen variaciones, se mueve en
diferentes direcciones. Uno de los principales objetivos es obtener perspectivas
multiples en una obra, donde se puedan percibir distintos niveles sonoros paralelos.
A Fairytale with Variations (1994) es otro ejemplo de este periodo.34

33 Maria del Carmen Garcia Alvarez “Dusan Bogdanovic: Eclecticismo musical en su obra para guitarra” p.12

Ultima revisién 08/01/22 http://www.andaluciaeduca.com/hemeroteca/ae digital109.pdf [en linea]
34 Ibid p.13
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A este segundo periodo compositivo pertenecen sus 6 miniaturas balcanicas,
gue se analizan en el capitulo 3 de esta tesis. También en este periodo, Bogdanovic
hace énfasis en los polimetros y polirritmos, tanto en su obra musical como en sus
obras escritas. A su vez, desarrolla los principios de variacion e inversién de su

material tematico, transformandolo una y otra vez a lo largo de sus obras.
Sobre el tercer periodo de composicién de Bogdanovic, Maria Garcia afirma:

Su tercer periodo, que comprende de 2001 a 2010, se caracteriza por una nueva
exploracién de posibilidades sonoras. El uso del contrapunto como elemento
esencial de su estilo y su experimentacién con las posibilidades fénicas de los
instrumentos desembocan en una “metamorfosis” del sonido, ya contenida en su
Three ricercare para guitarra sola (1998). Asimismo, en su Nuovi ricercari para dos
guitarras (2008) se observan frases construidas de manera asimétrica entre dos
lineas: el estudio de las posibilidades polifénicas de la guitarra termina en un “quasi
recitativo” etéreo, asignado a un especifico timbrico del instrumento: los arménicos.
En su Kaleidoscope para guitarra y orquesta, se expresa una vez mas esa
multiplicidad de niveles de percepcidn sonora, utilizando todos sus recurso técnicos
y estilisticos. Escrita en tres movimientos, la obra utiliza la guitarra como un portador
ritmico y melddico, destacando dentro del contexto orquestal. La variedad de timbres
de los diferentes instrumentos, junto con la personalidad colorista de la guitarra,
crean un auténtico caleidoscopio de sonidos, con colores proyectados hacia todas
direcciones gracias a la técnica polifonica del compositor. Estas técnicas se
compensan con los momentos melddicos (de métrica tradicional) para instrumentos
solistas y con los didlogos cortos entre dos 0 mas instrumentos, como la interseccién
entre el patrén ritmico de la lira y la marimba. La cadencia, la concepcion polifénica,
resume las sonoridades de la orquesta hasta ahora desarrolladas y conduce a un
ritmico y percusivo final, donde aparecen ostinatos y sutiles matices de la métrica
gue mantienen la cohesion con los movimientos anteriores. Su Ultima sonata para
guitarra sola es su Sonata 3, compuesta en 2010 y estrenada ese mismo afio en el
Festival Internacional de Guitarra de Friburgo.®®

El uso de los arménicos en su obra Kaleidoscope recuerda al segundo
movimiento de su Sonata 1, donde son un elemento destacado y dan un caracter
singular a las frases musicales. Esta practica pareciera una herencia de Schoenberg
y su Klangfarbenmelodie, donde los timbres son los que cohesionan las frases
musicales, mas que las notas. Cabe mencionar que el articulo de Maria Garcia es
del afio 2013, por lo que al dia de hoy existen mas obras que no se toman en cuenta

en la exposicién de los periodos de composiciéon de Dusan Bogdanovic.

3 Idem
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2.1.1 Primer Movimiento: “Allegro ritmico”

A través de la correspondencia entre Maria del Carmen Garcia Alvarez y

Dusan Bogdanovic, es posible acceder a comentarios del propio compositor sobre

su Sonata 1. En una breve sintesis sobre esta sonata, el compositor declara que:

Esta obra fue su primer intento de escribir en forma sonata y tiene una influencia
muy fuerte de los cuartetos de cuerdas de Béla Bartok, uno de sus primeros héroes
compositores. La forma es muy transparente y coherente en el uso del material
tematico y se inspira en la musica popular de Europa Central. Como en el caso de
Bartok, la armonizacién de los temas varia, fluctuando desde lo tonal a lo modal y
polimodal. EI movimiento de apertura comienza basandose en la figura de cuatro
corcheas en ostinato staccato, cuyo intervalo de cuarta justa sera uno de los
elementos arménicos presente en toda la pieza (fig. 4).%

Fig. 4 Compases 1y 2 del primer movimiento de la Sonata 1.

El movimiento Adagio se basa en la melodia cromética acompafiada por un motivo
ostinato en armonicos (fig. 5). Una seccién fugatto lleva el movimiento a su punto
culminante (fig. 6). Al igual que el primero, el tercer movimiento esta en una forma
sonata. Estructuralmente, es una amalgama de la figuracién rapida del primer
movimiento y del motivo ostinato del segundo (figuras 7 a 'y 7 b). EI movimiento final
estd en una forma rondé. Se reutiliza aqui el tema de apertura en 4/4, esta vez en
6/8, con un movimiento perpetuo implacable (fig. 8), que solo es roto con la
reiteracion del segundo tema del primer movimiento que aparece en estrechos
(figuras 9 a y b). La coda final imita la finalizacién del primer movimiento (figuras 10
ayb).?

36 Ibid p. 15

37 Idem
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Fig. 5 Compases 1-7 del segundo movimiento de la Sonata 1. En circulos se muestran los

armoénicos gque funcionan como ostinatos.
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Fig. 6 Compases 8-12 del segundo movimiento de la Sonata 1.
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Fig. 7a. Primer movimiento, compases 1-16. En circulos se muestra la figuracion rapida

gue se incluye también en el tercer movimiento.
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Fig. 7b Tercer movimiento, compases 5-34. En circulos se muestra la figuracién rapida del
primer movimiento. Los compases 16, 17, 18, 23 y 24 muestran una variacion de esta
figuracion. En los compases 30-33 se muestra en circulos el ostinato imitado del segundo

movimiento (véase la figura musical 5, con el ostinato en circulo en el compas 4).
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Allegm molto (4. 115-120)

Fig. 8 Apertura del cuarto movimiento. Compases 1-22. Comparese con el inicio del

primer movimiento en la figura musical 7a.
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Fig. 9a Cuarto movimiento, compases 26-41. Reiteracioén del segundo tema del primer

movimiento en estrechos. Comparese con dicho tema en la figura 9b.
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Fig. 10b Final del primer movimiento. Compases 97-101.
En opinién de M. Carmen Garcia:

Esta obra presenta una coherencia absoluta de concepcién, existiendo una
constante unién entre los distintos movimientos que la componen. Todos ellos estan
construidos sobre los dos temas que se exponen en el primer movimiento. En
ocasiones, se repiten de forma idéntica, en otros casos se mantiene la figuracion
ritmica y el caracter, o se transporta o se modifica ligeramente. Todos los motivos
de la obra estan presentes de manera mas o menos explicita en el primer
movimiento, lo que confiere a la Sonata un sentido ciclico y unitario, sin llegar a caer
en la redundancia o la pérdida de interés musical gracias a la habilidad del
compositor de variar y transformar constantemente el material sonoro. Mencién
especial merece el tratamiento contrapuntistico de algunos pasajes, en los que el
tema va apareciendo en las distintas voces, solapandose en los distintos planos,
provocando estrechos y sonoridades muy expresivas. Estos pasajes se observan
en la reexposicion del segundo movimiento (fig. 11), en la seccién anterior a la
reexposicion del tercero (fig. 12) o en los dos andante expresivo del cuarto
movimiento (figuras 13y 14).38

tempo rﬂtbg;{rﬁ. B LY tengo (D:52) -
3

P

Fig. 11 Reexposicién del tema A del segundo movimiento. Comparese con la exposicion

en la figura 5.

38 Idem
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Fig. 14 Andante espressivo 2 del cuarto movimiento. Compases 128-135.
Sobre el primer movimiento, Maria Garcia sefiala:

En el primer movimiento se expone practicamente todo el material temético de la
obra. Se trata de una forma sonata con una exposicion, un desarrollo y una
reexposicion. La exposicion comienza con un motivo de cuatro corcheas en ostinato
staccato con acentos coincidentes con el primer tiempo del compas, provocando
una acentuacion correspondiente a un compas de 2/2 (fig. 4).°

Las dos notas principales de este ostinato son Do# y Fa#, tal como aparecen
en el primer compas, formando un intervalo de cuarta justa. En el segundo compas,
aparece el motivo principal, comenzando con la nota Si —quinto grado de Mi, el
centro tonal-, seguido de un bordado con Re# y Do#. En el tercer compas aparece
una escala que pareciera una escala menor armonica ascendente de Mi menor que
culmina en un Sol y las notas graves comienzan a moverse en grados conjuntos
hasta quedarse en las notas Mi y Si al final del compas, con Mi y Do# en las Ultimas

tres corcheas en la voz aguda.

En el compas 4, la voz aguda permanece en Si en cuartos, con saltos de
octava, y las voces graves continlan formando cuartas, con movimientos paralelos

cromaticos, a excepcion del primero, que es una segunda mayor. En el compas 5,

39 Ibid p. 16
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se repiten las notas del compés 2 en la voz aguda, mientras que en los bajos se

mantiene el intervalo de cuarta pero esta vez con las notas La y Re.

En el compéas 6 también se repiten las notas de la escala menor armoénica
ascendente de Mi menor, y en los graves permanece el intervalo de cuarta con La
y Re. En el compas 7, se conserva el intervalo de cuarta en las notas graves, pero
ahora las notas son Fa y Si bemol y Mi bemol y Si bemol. En la voz superior, se
repite el Si natural pero ahora con corcheas.

En el compas 8, las notas graves aun forman cuartas pero las notas ahora
son Sol# y Do#, Mi bemol y La bemol, Si natural y Mi natural. En la voz superior, la
nota que ahora se repite y salta por octavas es Sol. En el compas 9, la frase culmina

en las notas graves, que forman una séptima mayor con las notas Mi y Re#.

Inmediatamente después comienza la siguiente frase, repitiendo el motivo
con las notas Si-Re#-Do#Re#, pero ahora mas breve, y responde a este motivo otro
bordado con las notas Si-La#-Sol#-La#. En el compas 10, las voces superiores
repiten los bordados, acompafadas de una voz inferior en la segunda cuerda con
la nota Si; en el compas 11, la voz aguda repite el primer bordado, con la voz inferior
moviéndose una segunda mayor a la nota La, mientras que el segundo bordado se

ejecuta una octava abajo.

En el compas 12, el bordado se repite pero esta vez en la voz inferior con las
notas Mi-Re#-Mi, mientras que la voz superior es un La#; después aparece una
escala descendente nueva, que abarca una octava desde un Re bemol, moviéndose
por grados conjuntos, de nuevo usando segundas mayores y menores (como en el
compas 4 en las voces inferiores), hasta terminar en el ostinato del inicio con el Do#
en corcheas en el compas 13, en 2/4, resaltando el ostinato de 4 corcheas y
comenzando una variacion del tema de apertura, ahora incluyendo las notas Mi y Si

al ostinato de Do# y Fa# y el bordado, pero ahora con las notas Sol# y Fa#.

También aparece un elemento nuevo en el compdas 16: un ostinato nuevo
gue inicia con un intervalo de sexta menor entre Do y Mi pero que se repite con mas

frecuencia con las notas Si bemol y Mi, quinta disminuida que se utilizara también
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como ostinato en movimientos posteriores de la sonata. También en este compéas
comienza a cambiar la disposicién de las notas graves, que ya no solo forman
cuartan justas sino también cuartas y segundas aumentadas; la aparicién de estos
nuevos elementos concluye en el compas 19 en el primer tiempo, con un aparente
cluster de segundas menores, mayores y aumentadas, y la nota Si bemol en la voz

mas aguda.

En comentarios mas generales de Maria Garcia sobre la estructura de este

movimiento:

Métricamente se destaca el cambio de compas (4/4, 2/4, 3/4, 5/8, 9/8, 7/8, 6/8 y
10/8) y los acentos que aparecen a lo largo del movimiento, que provocan un cambio
de ritmo, como en el compas 7 con los acentos a contratiempo, tipico de la musica
de los Balcanes (figuras 15 a, b, c y d). El motivo A se repite a lo largo de toda la
sonata, se expone en el compas 2 y vuelve a aparecer en el c.5, c.9, c.15y c.19
(figuras 15 a y b) con algunas variaciones hasta el compas 22 (fig. 15b) que aparece
en el nexo de union hacia el segundo tema B. La célula ritmica del motivo A se
repetira posteriormente en toda la obra de manera idéntica o con algunas
modificaciones. También el movimiento melédico de la célula motivica Re#-Do#-
Re# seréa recurrente a lo largo de toda la composicion.*°

40 idem
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Fig.15a Primer movimiento, compases 1-16. En circulos se muestran los cambios de

compas.
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Fig.15d En circulos, los cambios de compas. Primer movimiento, compases 64-71.

Algunos comentarios mas de Maria Garcia:

En el compas 15 (fig. 15a) se produce un cambio de dinamica, aparece indicado f
sempre, en la voz superior se repite la célula motivica y el bajo permanece ostinato
y picado. En el c. 19 (fig. 15b) se repite la musica del compas 9y 10y yaen el c.21
llegamos al nexo que con un ritardando favorece el cambio de caracter del tema B,
a partir del compas 24 (figuras 15b y 9b).*

41 idem
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En este puente, que abarcalos compases 21-23, la nota Si continla actuando
como pedal, y vuelve a aparecer el Si bemol como ostinato pero ahora el salto es
hacia un Re; en la voz inferior, se repite el ostinato con Si bemol (escrito como La#)
y Mi y el bordado del motivo A, pero ahora con Do#-La-Do#. En el compas 22, se
repiten la nota pedal Si y la quinta disminuida Si bemol-Mi en el bajo en el primer
tiempo, pero en el segundo aparece un do natural, mientras que en el tercer tiempo

aparece una nueva figura con las notas Mi bemol, Re y Si.

En el compéas 23, reaparece en la voz inferior el intervalo La#-Do, y la voz
superior introduce el material que se desarrollara en el tema B del movimiento. En
opinién de Maria Garcia:

Este tema es mas intimista, por lo que se podria buscar un sonido mas oscuro y

dulce, dentro de las dinamicas p y mp indicadas en la partitura. También se aprecia

la sonoridad caracteristica de los Balcanes en este segundo tema; ademas, la
textura cambia, este motivo es mas contrapuntistico y se tomara como referencia en

algunas secciones de los siguientes movimientos de la sonata.*?

En el compas 24 (fig. 9b), hay un intervalo de segunda mayor entre el Mi de
la voz superior y el Re de la voz inferior; la voz superior asciende a Fa y Sol#,
mientras que la inferior desciende a Do, Do# y regresa a Re. En el compas 25, la
voz superior repite el motivo del compas anterior, pero con una variacion ritmica,
pues el compéas cambia a un 7/8; la voz inferior comienza de nuevo en Re, pero esta
vez asciende a Mi bemol, Fa# y vuelve sobre las mismas notas hasta Re y reaparece

gue aqui el bordado del inicio con Do# pero con Re natural en esta ocasion.

En el compas 26, la medida vuelve a 3/4 y repite las notas del compas 24
pero ahora incluye un bajo con las notas Si bemol, Re y Mi. A su vez, el compas 27
repite las notas del compas 25, esta vez incluyendo un bajo con Fa y Mi bemol.
Maria Garcia comenta: “en el compas 28 las voces se invierten y la melodia pasa a
la linea del bajo™3; la voz inferior repite los intervalos de la voz superior del compas

24, pero comenzando desde la nota Re en lugar de Mi, mientras que la voz

42 Idem
43 Idem
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intermedia imita los intervalos de la voz inferior del compas 24 pero empezando
desde Do; la voz superior forma una quinta aumentada con el Do de la voz
intermedia en el primer tiempo, después una novena menor con el Si bemol del
segundo tiempo y repite esta novena menor por movimiento paralelo en el tercer

tiempo.

En el compas 29, la voz inferior repite las notas con una variacion ritmica, la
voz intermedia repite los intervalos del compéas 27 y 25 pero desde Do, y la voz
superior da un salto de sexta aumentada desde Mi bemol hasta Do#. Maria Garcia
comenta en esta seccion: “en el compas 30, se van imitando y superponiendo las
lineas meldédicas, con un tinte muy cromatico.”* La voz superior comienza con un
Fa en la posicion 12, mientras que en la voz inferior se presenta una nueva
disposicion de intervalos que caracteriza esta seccion: una serie de segundas
menores que incluyen una segunda mayor entre ellas, a excepcion de las ultimas

notas del compas 34, donde hay un salto de cuarta justa entre Si bemol y Fa.

En el compas 35, la nota Mi en el bajo funciona como un pedal que
permanece en toda esta nueva seccion, hasta el compas 39; la voz intermedia se
desplaza utilizando segundas menores y terceras menores de manera ascendente
y descendente también en toda esta seccidn; en la voz superior, se repite el salto
de Sol# a Do que se habia presentado en el compas 28. En el compas 36, la voz
superior repite las notas del inicio del tema, del compas 24. En el compas 37, vuelve

a aparecer el salto de Sol#-Do.

En el compas 38, la voz superior repite el motivo principal de este segundo
tema, aunque dando un salto descendente de séptima mayor entre el Mi agudo del
primer tiempo y el Fa de la cuarta corchea, concluyendo la seccion en el compas
39. Maria Garcia comenta que en el compas 40 (fig. 16) “vuelve a aparecer la célula
motivica del tema A en un acorde desplegado (en el compéas 42 aparece también
invertida, que sera la manera en que se mostrara después también en la coda del

primer y cuarto movimiento).”®

4 Idem
4 Idem
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Fig. 16 Primer movimiento, compases 40-48.

Sobre el desarrollo, Maria Garcia comenta: “el desarrollo comienza en el
compas 43 con el tema A transportado una quinta justa ascendente.”® En las voces
inferiores, de nuevo hay un intervalo de cuarta justa, pero esta vez con Si y Mi, las
notas centrales. Maria Garcia sefiala: “en el compas 45 encontramos una
progresiéon descendente, la voz acentuada se mueve cromaticamente.”’ La voz
superior hace ahora un pedal con la nota Mi y a partir del compas 46, esta voz repite

el motivo A, descendiendo de manera cromatica hasta el compas 48.

Maria Garcia indica: “en el compas 48 y 49 (fig. 17a) aparece en el bajo la
célula motivica del tema A", con las voces intermedias formando cuartas justas y
la voz superior como pedal con la nota Do# en el compas 48 durante un cuarto y
corchea, para después repetir el motivo A con Do# y Si; en el compas 49 se repite
la misma figura, pero ahora comenzando con Re#; en este compas, las voces
intermedias continlan formando una cuarta justa pero con las notas Mi y La,

mientras el bajo repite las notas del compas anterior.

En el compas 50, la voz superior repite el motivo A original, con la nota Si
después del bordado como se presenta en el compas 1, mientras las voces

inferiores en el primer tiempo forman otra vez la cuarta justa entre Re y Sol en las

4% Idem
47 Idem
48 Idem
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voces intermedias, y Sol se repite en el bajo. En el segundo tiempo, el bajo repite el
motivo A original, mientras que en el tercer tiempo este motivo pasa a la voz
superior, pero con Do natural y con otra cuarta justa en las voces intermedias con
las notas Miy La, y Si bemol en el bajo, la cual podria formar parte del motivo A del
bajo en el segundo tiempo, pero descendido un semitono para hacer aun mas

disonante esta seccidn; en el cuarto tiempo, el bajo repite el motivo A.

En el compés 51, el primer tiempo es idéntico al compas anterior, y en el
segundo tiempo aparece el mismo acorde que en el tercer tiempo del compas 50
pero ascendido medio tono; el motivo A se sigue alternando entre la voz superior y
el bajo, y en el compas 52 se repite el acorde del segundo tiempo, pero ascendido
una segunda mayor; se repiten los elementos hasta el ultimo tiempo del compas 53,

donde el acorde vuelve a ascenderse medio tono.

El final de esta seccidn es abrupto, terminando con este acorde seco en sfffz,
contrastando fuertemente con la siguiente seccion en mf subito y pizzicato en el
compas 54. Maria Garcia sefala que “este material estd basado en el tema B
(compés 30 en adelante), donde se producen stretti al solaparse una voz con otra.”*®
En el compas 58, aparece una nueva figura: un bajo en Sol#, con sfz muy marcados
en posiciones que van cambiando a lo largo de los siguientes compases, lo que da
una gran sensacion de polirritmia. Las voces intermedias forman una quinta justa

entre Re y La, que permanecen constantes hasta el compas 63.

En el compas 60, se suma una voz superior con la nota Si; en el compas 61,
esta voz superior realiza el bordado del motivo A Fa-Mi bemol-Fa en la segunda
corchea, lo que intensifica ain mas la sensacion de polirritmia. En el compas 62, se
repiten los elementos, pero colocados de manera distinta, resaltando el movimiento

en los acentos.

4 Idem
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Fig. 17a Primer movimiento, compases 49-63.

En el compas 63, aparece una escala similar a la escala del compas 3. En
el compas 64, las voces inferiores descienden medio tono y vuelven a su posicion
original. En el compas 65, aparece el Mi como un pedal y se repite el motivo A con
las notas Si bemol-La. En el compas 66, aparece un acorde construido con las notas
Re y La -que se usaron en la seccion anterior-, la nota Si —que se ha usado como
pedal en diferentes secciones anteriores-, y las notas Mi# y Sol#, que forman una
tercera menor; el motivo A se repite en el bajo, asi como el acorde en el resto del

compas.

En el compas 67, el motivo A se modifica y ahora aparecen las notas Mi
bemol-Re-Si bemol; en el tercer tiempo, aparece un nuevo acorde, formado por las
notas Do#-Fa# -con las cuales inicia la obra-, las notas Do-Fa que también forman
una cuarta justa —intervalo que ha estado muy presente en la armonia de la pieza-
y un La en la voz superior, que forma una tercera mayor con el Fa de la voz inferior;
este acorde asciende medio tono y se alterna con el pedal en el bajo en Mi; después,
se presentan octavas en una escala basada en el tema B —a partir del compas 30-;
de nuevo el bajo en Mi antecede a la repeticion del acorde, y éste asciende un
semitono, y de nuevo aparece la escala basada en el tema B pero esta vez con

tresillos, para volver a usar el pedal del bajo y repetir los dos acordes anteriores y
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ascendiendo un semitono mas. Maria Garcia indica que en el compés 71 se vuelve

a usar octavas siguiendo otra escala “basada en el tema B, y donde los compases

69-71 actian como un puente para llegar a la reexposicion.”°
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Fig. 17b Primer movimiento, compases 64-71. Secciones finales del desarrollo.

También Maria Garcia senala:

En el compas 72, la reexposicion es fiel a la exposicion hasta el compas 83, donde
omite un fragmento y salta al compas 21. Por lo demas se repite idénticamente hasta
el compas 35 que se ve alterado por la aparicién de la coda (fig. 10b), basada en la
célula motivica del tema A, asemejandose al compas 42 (fig. 16). El movimiento
finaliza con el descenso de dos octavas con acentos picato y ff de manera
espectacular. No se puede afirmar que haya un uso de tonalidad en esta obra, sino
mas bien de una polimodalidad compleja y de un giro en cada movimiento en torno
a notas concretas, es decir, de centros tonales. El centro tonal del primer movimiento

seria la nota Mi y su dominante Si.%*

2.1.2 Segundo Movimiento: “Adagio Expresivo”

En palabras de Maria Garcia:

Es el movimiento de tempo mas tranquilo y contrapuntistico de la obra. Por tanto, es
importante hacer una clara diferenciacion en la interpretacion de los distintos planos
sonoros, melodia y acompafiamiento o contrapunto. Para ello pueden utilizarse
distintos timbres, vibratos, reforzar las entradas de cada voz mediante la técnica del
apoyado o variando las dinamicas. En esta pieza se busca un tipo de sonoridades

30 Idem
! Idem
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gue crea una atmasfera muy expresiva a partir de pequefios movimientos melédicos,
que recuerdan a los melismas vocales.>?

Maria Garcia senala: “El motivo comienza en el compéas 1 y se repite en el
compas 4,12y 13,16y 17 (figuras 18 a, b y c). Esta basado en el tema B del primer
movimiento.”? Durante la subdivision del tercer tiempo, aparece el ostinato de una
quinta disminuida que se utilizé6 por primera vez en el compas 16 del primer
movimiento (figura musical 7a), y que aparece en otras secciones de este mismo

movimiento y también en el tercero.

En el compés 2, se repite dos veces este ostinato, mientras la melodia
continla moviéndose por grados conjuntos. En el compas 3, la frase termina con
armonicos y en fermata, elementos recurrentes en este movimiento. En el compas
4, se repite el motivo principal y ahora el ostinato da un salto de novena menor
ascendente. Maria Garcia indica: “En los compases 5 a 7 varia el tema y sigue
utilizando el motivo de los arménicos. En el piu mosso cambia la textura
contrapuntistica por una melodia en la voz aguda acomparfada por un arpegio de

seisillos desplegado que asciende y desciende como un oleaje.”™*

El inicio del arpegio utiliza las notas Do# en el bajo y Re# en la voz superior,
notas usadas en el motivo A del primer movimiento, asi como Re y Sol en las notas
intermedias, una vez mas la cuarta justa en la armonia. La melodia de la voz
superior en esta seccion continda utilizando el material del tema B del primer
movimiento, y casi al final de la seccion aparece de nuevo el ostinato con la quinta

disminuida Si bemol-Mi.

En el compas 9, las voces superior e inferior del arpegio ascienden por
terceras, mientras que el Re y el Sol permanecen hasta el primer tiempo del compas
10. En este compas, el arpegio se modifica, formandose casi en su totalidad por

cuartas justas, a excepcion de la voz inferior y superior, que forman una quinta justa.

2 Idem
3 Idem
4 ldem
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Maria Garcia sefiala:

Después de esta seccion vuelve a exponerse el tema en el A tempo, compas 12,
pero esta vez la voz de la soprano aparece una octava mas aguda, que contrasta
con la nueva repeticion del tema en el compas 13 en el bajo, dos octavas mas
graves. En el compas 14 llegaremos al climax de este movimiento con los rasgueos
en ff y con acentos, muy contrastantes con el caracter general de la obra, que se
mueve en un registro dindmico desde el ppp al mf, por lo general.

Al final del segundo tiempo del compés 14, aparecen las notas del ostinato
de quinta disminuida, Mi-Si bemol, junto con la nota Re, el quinto grado del centro
tonal de este movimiento, Sol; al inicio del tercer tiempo, el acorde desciende medio
tono, y el acorde final de esta seccion se forma con las notas Mi en el bajo, que con
la nota Si bemol de una de las voces intermedias, forman la quinta disminuida del
ostinato recurrente, asi como la nota central Sol y su sensible, Fa#, y su segundo

grado, La, consiguiendo un efecto dramatico muy disonante.

Maria Garcia sefala: “Finaliza el movimiento en Largo con arpegios muy
coloristas que crean una sonoridad dulce sobre la cual fluyen las dltimas notas del
movimiento, acabando en un arpegio desplegado de armonicos hasta que el sonido
se extingue.”® El acorde del compas 16 utiliza bitonalidad, al formar el acorde de Si
bemol mayor en segunda inversion en las notas inferiores, y La mayor en las notas
superiores. En el compas 17, las notas inferiores forman el acorde de Mi menor en
primera inversion, y el acorde de Mi bemol menor en las voces superiores en
segunda inversion. El Ultimo compas repite el acorde bitonal de Si bemol mayor y
La mayor. Maria Garcia indica: “El centro tonal de este movimiento es claramente

la nota Sol.”®

> ldem
%6 Idem
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Fig. 18a Segundo movimiento, compases 1-7.
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Fig. 18b Segundo movimiento, compases 8-12.
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Fig. 18c Segundo movimiento, compases 13-19.

2.1.3 Tercer Movimiento: “Moderato un poco tenebroso”

Maria Garcia sefala: “Este movimiento con forma sonata, al igual que el
primero, comienza la exposicidn con una sucesion de acordes que crean una
atmoésfera oscura y misteriosa (fig. 19).”’ El primer acorde esta constituido por Sol#
en el bajo, las notas Re y La en las voces intermedias, formando una quinta justa, y
Si en la voz superior, de nuevo como pedal en esta seccion. El segundo acorde lo
constituyen las notas Mi en el bajo y Si en la voz superior, es decir, el centro tonal
del movimiento y su dominante; las voces intermedias forman una quinta justa

también, Si bemol-Fa.

El tercer acorde lo forman las notas Fa-Do-Mi-Si, con quintas justas entre
ellas. El acorde en el compas 2 repite la nota Sol# en el bajo, mientras que la nota

siguiente es Do#, intervalo muy frecuente (pero invertido) en el primer movimiento;

7 ldem
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la siguiente nota es Mi# (o Fa), nota relevante especialmente en el final del tema B
del primer movimiento, y en la voz superior un Re, que forma una quinta disminuida

con el bajo, intervalo de los ostinatos presentes en el primer y segundo movimiento.

El tercer y cuarto compdas son de un caracter un poco mas enérgico y violento
gue busca también un efecto tenebroso y sorpresivo. En el primer tiempo del
compas 3, se repite el acorde del compés 1; el siguiente acorde tiene un Fa en el
bajo, seguido de un Si, con el que forma una cuarta aumentada (o quinta disminuida,
si se invierte el intervalo); la siguiente nota es Fa#, que forma una quinta justa con
la nota inferior, y por ultimo un Si en la voz superior, que forma una cuarta justa con

la nota inferior.

Los siguientes tres acordes repiten la progresion de los compases 1y 2.
Maria Garcia indica: “El Allegretto quasi scherzo debe interpretarse con un caracter
juguetodn e irénico, para ello es importante respetar estrictamente las dinamicas y

timbres indicados en la partitura por el compositor.”#8
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Fig. 19 Tercer movimiento, compases 1-21.

8 Idem
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Maria Garcia continua: “Esta seccién comienza en 3/4 utilizando el motivo A
del primer movimiento en el tema de la voz superior y un bajo ostinato que aporta el
ritmo y el caracter juguetdén.”™® En el bajo se sigue utilizando Sol# y las voces
intermedias conservan la quinta justa entre Re y La hasta el compas 8, donde tanto
las voces intermedias como el bajo descienden medio tono. En el compéas 8y 9, la
voz superior da saltos de quinta y cuarta justa hasta el compas 10, donde repite el

motivo A, pero modificado, descendiendo por grados conjuntos.

Maria Garcia sefala: “En el compés 11 mediante el crescendo y el calderdn
crea tension e intensidad, para continuar con una dindmica contrastante de mp con
la utilizacibn nuevamente del motivo de este movimiento y el bajo ritmico y
ostinato.”® En el compas 13 cambia la disposicién de las notas con Do# ahora en
el bajo, Sol y Re en las voces intermedias, y la voz superior asciende una quinta

justa.

A partir del compas 15, al motivo A ligeramente modificado comienza a
alternarse entre la voz superior y el bajo; esto continta hasta el compas 21, con el
mismo par de acordes del compas 11 pero ascendidos una cuarta justa. Al final de
este compas y al inicio del 22 (figuras 19 y 20), continta una figura que evoca al
ostinato de quinta disminuida descendente utilizado en el primer y segundo
movimiento (Si bemol-Mi), pero esta vez con una cuarta justa descendente entre La
y Mi. A partir del compas 25, el motivo A vuelve a alternarse entre las voces
extremas y aparece una escala que evoca aquella del compas 12 del primer

movimiento y que va del Si bemol al Mi, de nuevo las notas del ostinato.

> Idem
%0 jdem
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Fig. 20. Tercer movimiento, compases 22-34.

Maria Garcia indica que, a partir del compas 28, “el desarrollo se caracteriza
por el uso de una nota pedal con picado en el bajo (Mi), una voz intermedia que
desarrolla el motivo del segundo movimiento y una voz superior que aporta el toque
de color al ser tocadas de manera contrastante sul ponticello”!, frecuentemente con

el ostinato Si bemol-Mi. Maria Garcia continda:

El principio del desarrollo recuerda al comienzo del primer movimiento, pero esta
vez en un ritmo ternario. Esta seccion juega mucho con los contrastes de fy p subito,
los picados, los acentos, el cambio de timbre y el caracter percusivo e incisivo.
Recuerda especialmente a la musica de Bartok y Stravinsky. Primero desarrolla la
idea, del compas 28 al 40 (fig. 21), y del 41 al 49 lo imita a distancia de cuarta
descendente, con el pedal en Mi en lugar de La. Los siguientes compases hasta
llegar a la reexposicién del Scherzo en el compas 57 utilizan la célula motivica del
tema A del primer movimiento. La reexposicibn no es exacta, tiene algunas
variaciones en el compas 65 (fig. 22), donde el bajo ahora es un pedal con La y las
voces intermedias son Re# y La#; a partir del compas 67, las voces se alternan de
nuevo el motivo A hasta el compas 74, que incorpora una escala que evoca de nuevo
la escala del compas 12 del primer movimiento, pero esta vez de manera
ascendente. En el compas 75, se invierten las voces y el pedal pasa a la voz
superior, para volver a la inferior en el compas 88 (fig. 23).52

En esta seccion ahora el pedal es Re, una cuarta justa ascendente respecto
tema original en el compas 28; el ostinato conserva la quinta disminuida pero ahora

las notas son Sol#-Re. Maria Garcia sefala:

Es de destacar la gran complejidad interpretativa que requiere la seccién del fugatto
a tres voces anterior a la reexposicion, que comienza en el compas 96, basado en

51 bid p.17
62 Idem
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el tema B del primer movimiento, que va creando un clima de tension, a medida que
se va repitiendo a distintas alturas de manera contrapuntistica, que desembocara
en el feroce con ff sempre (compas 110, fig. 24), alternando entre el tema principal
del scherzo, y los acordes del moderato, hasta el sostenuto pesante para la
finalizacion del movimiento. El centro tonal de este movimiento es Mi y su dominante
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Fig. 22 Tercer movimiento, compases 64-83.
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Fig. 24 Tercer movimiento, compases 108-126.

2.1.4 Cuarto Movimiento: Allegro Molto

Respecto a este movimiento, Maria Garcia sefiala:

Este ultimo movimiento, de forma rondé y un tiempo rapido, comienza con una voz
superior que recuerda al motivo A del primer movimiento y con figuraciones ritmicas
enfrentadas entre la voz superior y la inferior (negra, corchea y tres corcheas sobre
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tres corcheas, negra y corchea), que es mas estatica y se mueve cromaticamente
(fig. 25).%4

El acorde de apertura tiene las notas Re#-Mi-La. La nota La es el centro tonal
y estd acompafada de su dominante; entre la nota del bajo y la voz superior de
nuevo aparece una quinta disminuida. En el compas 3, el acorde asciende medio
tono y el salto de la voz superior ahora es de una tercera menor y desciende
cromaticamente. En el compas 6, se repiten los motivos, pero con un bajo en Sol#

y en el compas 8, el bajo es la nota Re.

En el compéas 11 el acorde desciende a Si-Do#-Fa#, con la voz superior
haciendo el salto de tercera menor. En el compas 12, terminando la seccion, el
acorde desciende a La#-Si-Mi, y el salto de tercera menor ahora lo da la voz
intermedia. Maria Garcia sefala:

La incursion de los sfz con acento en los compases del 6 al 12 (en los compases 6

y 7 a contratiempo) destacando por encima del resto de la masica en una dinamica

de mp recuerda una vez mas a Bartok o Stravinsky. En el compas 14 se inicia un

crescendo desde el pp al f en que las voces se van moviendo cromaticamente y por

movimiento contrario, de manera que las dos voces se van distanciando en registro
para desembocar en el desarrollo del tema en el bajo.®

A partir del compas 17, el bajo repite el motivo principal con el
acompafamiento de una segunda menor en las voces superiores; en el compas 19
(fig. 26), el bajo repite el salto de tercera menor que va descendiendo

cromaticamente.

% Idem
8 |dem
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Fig. 26 Cuarto movimiento, compases 18-32.
Maria Garcia continda:

En los compases 22 al 25 recuerda a la coda final del primer movimiento,
incorporando en esta ocasién una voz que se mantiene quieta todo el compas
mientras la otra canta el motivo. En el compdas 26 comienza otro tema basado en el
tema B del primer movimiento, hasta que en el compas 34 lo repite (fig. 27), pero
invirtiendo las voces y a distinta altura. En el compas 42 vuelve a aparecer el tema
principal del movimiento un poco variado; en esta ocasion, en los sffz con acento
introduce un acorde completo de cinco notas en lugar de una sola que refuerza el
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efecto alin mas. Esta seccion se caracteriza por el uso de estos rasgueos con sffz
sobre una nota pedal que se repite con distintos ritmos.%®

En el compés 51 (fig. 28), el acorde inicial asciende medio tono, con la nota
La como pedal en el bajo. En el compas 53, aparece un nuevo acorde, formado por
la nota La (el centro tonal), Mi bemol (de nuevo aparece la quinta disminuida), La
bemol que forma una cuarta justa con la nota inferior, y Do en la nota superior. En
el compas 56, este acorde es ascendido medio tono mas y es la culminacién de la
seccion, repitiéndolo hasta el compéas 58 con un sfffz. Maria Garcia indica que, partir
de este compas, “el material vuelve a basarse en el tema B del primer movimiento,

melodia que repetira a distintas alturas y variandolo hasta el compas 67 (fig. 29).”¢"
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Fig. 27 Cuarto movimiento, compases 33-49.

% Idem
7 Idem
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Fig. 29 Cuarto movimiento, compases 62-74.

Maria Garcia continda:

En el compas 68 comienza una seccién Andante espressivo de contrapunto, con
stretti entre las voces. Esta seccién en dolce espress., a un tempo mas tranquilo y
molto legato, contrasta con el caracter dinAmico y casi agresivo de la obra. En el
compas 74 termina con un rallentando, un crescendo y un calderén que generan
tensidn para desembocar con un sffz en el rasgueo que precede la reexposicion
nuevamente variada del tema en un p sub. contrastante (fig. 30). EI motivo se ir4
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alternando entre la voz de la soprano y la del bajo, mientras que la otra voz
acompaifia con una disonancia repetida.®®

El acorde del compas 75 estéa formado por Mi, Si, Fa y La#, con intervalos de
cuartas justas entre estas notas. En este compas y en el 76, el motivo principal
ahora usa las notas La#, Siy Mi, con la nota Fa para hacer el bordado. En el compéas
77, el motivo usa las notas Si bemol, Do y Fa, dando el salto de tercera menor en la

voz superior a un La bemol, descendiendo cromaticamente.

En el compas 79, el salto de tercera (esta vez mayor) ahora lo da el bajo,
entre La y Re bemol, mientras las voces intermedias forman una segunda menor
entre La# y Si. En el compas 80, el acorde del primer tiempo esta constituido por
La, Sol#, Do## y Re#, formando una quinta disminuida entre el Sol# y el Do##, y
una cuarta justa entre el Re# y el Sol# de la nota superior, con la nota central La en
el bajo; durante este compas y el siguiente, el motivo usa las notas Do##, Re# y

Sol#, haciendo el bordado con La.

En el compas 82, el motivo ahora usa Re, Mi, La y la voz superior da el salto
de tercera menor. En el compas 83, el salto de tercera menor lo da el bajo, mientras
las voces superiores permanecen en Re y Mi, excepto al final del compas, cuando
el Re asciende medio tono, haciendo esta seccion mas disonante y tensa. En el
compas 84, el motivo de la voz superior desciende una segunda mayor, con el salto
de tercera entre el Sol y el Si bemol, para alternar este salto en el bajo en el compas
85, entre Fa y La bemol; al final de este compas, el Do de la segunda mayor en las

voces intermedias asciende medio tono también.

En el compéas 86, el motivo de la voz superior desciende un tono mas,
cambiando también la medida a 5/8. En el compas 87, regresa la medida a 6/8, y la
voz superior desciende cromaticamente hasta el Mi del compas 88; aqui, las voces
intermedias forman una segunda menor, y en el segundo tresillo se repite el bordado

del motivo principal, entre La y La#. Aqui, Maria Garcia indica:

%8 Idem
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En el compas 89 (fig. 31) aparece un motivo basado en el tema B del primer
movimiento en el bajo, material sonoro utilizado anteriormente en los
compases 26-41. Las otras voces se mantienen nuevamente con una
disonancia repetida de segunda menor. En los compases 97 y 98 la voz del
bajo permanece estatica mientras la voz superior asciende por movimiento
cromatico creciendo en volumen hasta un ff, al que seguird un silencio que

crea expectacion.®®

E. 2445 B.

Fig. 30 Cuarto movimiento, compases 75-87.
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Fig. 31 Cuarto movimiento, compases 88-104.
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E. 2445 D.

Fig. 32 Cuarto movimiento, compases 105-117.
Maria Garcia continda:

En el compas 100 se reexpone el motivo principal de este movimiento, igual a los
compases 1 a 3 y luego continla como los compases 45 en adelante hasta el
compéas 124, donde se presenta una escala que introduce el tema del andante
espressivo del compés 128 (figuras 32 y 33). En esta seccidn se desarrolla el mismo
motivo que en el andante anterior pero invertido, moviéndose por movimiento
contrario.”

En esta ocasion, las voces se mueven desde el registro agudo al grave (fig.

34) y en el andante anterior fue al contrario. Maria Garcia también sefala:

Tras esta parte contrapuntistica que finaliza con molto rallentando y un par de
calderones en pp para crear tension y anunciar el final, rompe con un sfz con acento
y vuelve al pp subito para realizar un crescendo y un acelerando en esta coda final,
gue imita la del final del primer movimiento y la de los compases 22-25 de este
movimiento para finalizar en vivace con un rasgueo seco, picado y con un sfffz
espectacular.”®

Esta escala se basa en la nota central La y su dominante Mi, con apoyaturas

de medio tono hasta llegar al acorde final, constituido por las notas La, Re# y Mi,

0 Idem
T Idem
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gue forman una quinta disminuida y una cuarta justa entre sus notas, intervalos que
han estado muy presentes en la armonia de toda la obra. Maria Garcia opina: “La
energia y expresividad de esta obra recuerda a la fuerza del Pajaro de Fuego de
Stravinsky, las sonatas de caracter percusivo de Béla Bartok o a las danzas ritmicas
africanas, esencias del pueblo balcanico. Todas estas influencias son claramente

perceptibles en su primer periodo compositivo.”’?
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Fig. 33 Cuarto movimiento, compases 118-132.
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Fig. 34 Cuarto movimiento, compases 133-144.
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CAPITULO 3

Analisis musical-estructural de 6 Miniaturas Balcanicas.
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3.1 Introduccién ala obra

Jane Curry, en su tesis de doctorado Ecumeno balcéanico y sintesis en
composiciones escogidas de Dusan Bogdanovic, Nikos Mamangakis y lan Krouse,

menciona sobre esta obra:

Publicadas en 1993 y dedicadas al guitarrista clasico William Kanengiser, las Seis
Miniaturas Balcanicas son la respuesta de Bogdanovic a las tragedias sufridas por
su pais destrozado por la guerra: Yugoslavia, por lo que dedica esta musica a la paz
mundial en su conmovedor prefacio a la partitura. Las técnicas en Seis Miniaturas
Balcanicas incluyen un uso extenso de metros asimétricos, golpes (sonidos
percusivos realizados al golpear el cuerpo de la guitarra) y patrones de rasgueos
rapidos y con gran energia. Las diferentes piezas que constituyen la obra son
asociadas a diversas regiones de los Balcanes, obedeciendo a la vision de
Bogdanovic sobre la fuerza unificadora de la musica.”

En el prefacio a esta partitura, Bogdanovic comenta: “las seis miniaturas
comparten caracteristicas de armonia basada en modos y metros irregulares
flexibles. En general, las formas son simples, basadas en la repeticion de frases,

con frecuencia en diferentes contextos armonicos.”’*

Al ser miniaturas, la duracion de cada movimiento no sobrepasa los dos
minutos. No obstante esta brevedad, la demanda musical y técnica para el intérprete
es considerable. Aunque esta obra en particular no es extremadamente dificil
técnicamente, entre los mayores desafios para un guitarrista al ejecutar estas piezas
podrian estar los metros irregulares, la conduccion contrapuntistica de las voces
(por momentos, muy independientes entre ellas), los pasajes rapidos con escalas
poco habituales y rasgueos dramaticos, y por supuesto el conocimiento del estilo de
la muasica tradicional balcanica, pero también de la mdsica contemporanea, ya que,
a diferencia de Béla Bartdk, en esta obra no se busca reflejar de forma fiel y
estilizada la masica popular de esta regidén, sino mas bien evocar esta cultura y
rendir un pequefio homenaje a sus raices, expresando también un estilo muy

personal, el cual ha asimilado de manera notable la tradicibn musical occidental y

73 Jane Curry, Balkan Ecumene and Synthesis in Selected Compositions for Classical Guitar by Dusan
Bogdanovic, Nikos Mamangakis and lan Krouse p. 44 The University of Arizona 2010 Ultima consulta
06/03/2022 [en linea] https://repository.arizona.edu/handle/10150/195587

74 Dusan Bogdanovic, Six Balkan Miniatures Guitar Solo Publications San Francisco E.U.A. 1993 p.2
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de diversas culturas. Su ejecucion puede ser similar a la de una suite, mas que la
de un tema con variaciones, puesto que cada pieza tiene un caracter propio, a pesar
de que el tema de las caracteristicas de la musica balcanica esta presente en todas
ellas y de que incluso algunas miniaturas comparten, por momentos, exactamente
el mismo material melddico, ritmico, motivico o arménico. Dusan Bogdanovic

menciona en su prefacio:

Las danzas Matutina, Macedonia y Tejido Fino estan relacionadas tematica y
armonicamente. Las dos canciones presentan un contraste de sentimiento y
ambiente. La Danza del Tejido Fino alude a los dedos agiles de los ejecutantes de
acordedn obligado o frula (flauta, fig. 35), que pueden escucharse en las bodas de

las aldeas u otras festividades. "°

Fig. 35 Frula serbia.

7> Idem
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3.1.1 Primer movimiento: Jutarnje Kolo (Danza matutina)

Sobre este movimiento, Curry menciona:

Descrita por el compositor como compuesta en una variedad de sintesis, en la
primera pieza, Jutarnje Kolo (Danza matutina), el sostenuto de apertura en las cuatro
primeras notas de dieciseisavo (Fig. 36), seguidas de la indicacién a tempo, permite
al intérprete apoyarse en ellas para crear una sensacién de calentamiento
(acelerando) hacia el tempo rapido presente en el resto de la pieza. Con un compas
de 11/16 y para contarse como 2+2+3+2+2, 0 sentirse como corto-corto-largo-corto-
corto, como lo describe el compositor, este ejemplo de metro asimétrico es un lugar
comun en la musica de los Balcanes y, en esta pieza en particular, es parecida a la
kopanitsa, danza del centro y occidente de Bulgaria, cuyo ritmo caracteristico
también es 11/16.7

Allegreto (J=152 8 . i¢
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>
l ﬁ . ’ﬁ 2 r—T
P uDJ 3. - Mo bwdg .
@T“ o 1t F—— v —
Y q D D T F b a wp A &

Fig. 36 Jutarnje Kolo (Danza matutina). Compases 1-5. Dado que, en las partituras los

compases no estdn numerados, se hace una numeracion arbitraria aqui.

Curry continda:

Nice Fracile, en su articulo de 2003 sobre ritmos balcanicos, observa que una
identificacion y discusion confiables de los ritmos asimétricos estan notoriamente
ausentes en los estudios académicos contemporaneos. En su opinion, el ritmo
asimétrico askak representa uno de los mas distintivos y vitales rasgos de las
tradiciones musicales de los Balcanes; debido a transcripciones inadecuadas de la
mayoria de las notaciones musicales de la musica vocal e instrumental desde
principios del siglo XX, fue dificil percibir la presencia de este ritmo asimétrico en el
area de los Balcanes. El término askak fue usado por primera vez por el
etnomusicblogo Constantain Brailoiu (1893-1958), quien escribid, entre otros
articulos importantes, El ritmo askak. No satisfecho con el término “ritmo bulgaro”
(el nombre limitaba los metros asimétricos a una sola area, a pesar de que estos

76 Jane Curry, Balkan Ecumene and Synthesis in Selected Compositions for Classical Guitar by Dusan
Bogdanovic, Nikos Mamangakis and lan Krouse p. 35 The University of Arizona 2010 Ultima consulta
06/03/2022 https://repository.arizona.edu/handle/10150/195587 [en linea]
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ritmos se encontraban por todos los Balcanes), Brailoiu, junto con Adnam Saygun
(compositor turco, musicologo y escritor sobre musica) llegaron al término askak,
que quiere decir “cojo” en turco.”’

Continuando con el tema de los ritmos irregulares de las expresiones

musicales balcénicas, Curry expone:

Bruno Nettl también ha escrito sobre lo que él llama una “estructura ritmica irregular”
en su libro Muasica Folclérica y Tradicional de los Continentes Occidentales. El autor
afirma que las melodias tienen un solo metro dominante que, sin embargo, se basa
en un nimero primo de pulsos -5, 7, 11, 13, etc. El primer tipo esté bien ejemplificado
en la épica yugoslava; el segundo y tercer tipo son particularmente comunes en las
tradiciones rumana y bulgara, tanto que las canciones en 7/8 u 11/8 han sido
llamadas melodias en “ritmo bulgaro” entre los expertos en canciones folcloricas
balcanicas. Bogdanovic usa ritmos askak en cuatro de sus seis miniaturas, el ritmo
bulgaro o kopanitsa -11/16 en Jutarne Kolo, 7/8 en Vranjanka, el ritmo de la danza
pandjuska de 5/8 en Makedonsko Kolo, y de nuevo el “ritmo bulgaro” en Sitni Vez,
la Gltima miniatura-.”®

Sobre la estructura en la primera miniatura, Jutarno Kolo, Curry menciona:

La pieza usa Re como centro tonal, y el estrecho rango melddico (menor a una
octava) del material musical es consistente con las caracteristicas tipicas de la
mausica folclérica. La segunda aumentada (frigia) en el segundo y cuarto compas de
la pieza (figura 36 bis) son una alusién a la influencia otomana y gitana siempre
presente en esta miniatura y en las cinco restantes.”
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Fig. 36bis Jutarnje Kolo (Danza matutina). Compases 1-5.

77 Ibid p. 37
78 Ibid p. 38
79 Ibid p. 39
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En esta pieza utiliza la combinacion de distintos modos de articulacion en el
bajo (notas picadas) y en las voces superiores (notas legato). EI motivo de apertura
(A) comienza con una apoyatura del quinto grado, un Sol# que se liga a un La, para
después descender por grados conjuntos, excepto en el Fa#, donde salta por
tercera a Re y después comienza una escala desde la sensible hasta volver al
motivo A en el segundo compas. Mientras tanto, el bajo con picado entra en la
tercera semicorchea en Re y asciende por grados conjuntos hasta Fa# y desciende

de la misma forma.

En el segundo compas, la voz superior es casi idéntica, excepto porque
después del Fa# sigue un Mi bemol en lugar de Re y después solo hay dos corcheas
en Re staccato en lugar de la escala anterior. El compas 3 es idéntico al primero a
excepcion de la dinamica mp en lugar de mf. En el cuarto compas, la voz repite el
inicio del motivo A pero al llegar a Fa se desciende medio tono, formando la segunda
aumentada con el Sol# de la nota anterior y haciendo un bordado con un Sol natural
enseguida; el bajo esta vez inicia con La picado y asciende cromaticamente hasta
Siy después salta a Fa; la voz superior continia descendiendo por grados conjuntos
hasta llegar a un Re y saltando después a un Si, concluyendo este compas en un
aparente acorde de Si menor, relativo menor del centro tonal, aunque con Fa
natural, o una modulacién del cuarto grado (Sol7) a Do, formando una cuarta

aumentada en la ultima corchea del compas.

En el compas 5, el motivo A reaparece, pero ahora con una apoyatura desde
el centro tonal, Re, y la ligadura se invierte, pues ahora es descendente; la voz
superior desciende por grados conjuntos hasta La# y a partir de ahi, comienza una
escala ascendente, similar a la del compas 1, pero esta vez en Si menor, hasta
llegar a un Mi; el bajo comienza en La con picado y desciende croméaticamente hasta
Sol.

En el compas 6 (fig. 37), el motivo A se repite e imita la disposicion del
compas 2, permaneciendo en Si después del bordado inicial; el bajo en este compas

comienza en Fa con picado, al parecer como continuacién del descenso del bajo en
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el compés anterior, pero ahora asciende medio tono y después salta a un Re# con
picado, posiblemente para construir un acorde de Si mayor al final de este compas,
saboteando un poco la sensacién de tonalidad como lo hiciera también al final del
compas 4 con la cuarta aumentada de Fa y Si.

1* volta poco — .
SoStenulc in tempo mf

Fig. 37 Primer movimiento, compases 6-8.

En el compas 7, el motivo A se repite idéntico en la voz superior como en el
compas 5, pero el bajo y la armonia cambian, yendo de un Si con picado a Do# y
Mi#, formando al parecer un acorde de quinto grado de Si con séptima mayor
(incluyendo el La# de la voz superior), sin la nota fundamental (Fa); el bajo termina

el compas en Sol con picado, al parecer modulando repentinamente a Sol mayor.

En el compas 8, se repite el motivo A en la voz superior, concluyendo en Si;
la armonia forma de nuevo un acorde de quinto grado de Si, con Fa#(con picado)-
La# y el Do# del bordado de la voz superior, y resuelve al primer grado con el bajo

saltando de Fa# a Si con picado; este compas termina en una barra de repeticion.

En el compas 9 (con la indicacién prima volta sostenuto y sul ponticello, fig.
38), reaparece el motivo A comenzando ahora en Si y ligando un Do, descendiendo
por grados conjuntos hasta La, para después saltar una tercera menor a Fa# y
comenzar una escala ascendente, como al inicio de las secciones anteriores, desde
Mi# pero ahora saltando otra vez unatercera de Fa# a La, hasta Si; el bajo comienza

en Re picado y salta por terceras hasta La picado y termina en Fa# picado; este
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compas da la impresion de continuar en el relativo menor de Re, Si menor, con la

excepcion del Mi# de la voz superior, que ya se habia presentado en el compas 7.
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El compas 10 es idéntico al compas 2, asi como el 11 lo es al 9. El compas
12 es idéntico al 4, pero en la dltima corchea el Fa es sostenido. El compas 13 es
idéntico al 5. El compas 14 es casi idéntico al 6, a excepcion de la ultima corchea
gue aqui hace un tresillo de semicorchea con Fa#-Si-Do# en forte subito. El compas
15 (fig. 39) es idéntico al compas 7 ascendido una octava, a excepcion de la

segunda cor chea en la voz intermedia, que ahora suma un La.
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Fig. 39 Primer movimiento, compases 15y 16.

El compas 16 es idéntico al 8 ascendido una octava, pero en las voces
intermedias en la segunda corchea se suma un Mi, lo que lo convierte en un
auténtico acorde de quinto grado con séptima esta vez, para resolver en un primer
grado de Si menor, comenzando con las voces superiores en armonicos Re-Si en
la tercera corchea, terminando el compés con las voces inferiores en Fa# y Si en
pizzicato. El compas termina con una barra de repeticién, concluyendo asi este

movimiento.
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3.1.2 Segundo movimiento: Zalopojka (Lamento)

Sobre este movimiento, Curry indica:

La segunda miniatura, Zalopojka (Lamento), es la Unica miniatura que utiliza el
compés estandar de la musica occidental de 4/4, con una estructura general simple
de AA. El movimiento diaténico descendente en las voces inferiores también es
caracteristico de la musica balcanica (fig. 40). 8°

Largo (4 = 48)
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Fig. 40 Zalopojka (Lamento), segundo movimiento de las 6 Miniaturas Balcanicas de

Dusan Bogdanovic. Compases 1-2.

Es un movimiento lento, que comienza con un La piano en la voz superior
con fermata, creando una atmoésfera misteriosa. El centro tonal de nuevo es Re,
siendo la primera nota de la obra el quinto grado. En este compas, un regulador
llega hasta mp en el tercer tiempo y regresa a piano al final del compas. En el
segundo tiempo, aparece Re en el bajo y desciende por grados conjuntos. Una voz
intermedia comienza una escala descendente en Fa, y la voz superior realiza una
escala ascendente similar a la que se utilizé recurrentemente en el primer
movimiento. Tanto la voz superior como la voz intermedia descienden por grados
conjuntos en el tercer tiempo hasta permanecer en Fa y Re en el cuarto tiempo,
construyendo un aparente acorde de Si menor (con el primer Do en el bajo como

apoyatura) pero con una quinta disminuida entre Si y Fa natural.

En el compas 2, el Re y el Si descienden medio tono mientras que el Fa de
la voz superior permanece, creando un acorde de Si bemol menor, por lo que puede
deducirse que el acorde anterior era una preparacion para esta modulacion. En el
segundo tiempo, el bajo y la voz intermedia descienden medio tono, formando un
acorde de La menor con la voz superior que comienza con un retardo en Fa para

descender a Mi y comenzar una nueva escala ascendente hasta Sol; en el tercer

80 jdem
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tiempo (con un regulador que se abre de piano a mp hasta el siguiente compas),
mientras el bajo queda como pedal en La durante todo el compés hasta el primer
tiempo del siguiente, la voz superior hace un mordente en Fa, mientras en la voz
intermedia hay un Si con el que forma una quinta disminuida, intervalo que ya habia
aparecido en el compas anterior; la voz superior desciende por grados conjuntos
hasta Re en el cuarto tiempo, mientras que la voz intermedia desciende medio tono
y vuelve a Si natural en la Ultima corchea, dando la sensacion de pasar de Si bemol

mayor a Si menor inmediatamente.

En el compas 3 (fig. 41), se forma un acorde de Fa mayor; en el segundo
tiempo, el bajo desciende medio tono, para formar ahora un acorde de Fa menor (la
voz superior hace un bordado, conservando Fa como nota principal). En el tercer
tiempo (con un regulador que comienza a descender hasta piano en el siguiente
compas), el bajo y la voz intermedia descienden medio tono, formando el acorde de
Mi menor (el Fa de la primera corchea en la voz superior es un retardo). En el cuarto
tiempo, la voz superior permanece en Re, mientras que la voz intermedia desciende

medio tono, formando un acorde de Sol menor.

CIlf —— S

Cl—

Fig. 41 Segundo movimiento, compases 3-5.

A continuacién, hay un cambio de compas a 2/4, y en el primer tiempo hay
un acorde de Re mayor, mientras que en el segundo tiempo (con regulador yendo
de piano a pianissimo en el siguiente compas) pasa a Fa menor inmediatamente. El
siguiente compas regresa a 4/4 (con regulador abriéndose a piano), con un acorde
de La menor en el primer tiempo. El La del bajo vuelve a hacer un pedal durante

todo el compas.

En el segundo tiempo, la voz intermedia asciende a Fa, mientras que la voz
superior hace un bordado, formando el acorde de Fa mayor. En el tercer tiempo (en
piano y con regulador cerrandose a pianissimo), la voz intermedia asciende a Sol,

mientras que la voz superior permanece en Do, formando un acorde de Do mayor
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(si el pedal en La no se toma en cuenta como nota determinante), es decir, el acorde
de quinto grado de Fa, para resolver al primer grado en el siguiente tiempo. El
compas 6 (fig. 40) es casi idéntico al 5, a excepcion de que en la Ultima corchea hay
un acorde de La. Después de esta seccion hay una pausa, continuando con la

atmosfera etérea.
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Fig. 42 Segundo movimiento, compases 6-12.

Aqui comienza una repeticion idéntica del material sonoro del inicio de la
obra, desde el compas 7 al tercer tiempo del compas 11 (a excepcion del segundo
tiempo del compas 8, donde aparece un cinquillo), donde el bajo esta descendido
una octava, se afiade una voz intermedia en Mi y la voz superior tiene un Si,
formando un acorde de Mi menor. En el cuarto tiempo, en ritardando, el bajo
desciende medio tono, mientras que la voz superior hace un bordado, donde si se
toman las notas La y Do como parte del acorde, podria considerarse un acorde de

quinto grado con séptima de Sol mayor.

En el altimo compas, en el primer tiempo el bajo esta en Fa natural, la voz
intermedia en Mi y la voz superior en La, un acorde donde La y Fa podrian ser
retardos para resolver en un acorde de Mi mayor en el segundo tiempo. El
movimiento concluye con un acorde de Re mayor en el tercer tiempo, con valor de

blanca con fermata.
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3.1.3 Tercer movimiento: Vranjanka

Sobre este movimiento, Curry indica:

Vranjanka significa “mujer originaria de Vranje”, que es de donde proviene esta
danza. Aunque la pieza estd en modo menor, la segunda aumentada descendente (G#-F)
frigia en el tema hace dificil ubicarla en algin modo griego especifico. Puede decirse que
el tema esta basado en fragmentos de una escala menor armonicaen La (A B C D E F G#
A) 0 en una escala mayor armoénica (cuando incluye el C#), con pedales ocasionales en D.
El tema principal al que se alude durante toda la miniatura es un estribillo de dos compases,
(establecido en los compases de apertura, fig. 43), y se ejecuta con un “golpe” especifico,
donde la mano derecha impacta no solo la madera sino también las cuerdas sobre el
diapasoén para conseguir un sonido con notas, a la vez que es percusivo. Bogdanovic afiade
un segundo golpe, esta vez al final de las frases —a diferencia del primer golpe, este sonido
se produce usando la técnica tradicional, que es puramente percusiva, golpeando el cuerpo
de la guitarra. El elemento mas sorprendente en esta pieza es el uso constante de la fermata
al final de cada compas. En las notas de esta partitura, Bogdanovic enfatiza la importancia
de detenerse para capturar la “extensién” natural que hay al final de cada frase en la danza
Vranjanka. Bogdanovic describe esto como parte del flujo ritmico general de la danza.®!

Pesante (ﬁ = 132)
Golpe®
oth=p (3ol i o (pere.)
>

Fig. 43 Tercer movimiento, Vranjanka, compases 1-3.

El motivo principal comienza con un La en la voz superior y Re en el bajo,
ambos con fermata (fig. 43). El bajo permanece en Re como pedal durante todo el
compas, con indicacién de golpe sfz en cada tiempo. Después la voz superior
desciende por grados conjuntos hasta Fa, para subir a Sol en el siguiente tiempo,
con un mordente que recuerda el motivo de apertura del primer movimiento. En el
tercer tiempo, se ligan las notas Fa-Mi-Re, concluyendo el motivo. En este compas,
se indica staccato al inicio de cada tiempo, posiblemente para llamar la atencion del

espectador, haciendo muy explicita la subdivision del compas de 7/8 (3+2+2).

En el compas 2, hay una quinta entre La y Mi en arménicos y con golpe sfz

gue duran tres octavos, para terminar el compas con un golpe con fermata en sff.

81 Ibid pp. 39-40
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El compéas 3 es casi idéntico al 1, excepto porque comienza f sempre y la voz
superior es ascendida una octava y en el segundo tiempo aparece un acorde con
las notas Fa y Do en las voces inferiores, mientras la superior permanece en Sol#;
posiblemente, las notas Fa y Sol# se destacan aqui para resaltar la segunda
aumentada frigia, mientras el Do es parte del acorde de primer grado de la tonalidad
principal, La menor. En el dltimo cuarto, las notas se repiten como en el compés 1,

a excepcion del bajo, que ahora entra en la Ultima corchea y con Fa.

En el compas 4 (fig. 44), tanto el bajo como la voz superior comienzan en Mi,
pero esta Ultima hace un mordente. Después, una voz intermedia entra en la
segunda corchea con un Si, por lo que el primer tiempo pareciera ser un acorde de
quinto grado de La; en la tercera corchea, las voces superiores descienden un tono,
formando un acorde con el bajo que incluiria el primer y quinto grados de La menor
junto con el centro tonal Re. En el segundo tiempo, las voces superiores ascienden
de nuevo a Si y Mi, la voz superior asciende por grados conjuntos hasta un La en la
ultima corchea con fermata, mientras la voz inferior permanece en Si en cuartos, lo
gue podria ser una resolucién de V-I de La menor. Se recomienda ejecutar estas

ligaduras con el pulgar para un mejor sonido.
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Fig. 44 Tercer movimiento, compases 4-6.

El compés 5 es idéntico al compas 3, excepto por la dltima corchea, donde
las voces inferiores son Si-La, formando lo que pareciera un Si menor con una
séptima menor. En el compas 6 aparece el acorde de Do sostenido menor, que
podria representar el relativo menor de Mi mayor. EI compas termina con un golpe

sff en el Ultimo cuarto y una barra de repeticion.

En el compas 7 (Fig. 45), comienza una nueva seccion, abriendo una barra
de repeticion y en forte, con el acorde de Si menor con sétima menor, o las notas
de una escala menor melédica de Re con Si como pedal; la voz superior asciende

por grados conjuntos, y en el segundo tiempo aparece una voz intermedia con Do#,
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gue forma una cuarta disminuida con el Fa de la voz superior; ésta Ultima, después
de un bordado con Sol, desciende por grados conjuntos hasta Re en la ultima
corchea del compas, lo mismo que la voz inferior, que va descendiendo
crométicamente; en el segundo tiempo pareciera haber un acorde de quinto grado
con séptima de Re por las notas Do#-Sol-Mi, mientras que en el tercer tiempo

pareciera un acorde de quinto grado con séptima de Sol (Re-Do).
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Fig. 45 Tercer movimiento, compases 7-9

En el compas 8, el bajo est4 en Si y la voz superior en Fa, formando una
quinta disminuida; a esta disonancia se le suma un Do# en la voz intermedia, que
forma una cuarta disminuida con la voz superior; una vez mas, estas notas podrian
formar parte de una escala menor melodica de Re. En el siguiente tiempo, la voz
intermedia desciende a Do natural y se incorpora un Fa que acompafa a la voz
superior en La, formando un acorde de Fa mayor en segunda inversion, que podria
representar una modulacién repentina al relativo mayor de Re menor; en el dltimo
tiempo, las voces superiores forman una séptima menor entre Do# y Si, de nuevo
notas de la escala menor melodica de Re, terminando esta frase con una atmosfera

muy incierta en cuanto a tonalidad.

En el compas 9, el bajo estd en Re y la voz superior hace un mordente de
Sol# a La, emulando este mismo mordente del segundo tiempo del primer compas;
después, el resto del compas es idéntico al compas 5. El compas 10 (fig. 46) es
idéntico al compas 6. En el compéas 11 hay una suerte de reexposicion, presentando
de nuevo el motivo principal del movimiento, al tiempo que indica el inicio una
primera casilla. El compas es casi idéntico al compas 3, a excepcion de que en el
ultimo tiempo hay un bordado con La-Si en la voz superior, mientras que el bajo

permanece en Re.

Fig. 46 Tercer movimiento, compases 10-12.
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En el compés 12, el bajo asciende a Mi, mientras que la voz intermedia hace
el recurrente bordado con Sol#-La y la voz superior esta en Do, formando un acorde
de La menor en segunda inversion, con su sensible como una disonancia
persistente. El compas pareciera estar en una escala menor armoénica de La menor,
pues la voz intermedia desciende por grados conjuntos, de nuevo haciendo la
segunda aumentada frigia (de Sol# a Fa); en el segundo tiempo, la voz intermedia
comienza a ascender desde Re, ahora con un tresillo de corcheas, para después
hacer un cinquillo de semicorcheas en el tercer tiempo, descendiendo a partir del
La hasta llegar a Mi, mientras que la voz superior permanece en Si durante este
cuarto; el bajo permanece en como pedal en Mi todo el compas, por lo que este
ultimo tiempo pareciera un acorde de quinto grado de La.

El compas 13 (fig. 47) es similar al compas 3, excepto porque el bajo esta
una octava arriba y hay una variacion ritmica en la voz superior, comenzando a
partir de la segunda corchea y con las notas La y Sol# en semicorcheas; el acorde
del segundo tiempo se repite, pero dura una semicorchea menos, figura que aqui
se utiliza con La como anacrusa del tercer tiempo, donde la voz intermedia hace un
bordado hasta Do y desciende hasta La, con el bajo que permanece en Re como
pedal, aunque descendido una octava, terminando en la misma quinta justa con la

gue empieza el compas de apertura.

Fig. 47 Tercer movimiento, compases 13-15.

El compas 14 comienza con el bajo en Mi, que permanece como pedal todo
el compas; las voces superiores forman una tercera mayor entre La bemol y Do, y
una voz intermedia comienza una escala ascendente a partir de Mi y hasta La
bemol, para descender después hasta Do; este compas pareciera modular a Fa

menor. En este compas termina la casilla 1 y se repite la seccion.
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En el compés 15 comienza la segunda casilla, con las notas idénticas al
compas 11, excepto porque las 3 primeras corcheas de la voz superior tienen
staccato y acentos, y en el tercer tiempo, la voz superior asciende una octava. El
compas 16 (fig. 48) es idéntico al compas 4, excepto por la voz superior del primer
tiempo, que estd ascendida una tercera mayor. Los compases 17 y 18 son idénticos
a los compases 5 y 6, con la Unica diferencia de que el Ultimo compds tiene tenuto

en el bajo y las indicaciones molto ritardando y molto pesante.
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Fig. 48 Tercer movimiento, compases 16-18.

3.1.4 Cuarto movimiento: Makedonsko Kolo (Danza macedonia)

Sobre este movimiento, Curry menciona:

En Makedonsko Kolo (Danza macedonia), la cuarta miniatura, el metro de
5/8 subdividido en 2+3 es otro ejemplo de ritmo askak. Una de las danzas mas
comunes en utilizar este metro en particular es la pajduska. Con su posible origen
en Bulgaria, la danza pajduska puede encontrarse por todos los Balcanes,
particularmente en Bulgaria y Macedonia, donde casi cada aldea tiene su version.
Tipicamente bailada en linea o en un semi-circulo abierto por hombres y mujeres, la
danza comprende dos movimientos principales, el salto y el paso, por lo cual
también se le conoce como la danza del cojo. La segunda aumentada frigia (véase
el circulo en la figura 49) también esta presente en esta pieza, asi como una nueva
textura no escuchada hasta ahora en las miniaturas en la imitacion del material
melddico en el bajo (véanse los recuadros en la figura 49).82

82 |bid pp. 41-42
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Fig. 49 Makedonsko Kolo (Danza macedonia), cuarto movimiento de las Seis Miniaturas

Balcanicas de Dusan Bogdanovic. Compases 1-8.

En el primer compas, hay un acorde de Sol menor, con la indicacion forte, y
la voz superior desciende por grados conjuntos después de saltar al tercer grado.
En el segundo compas, el bajo desciende a La, y las notas parecen formar parte de
una escala menor armonica (como ya se dijo, de Sol), con el acorde de quinto grado,
excepto por la voz intermedia que permanece en el primer grado y el Si natural de
la penultima corchea, lo que podria significar una modulacién repentina de la
tonalidad principal de menor a mayor, recurso que ya ha utilizado el compositor en

las miniaturas anteriores.

En el compéas 3, hay una octava de Re con acento entre el bajo y la voz
superior. En el segundo tiempo, hay un acorde de Re también con acento, que
parece repetir el acorde de quinto grado de Sol menor; la voz superior desciende a
Sol#, parte de la segunda aumentada frigia utilizada en esta danza, pero ahora
termina en Fa# en el compas 4, por lo que se podria afirmar que se esta utilizando
bitonalidad con La menor o mayor; esta nota hace un trino durante el primer cuarto
del compas. El resto de las notas siguen formando un acorde de quinto con séptima
de Sol menor, pero ahora una voz intermedia hace una escala ascendente desde

La hasta Do.

En el compas 5 (fig. 50), la voz superior comienza a saltar por terceras; el

bajo hace un salto de quinta justa de Re a La. En el compas 6, las notas de la voz
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superior del compés anterior ahora son ejecutadas en el bajo, mientras que la voz
superior va de Re a Do; ambos compases hacen un acorde de quinto grado con

séptima de Sol menor.

Fig. 50 Cuarto movimiento, compases 5-8.

Los compases 7, 8y 9 (fig. 51) son idénticos a los compases 3, 4y 5. En el
compas 10, la voz superior de nuevo salta por terceras, pero ahora a partir de Fa#,
mientras que el Re permanece como pedal, saltando una octava solamente. En el
compas 11 (con un cambio de metro a 5/4), la voz superior desciende por grados
conjuntos, en la escala menor armonica de Sol; en el primer tiempo, el bajo esta en
Do y una voz intermedia Mi bemol, como una novena menor de un acorde de quinto

grado; las dltimas 4 corcheas contindan haciendo notas de este acorde en el bajo,

con un regulador diminuendo.

v —

Fig. 51 Cuarto movimiento, compases 9-11.

En el compas 12, que comienza piano (fig. 52), pareciera haber una
modulacién a Si menor, con un acorde de quinto grado de esta tonalidad en el
segundo tiempo, resolviéndose de nuevo al primer grado en la uUltima corchea. En
el compés 13, latonalidad es La mayor, con el acorde de quinto grado en el segundo
tiempo. En el compéas 14, la tonalidad pareciera ser Re menor en la voz superior,

mientras que en el bajo esta en Sol mayor.
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Fig. 52 Cuarto movimiento, compases 12-15.

En el compas 15, en el primer tiempo pareciera estar en Re menor, mientras

gue en las siguientes 3 corcheas pareciera estar en Si mayor. El compas 16 (fig. 53)

74



es casi idéntico al 12, excepto por el bajo que permanece como pedal todo el
compas, incluso hasta el primer tiempo del compéas 17. Este ultimo compés (con un
regulador que va de p a sf del primer al segundo tiempo) es similar al 13 pero ahora
con un acorde muy disonante en la tercera corchea, que pudiera estar compuesto
de dos tonalidades: Do sostenido mayor en las dos voces inferiores y Mi menor en

las tres voces superiores.
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Fig. 53 Cuarto movimiento, compases 16-19.

En el compas 18, en forte, la voz superior es idéntica a la del compas 14,
pero en las voces inferiores hay una tercera entre el Mi del bajo y el Sol# de la voz
intermedia, lo que podria ser Mi mayor o el quinto grado de La. En el compas 19,
con un regulador que va de f a mp, el primer tiempo esta en el quinto grado de Si,
gue resuelve al primer grado en la tercera corchea. En la uUltima corchea de este
compas, con indicacion forte y staccato, hay una séptima mayor entre el bajo en Re
y la voz superior en Do#, ligadas al siguiente compas, donde la voz superior

asciende a Re.

Este compas, el 20 (fig. 54), es idéntico al 7, asi como el 21, 22, 23y 24 lo
son al 8,9, 10y 11, excepto que en el compas 24, las ultimas 4 corcheas (con pp
subito) ahora estan en la voz superior y las notas estan descendidas un tono. Estos

ultimos compases son una suerte de reexposicion.
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Fig. 54 Cuarto movimiento, compases 20-23.
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D0 sub. poco cresc.

Fig. 55 Cuarto movimiento, compases 24-26.

En el compés 25, se queda solo la voz superior, que va de La a Do, con un
mordente en esta Ultima nota con Re bemol; el compés pareciera estar en La menor,
pero el Re bemol podria indicar bitonalidad con el modo mayor de esta misma
tonalidad (La mayor). En el compés 26, utiliza casi las mismas notas del compas
anterior, pero con un bordado con Doy Si en las ultimas 3 corcheas, y ahora se deja

fuera al Re bemol.

En el compas 27 (fig. 56), el primer tiempo pareciera estar en un acorde de
Do, con una apoyatura en Re# hacia Mi, y las siguientes 3 corcheas parecieran un
acorde de quinto grado con séptima de Mi, con el Do como apoyatura de Si en la
voz superior; la segunda aumentada frigia también se nota en este compas, en el

bajo.
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Fig. 56 Cuarto movimiento, compases 27-30.

En el compas 28, resuelve a Mi mayor, con la voz superior descendiendo a
Fa natural, replicando la segunda aumentada frigia; en la tercera corchea hay un
golpe, y el compas termina con una corchea en mp y staccato como anacrusa al
siguiente compas, con Mi en el bajo. En el compas 29, este Mi esta ligado y actda
como pedal durante todo el compas y el siguiente; una voz intermedia también hace

un pedal en Re# durante todo el compas 29, y la voz superior hace lo mismo que

en el compas 25.

Este compas pareciera ser de nuevo un acorde de quinto grado con séptima
de Mi, a excepcion del Re bemol del mordente y el primer grado en el bajo. En el

compas 30, con la indicacién poco crescendo, los pedales en el bajo y la voz
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intermedia permanecen, y la voz superior repite las notas del compés 26; también

aqui parece un acorde de quinto grado de Mi con el primer grado en el bajo.

Del compas 31 al 34 (fig. 57), las notas son practicamente idénticas que las
de los compases 27-30, con la diferencia de que en los compases 33 y 34 las notas
estan ascendidas una octava, y en la anacrusa del compas 33 ahora hay una

indicacion de mf en lugar de mp.
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Fig. 57 Cuarto movimiento, compases 31-34.

En el compas 35 (fig. 58), con indicacion forte, las notas son idénticas al
compas 27 pero ascendidas una octava, y ahora la apoyatura del Re# en el primer
tiempo solo es un mordente; también se afiade en este primer tiempo un La al
acorde. El compas 36 también es casi idéntico al compas 28, también con las notas
del primer tiempo ascendidas una octava; en la ultima corchea del compas, aparece
de nuevo la séptima entre Re y Do# del compas 19, y también resuelve a una octava
en el compas 37, como en el compas 20; a partir del compas 37 hasta el 45, las
notas son las mismas que de los compases 3 al 11, excepto que en el compas 45,

la medida es 3/4 y la pieza termina en una octava de Re staccato y sff.
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Fig. 58 Cuarto movimiento, compases 35-45.
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3.1.5 Quinto movimiento: Siroko (Cancién amplia)

Sobre este movimiento, Curry sefiala:

El quinto movimiento, Siroko, se distingue del resto de las miniaturas por su ausencia
de un compas que indique una subdivisién de tiempo definida. Con la indicaciéon
rubato espressivo y un uso extenso de fermatas, Siroko evoca las improvisaciones
vocales con forma libre, o lo que Bartdk llamaba parlando-rubato, las cuales se
escuchan por todos los Balcanes. En Siroko la musica es a la vez cantante y
acompanante —las notas con fermata son “cantadas” con el arpegio en
semicorcheas y fusas rapidas como acompafnamiento. El arpegio como floritura (con
fusas) es muy caracteristico de la guitarra y sugiere influencias gitanas o flamencas.
El modo frigio también esta presente en la pieza (véanse las flechas en la figura 59),
con el Fa y el Sol# en las notas “cantadas” (linea melddica).8?

En toda la obra, las frases comienzas con poco a poco acelerando y poco a
poco crescendo, y terminan en ritardando o diminuendo, manteniendo esta
tendencia de agdgica y dinamicas a lo largo de la pieza y dando a cada frase un

impulso y un dramatismo propios.
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Fig. 59 Siroko, primeros 3 sistemas.

El primer arpegio, con la indicacion forte, estd en Mi menor, al igual que el

segundo, con la diferencia de que la Gltima nota es La#, que sugiere una modulacion

83 Ibid pp. 42-43
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a Si. El siguiente periodo comienza con La#, con la indicacion bend hacia Si, efecto
mas comun en guitarra eléctrica, y en el siguiente tresillo la tonalidad vuelve a Mi
menor; el primer arpegio se repite, pero ahora termina en la nota Mi, con rallentando

y un regulador que termina en mp.

En el segundo sistema, que comienza con poco a poco acelerando y poco a
poco crescendo desde mp, una figura nueva se presenta, con un bajo en corcheay
un tresillo de semicorcheas; el primer tiempo tiene un Re en el bajo y el tresillo dos
notas Si y un Mi; en casi todo este sistema, la figura se repite, con el bajo
descendiendo y ascendiendo por grados conjuntos, en una aparente escala menor
melddica de Si hasta el Fa natural del séptimo arpegio, que tiene esta nota en el
bajo, seguido de un arpegio con Sol# en el bajo; este periodo termina con la segunda
aumentada frigia entre el Sol#y Fa, en forte y sf. El siguiente periodo es muy breve,
en diminuendo hasta mp, con el tresillo de Siy Mi, y terminando con un bajo en Mi,

lo que podria ser una modulacion a Mi menor.

El tercer sistema comienza con mp, poco a poco acelerando y los mismos
arpegios que el segundo sistema, pero a partir del tercer arpegio el bajo asciende a
Re, permanece una pausa durante la fermata, y a partir de aqui se repiten los
arpegios 5, 6, 7 y 8 del sistema anterior; en el quinto arpegio aparece la indicacion
crescendo, y en el sexto, mf; en el séptimo arpegio, que también comienza con
fermata y sf, el tresillo se modifica un poco, comenzando ahora con Do natural, y
las indicaciones poco meno y poco rit.; el periodo termina con un bordado con Sol#

y La en mf, lo que sugiere la tonalidad de La menor.

El siguiente periodo comienza con crescendo, acelerando, fermata en la nota
La y tres arpegios con fusas, repitiendo el acorde de La menor, pero ascendiendo
la segunda nota de Do a Re y Re#. Al inicio del cuarto sistema (fig. 60), en forte y
diminuendo, aparece de nuevo la figura de corchea seguida de tresillo, esta vez
comenzando con Si con fermatay el tresillo tiene las notas Re-Si-Mi, una disposicion
distinta a las anteriores, usando ahora saltos de tercera y cuarta; en el segundo
arpegio, con la indicacion rallentando molto, el bajo desciende a La con un mordente

con Si, y las siguientes tres notas son las mismas que el tresillo anterior; en el
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siguiente arpegio, el bajo desciende a Sol# y las siguientes notas repiten Re-Si-Mi;
al parecer esta breve seccion esta en La menor, concluyendo en el acorde de quinto

grado en mp.

rali. molto - - - - - XII

Fig. 60 Quinto movimiento, sistemas 4-5.

A continuacion, un periodo muy breve comienza con un bordado entre La# y
Si, con mf, crescendo y fermata en la primera nota; esta suerte de compas pequefio
termina en Do# con sf, lo que sugiere que la tonalidad es Si. La siguiente seccion
comienza con la figura de corchea seguida de tresillo, el cual se modifica
nuevamente, usando las notas Mi-Si-Mi. El resto de la seccién usa arpegios de
cuatro fusas, donde las ultimas tres notas son las mismas del tresillo anterior (Mi-
Si-Mi). En el primer arpegio, el bajo asciende a Re (con fermata nuevamente) y en
el siguiente a Mi, pero en el registro inferior y con armoénico. En el siguiente arpegio,
el bajo vuelve a Re, y en el siguiente desciende a Do# con mordente con Re y

después una vez mas a Re. Esta seccion pareciera estar en Si menor.

El quinto sistema comienza con crescendo, poco a poco acelerando,
espressivo y un Mi con fermata, ahora con arpegios de cuatro semicorcheas; las
siguientes tres notas repiten las del tresillo de la seccién anterior (Mi-Si-Mi). Los
siguientes dos arpegios son idénticos al primero. El cuarto arpegio, en forte y
apassionato, vuelve a usar cuatro fusas; el bajo comienza de nuevo en Mi, pero las

siguientes tres notas tienen una disposicion nueva: Fa-Si-Mi.

A partir del sexto arpegio, aparece la indicacion molto acelerando. El resto de
los arpegios en este sistema utilizan esas tres ultimas notas, mientras el bajo se

mueve por grados conjuntos. Todo este sistema parece estar en La menor, estando

80



mas presente el acorde de quinto grado con séptima y novena menor, con una breve
modulacién a Re menor en la parte donde aparece Do#, con un diminuendo y

rallentando en los uUltimos dos arpegios.

El sexto sistema (fig. 61) comienza con molto rallentando, diminuendo, dos
arpegios y una nota La en arménico con fermata y mp, que son la conclusion de la
seccion anterior. El siguiente periodo comienza con un cambio de caracter en el
tempo, con laindicacién Pil lento. El primer arpegio tiene Sol en el bajo con fermata,
y las siguientes tres notas seran Re#-Si-Mi, las cuales se repetiran en el resto de

los arpegios de este periodo, como ya se hizo en secciones anteriores.

Pill Lento

Fig. 61 Quinto movimiento, sistema 6.

El bajo en este periodo solo salta una tercera mayor y regresa por grados
conjuntos a la misma nota, terminando este breve periodo en un acorde con fermata.
Los primeros cuatro arpegios de este periodo tienen reguladores que van de mp a
mf y vuelven a mp. Esta seccion pareciera estar en dos tonalidades: el bajo en Sol

mayor y las demas notas, que actian como un ostinato, en Mi mayor.

El resultado es una seccion muy disonante debido a la recurrente quinta
disminuida entre Sol y Re#. La siguiente seccion es aun mas breve, con solo dos
arpegios comenzando en mp y diminuendo y un acorde final. De nuevo, hay una
aparente bitonalidad entre La menor y Re menor (con escalas menores melédicas).

También esta seccion es muy disonante.

El séptimo y ultimo sistema (fig. 62) comienza con la indicacién Lento
tranquillo, en piano y poco a poco ritardando desde el segundo arpegio; los arpegios
son de cuatro semicorcheas, rompiendo con el patrén de un bajo con tres notas que
se repiten a lo largo de las secciones; aqui, en cada arpegio, las notas inferiores
cambian de posicion, con movimientos de grados conjuntos o terceras. Todo este

sistema sigue una progresion descendente.
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Fig. 62 Ultimo sistema del quinto movimiento.

Los primeros tres arpegios parecen estar en Re menor con acordes de primer
y quinto grado, con la nota Si (sexto grado) como un ostinato. Los siguientes tres
arpegios, con diminuendo hasta pp, parecieran estar en una escala menor natural

de La, aunque sin seguir las reglas convencionales de la armonia tradicional.

En el dltimo periodo, muy breve, que va de pp a ppp, comienza un arpegio
con el bajo descendiendo por grado conjunto a Sol, las voces intermedias con Mi y
La, y lavoz superior con Si; las voces extremas en este caso podrian ser apoyaturas
(el bajo como una nota de paso desde el acorde anterior) que se resuelven en el
ultimo arpegio desplegado con fermatas y notas ligadas (con las indicaciones

lasciare vibrare y attaca), que constituye un acorde de La menor con el sexto grado.

3.1.6 Sexto movimiento Sitny Vez (Danza del Tejido Fino)

Sobre este movimiento, Curry menciona:

La ultima miniatura, Sitny Vez (Danza del Tejido Fino), retoma el material ritmico y
melédico que se encuentra en la primera miniatura, Jutarno Kolo. Ambas usan el
ritmo kopanitsa y Sitny Vez usa el material teméatico principal de Jutarno Kolo en una
suerte de recapitulacion integral que abarca todas las miniaturas (véanse las figuras
36 y 63). La ornamentacion o trino rapido que cae consistentemente en la parte
“larga” del ritmo (la tercera corchea de cada compas, véanse los circulos en la figura
64) a lo largo de esta miniatura, es notablemente similar a la musica de frula que se
escucha por todos los Balcanes. El modo frigio es claramente audible y visible en el
Do# en direccion al Si bemol (véase la flecha en la figura 64) y en el Mi bemol al Fa#
(véanse las flechas en la figura 63). El centro tonal es Re y aunque Bogdanovic
modula a diversas tonalidades, incluyendo Miy La, hay un pedal principal en Re que
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reaparece constantemente (véase el circulo en la figura 63) antes de tomar impulso
al final de la miniatura.®*

Fig. 63 Sitni Vez (Danza del Tejido Fino), compases 6-9.

Allegro giocoso (J =116}
(242+3+2+2)

J' sempre

Fig. 64 Sexto movimiento, compases 1-2.

La obra comienza con la indicacion forte sempre. En los primeros dos
compases se utilizan muchas de las notas del primer movimiento, aunque
ascendidas una octava; también hay saltos mas grandes entre las notas y escalas
en diferentes direcciones. Al final del motivo de apertura, hay una indicacion de

picado en la dltima corchea del compas.

Del compas 3 (que comienza con sff, fig. 65) al 6, el motivo del inicio de
Jutarnje Kolo se repite, variando la segunda mitad de cada compas, en algunos
evocando las escalas ascendentes de la primera miniatura y en otros incluyendo
motivos nuevos. Al final del compas 4, se repite el picado en la uUltima corchea, asi
como en el compas 6 (Fig. 66), aqui con staccato para resaltarlo aiun mas.
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Fig. 65 Sexto movimiento, compases 3-5.

8 Ibid pp. 43-44
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En el compés 7, un nuevo motivo aparece, similar al del inicio, pero con
movimiento ascendente, volviendo a la nota inicial hasta el final del compas; también
aparecen voces inferiores que forman cuartas entre Re y Sol. A partir de este
compas, casi todas las notas de la melodia estan ligadas en pares. EI compas 8
cambia la medida a 13/16, repitiendo las notas del compés anterior con una
disposicion ligeramente distinta y agregando mas cuartas en las voces inferiores,
ademas de rasgueos con el indice en las ultimas notas, indicando también la
direccién de estos rasgueos; el compéas culmina con un acorde de Re y un golpe

con staccato.

Fig. 66 Sexto movimiento, compases 6-9.

En el compas 9 se repiten las notas del compas anterior pero esta vez la
melodia pasa al bajo; la cuarta entre Sol y Re la ejecutan ahora las voces superiores,
y se afiaden aun mas rasgueos con el indice. A partir de aqui, con los ligados en el
bajo, se recomienda apoyar el pulgar de la mano derecha en la sexta cuerda para

silenciarla y tocar todas las notas con el dedo indice.

En el compas 10 (fig. 67), de nuevo la medida es 13/16 y se repiten las notas
del compas anterior, pero con la disposicion ritmica del compéas 8; las ultimas
corcheas tienen un acorde, en esta ocasion una tercera menor entre Si y Re, y

también un golpe con staccato. Se afiaden mas rasgueos con el dedo indice.
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Fig. 67 Sexto movimiento, compases 10-14.

En el compéas 11 se abren barras de repeticion, con las indicaciones prima
volta sul ponticello y seconda volta sul tasto, la medida cambia a 10/16 y aparece
un motivo similar al del compéas 7 en el bajo, con un pedal en Si en las notas
superiores; al parecer esta seccion usa el modo frigio en Si; en esta parte solo hay

algunos rasgueos con el indice.

El compas 12 cambia la medida a 2/4 y repite el motivo con una variacion, y
las voces superiores hacen una cuarta entre Sol y Do en la ultima corchea del
compas. En el compas 13 se abre una primera casilla, con la indicacion seconda
volta mp, y se repite el motivo principal con una ligera variacion y la armonia ahora

repite la cuarta entre Sol y Do, lo que sugiere bitonalidad entre Si frigio y Do mayor.

El compas 14 cambia la medida a 2/8 y termina la casilla con un acorde en
Si y un golpe con staccato. El compéas 15 (fig. 68) abre la segunda casilla, con
crescendo a forte y una variacion similar a la del compas 12, pero con la cuarta entre
Sol y Do en la armonia; en la segunda corchea indica portato y staccato y termina

con el acorde de Siy el golpe con staccato.
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Fig. 68 Sexto movimiento, compases 15-21.

En el compas 16, que cambia la medida a 10/16 y comienza en forte, el
motivo principal es modificado una vez mas, ahora como una escala descendente,
desde Si hasta Re, mientras que el bajo ahora salta por quintas entre Mi y Si; este
compas pareciera estar en una escala menor armonica de La, con un acorde de

quinto grado.

El compéas 17 es muy similar al compas 12, con la voz superior ascendida
una cuarta respecto a la voz del bajo, y con saltos en el bajo que va de Do# a Si,
Re y La; este compas pareciera estar en Re menor. El compas 18, que abre una
primera casilla y con la indicacion seconda volta mp, es casi idéntico al 16, excepto
por el bajo, que aqui salta de Re a Si, Do# y Si; este compas pareciera estar en dos

tonalidades: la voz superior, en una escala menor armonica de La, y el bajo en Si

menaor.

El compéas 19, que cambia la medida a 2/8, cierra la primera casilla con un
acorde de Mi y un golpe con staccato. El compas 20 vuelve a la medida 11/16, con
un crescendo a forte en la segunda corchea y con staccato y picado, se abre una
segunda casilla y repite las notas en la voz superior, con una disposicion un poco

distinta, y el bajo ahora va de Re a Mi, Si y Do#; el compéas termina con un golpe
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con staccato en la ultima corchea; de nuevo, parece haber un La menor arménico

en la voz superior y Si menor en el bajo.

En el compas 21, la medida cambia a 10/16, comienza en forte con staccato
y portato y el motivo principal es modificado nuevamente, usando ahora una escala
ascendente comenzando en Do# hasta Fa en la voz superior, mientras que el bajo
hace un breve La en semicorchea en todo el compés; en el segundo tiempo, se
repite la figura de una corchea-semicorchea, y la escala desciende hasta Si bemol;

el compds pareciera usar una escala menor arménica de Re.

En el compés 22 (fig. 69) la medida cambia a 2/4 y las figuras ritmicas imitan
de nuevo las del compas 12, abarcando todas las notas de la voz superior del
compas anterior, pero de manera mas breve. En el compas 23, las notas de la voz
superior repiten las del 21 pero acompafiadas por un bajo que salta de Sol a Re,
Sol, Fa# y Sol, por lo que nuevamente pareciera haber bitonalidad con Re menor

armonico en la voz superior y Sol en el bajo.
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Fig. 69 Sexto movimiento, compases 22-28.

El compas 24 cambia a 2/8, hay un acorde de La en la primera corchea con
portato y un golpe con staccato en la ultima corchea. En los compases 25 (que
comienza en forte y con sffz, staccato y portato en la primer semi-corchea) y 26, se
repite el motivo principal de manera similar a los compases 3 y 4 pero descendido
una octava; se incluye la indicacion meno mosso subito y picado en varias de las

notas; los compases 27 (que indica poco a poco acelerando, dinamica que se
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mantendra hasta casi el final de la obra) y 28 también son similares a los compases
5y6.

Los compases 29 y 30 (fig. 70) son similares a los compases 9y 10, y los
compases 31 y 32 (fig. 71) son similares a los compases 7 y 8. En el compéas 33
comienza una nueva seccién, con la apertura de una barra de repeticién, de nuevo
con el motivo principal en la voz superior, aungque esta vez con un acompafamiento
de acordes de Re con su quinto grado. Aqui hay también indicaciones de rasgueos

con su direccion.
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Fig. 71 Sexto movimiento, compases 31-36.

En el compés 34 se abre una primera casilla, con la voz superior idéntica al
compas 4, también con acompafamiento de acordes en Re y se cierra la barra de
repeticion. También hay rasgueos y picado en la ultima corchea. En el compas 35
se abre una segunda casilla, con el motivo similar al del compas 33 en la voz
superior, aunque terminando con un bordado entre Re y Do y rasgueos y picado en

la Ultima corchea.

En el compas 36 se abre una nueva barra de repeticion, y en este compas y
en el 37 (fig. 72) el motivo de la voz superior ahora repite las notas de los compases

7y 8, y el acompafiamiento aqui son cuartas entre Re y Sol; el compas 37 termina
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con un golpe y cierra la barra de repeticion. En estos dos compases también hay
rasgueos y portato en el ultimo acorde.

L S > - - accel. - - - - - - - - - - - e . S s -

Fig. 72 Sexto movimiento, compases 37-38.

El compés 38 abre una segunda casilla y es practicamente idéntico al compas
37, pero aqui las cuartas en las voces inferiores (con indicaciones de rasgueos) se
incrementan, repitiéendose en casi cada semicorchea. En los dltimos 6 compases
(fig. 73), los motivos revisados desde el compas 33 se repiten, pero ahora cada nota
de la voz superior es acompafiada de un acorde de Re (que en algunos momentos
también incluye Fa#) o de cuartas con Re y Sol; también aparece en esta parte la
indicacion sul ponticello. El ultimo compas cambia la medida a 7/8, la agdgica a

Presto, en sfff y la obra concluye con un acorde de Re en sffff.

Fig. 73 Sexto movimiento, compases 39-44.

Sobre el final de esta miniatura, Curry menciona:
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Los ultimos 18 compases tienen la indicacion poco a poco accel y a partir de aqui,
el pedal, anteriormente en una o dos notas, se extiende a tres (a partir de la figura
69). En los ultimos seis compases, se muestra la culminacién de un acelerando
gradual expandiéndose hasta un final frenético. La técnica usada al tocar estos
acordes es un rasgueo rapido hacia adelante y hacia atras con el dedo indice. El
desafio al usar esta técnica consiste en resaltar la melodia en la voz superior,
manteniendo la articulacién marcada y bien definida, asi como cuidando los acentos.
Las voces que contindan en la voz superior (véase el circulo en la figura 73) son
casi exactamente las mismas de la melodia inicial en Jutarnje Kolo, creando una
sensacion general de unidad a lo largo de todas las miniaturas. Ejemplos de
rasgueos rapidos en la musica balcanica pueden encontrarse en el repertorio
relacionado con instrumentos de cuerda como el bouzouki, tamboura y baglama,
siendo ésta ultima la mas parecida en textura en estos Ultimos compases de Sitni
Vez. La baglamé pertenece a la familia de instrumentos musicales llamada saz, los
cuales son descritos como un tipo de laud de cuello largo de origen turco, aunque
variaciones de este instrumento pueden encontrarse por todos los Balcanes.®

Fig. 74 Baglama.
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#

A modo de conclusién, Curry expone:

Las 6 Miniaturas Balcanicas representan un equilibrio eficaz entre capturar el
espiritu de la musica balcanica, a menudo con sorprendentes referencias directas,
y al mismo tiempo crear una obra nueva dentro de los parametros de la musica
académica de Europa occidental para guitarra. La distintiva huella balcanica del
ritmo, contenido melddico y arménico modal y timbre se recrean en una sintesis

85 Ibid pp. 45-46
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inspirada que no solo combina el ecimeno balcanico musical, sino también el
ecumeno instrumental a través del recurso exotico (para los Balcanes) de la musica
occidental .8

86 Idem
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4. CONCLUSIONES
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La obra de Dusan Bogdanovic tiene etapas bastante definidas, que se
pueden clasificar en tres periodos: el primero abarca los afios 1972 a 1989, que
contiene una marcada influencia de la musica balcanica y de compositores cercanos
a sus origenes: en primer lugar, Béla Bartok, cuyos cuartetos de cuerda inspiraron
particularmente su Sonata 1, el empleo de modos utilizados en diversas tradiciones
balcénicas, ritmos irregulares (como el Askak), abundantes texturas diferentes, el
uso de células musicales que se expanden y se contraen, la variacion y la simetria

del material musical a lo largo de todos los movimientos de una misma obra.

Otra gran influencia fue Igor Stravinsky, al usar ostinatos de forma muy
marcada en todas sus obras, ritmos y metros irregulares con acentos que
constantemente cambian su posicion, la predileccién por utilizar formas de periodos
antiguos, como el Renacimiento, el Barroco y el Clasicismo, asi como un serialismo

muy personalizado.

Su maestro Alberto Ginastera, con quien tomo clases en Ginebra y
simpatizaba en cuanto a la inspiracion en las tradiciones musicales de diversas
regiones de sus paises de origen para crear obras nuevas, utilizando los recursos
de la musica contemporanea occidental. En este periodo también entré en contacto
con el jazz, de donde tomo la improvisacion como un elemento importante en su
propio estilo de composicion, y lo combiné con las maneras de improvisar del

Renacimiento y el Barroco.

En su segundo periodo, de 1990 a 2000, los polirritmos y polimetros son
determinantes en sus obras. Estos elementos son una irrupcién notable en el
repertorio contemporaneo para guitarra, pues es el inico compositor que utiliza este
recurso con cierta naturalidad. Bogdanovic usa abiertamente ritmos y metros
distintos en las voces de la guitarra, generalmente entre el bajo y la voz superior, lo
gue puede desconcertar a la mayoria de los guitarristas, poco habituados a este tipo

de lenguaje musical.

Consciente de esta dificultad, Bogdanovic ha escrito un compendio de

ejercicios pedagogicos para introducir al guitarrista principiante en esta cuestion.
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Estos ritmos y metros irregulares y simultdneos son una influencia tanto de la

musica balcanica como de tradiciones musicales africanas.

Su tercer periodo, de 2001 al dia de hoy, est4d determinado por un uso
sobresaliente del contrapunto, asi como la explotacion de los timbres de la guitarra
y otros instrumentos en sus obras para guitarra y orquesta. Un ejemplo de esto es
su obra Caleidoscopio, donde los recursos técnicos y estilisticos se combinan para
crear diferentes niveles de percepcién del sonido; la guitarra en esta obra determina
el ritmo y la melodia, y la polifonia con el resto de la orquesta crean esa proyeccion

timbrica y melédica hacia todas direcciones.

De esta manera, es posible constatar que la obra de Dusan Bogdanovic es
el resultado de diversas y vastas tradiciones musicales, en un principio muy
influenciada por sus raices balcanicas, pero incluyendo un conocimiento profundo
de la tradicion musical de Europa occidental, asi como de musica popular
contemporanea como el jazz; elementos de musica tribal africana y de lugares tan

lejanos como las islas del Sudeste Asiatico.

Se confirma asi la hipotesis de que su obra se inspira en compositores como
Béla Bartok e Igor Stravinsky, quienes estan estrechamente ligados a Bogdanovic
culturalmente, pero también que la influencia de expresiones culturales musicales
de otras regiones del mundo, antiguas y contemporaneas, estan presentes. Todo
este conocimiento llevado a la practica por un compositor que ademas es experto
en la técnica guitarristica, que con frecuencia exige al intérprete ir mas alla de los

l[imites de dicha técnica.

Casi todos los recursos imaginables estan presentes en sus obras,
combinados de manera magistral: rasgueos fortisimos disonantes espectaculares,
escalas rapidas y acordes de influencia dodecafénica y balcanica que refrescan el
repertorio guitarristico, cambios constantes y abruptos de dinamicas, frecuentes
contrastes de timbres (incluso simultaneos, una practica rara vez empleada en la

guitarra).
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El empleo de polirritmos significa una nueva manera de ver la ejecucion del
instrumento, generalmente concebida como melodias en las voces superiores que
son acompafadas por los bajos; contar con un ritmo diferente en cada voz pareciera

la ejecucion de dos instrumentos al mismo tiempo.

A su vez, el lenguaje contemporaneo de su musica, muy influenciada por el
serialismo, da una impresion inmediata de coherencia, aun cuando el espectador
gue la escuche por primera vez no sea un gran conocedor del estilo, el impacto del
discurso es de una estructura solida y bien construida. Esta elocuencia se hace
completamente evidente cuando se analizan sus obras a profundidad, donde su
conocimiento de las formas musicales, el contrapunto, la armonia contemporanea y

la variacion brillante e interminable de sus motivos musicales son manifiestos.

El resultado es una obra que es al mismo tiempo local y cosmopolita,
moderna pero que abreva también de los estilos musicales de los ultimos cinco
siglos de la tradicion europea y de tradiciones no occidentales. La musica balcanica
esta representada espléndidamente, aunque de una manera mas discreta que con
Béla Bartok; Bogdanovic no deja de afadir elementos del jazz, barroco,

neoclasicismo, y otros estilos mas para enriquecer su propuesta compositiva.

A pesar de lo desafiante que pueden ser sus obras, es una gran ventaja
contar con un gran compositor-guitarrista, pues se logra musica de primer orden
gue resulta muy organica para el instrumento, un fendmeno menos frecuente en la
historia de la guitarra que el de los de compositores pianistas cuya obra es

emblematica, pero en ocasiones sumamente incomoda para el ejecutante.

Al realizar este analisis y recopilacion de informacion sobre la obra de Dusan
Bogdanovic, se espera que los guitarristas profesionales cuenten con una
herramienta que les sea util para interpretarla con la claridad del contexto socio-
historico del compositor y sus principales influencias. Una interpretacion mas
informada de esta obra puede asimismo atraer el interés del publico en general y de
otros musicos profesionales, ya que mostraria el talento de este compositor en todo
su esplendor, como digno heredero de Bartok, Stravinsky, Schoenberg y otras

tradiciones musicales admirables.
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También se intenta difundir este tipo de musica, la contemporanea, muchas
veces desairada por amplios sectores del publico, incluido los muasicos
profesionales. Se espera que, con documentos como éste, que abordan a detalle
las caracteristicas de este lenguaje musical moderno, las obras de estos
compositores se vuelvan mas accesibles para mas personas y se promueva su

ejecucion y su estudio minucioso.

También se reconoce que, como se menciond al inicio de este trabajo, la
principal fuente bibliogréfica utilizada para la recopilacién de la informacion fue el
Diccionario Grove. Ello implica un importante sesgo conceptual, ya que dicha fuente
es el principal referente musical editado en idioma inglés. Se reconoce que algunos
conceptos como “musica africana” o “musica étnica” o “musica folkldrica”,
corresponden a la produccion de academias de paises europeos O

norteamericanos.

Esto también implica una notoria diferencia con la produccion académica
latinoamericana o hispanohablante. Es decir, la forma de pensar el mundo y los
fendbmenos sociales entre ambas resulta muy contrastante por cuanto las
academias europeas no logran sacudirse dichos conceptos, ligados a una

concepcion colonialista del mundo.

Por esto, se reconoce que este trabajo, realizado en la Facultad de Musica
de la Universidad Nacional Autbnoma de México, es un aporte al conocimiento
musical situado a nuestro contexto. Asi mismo, para trabajos futuros se plantea
utilizar metodologias y bibliografias que puedan contrastar estas maneras de
abordar la realidad y que reflejen otras formas de experimentar la musica, tomando
en cuenta mas directamente la percepcion y la especificidad de aquellas culturas

tan variadas que se mencionan a lo largo de este documento.
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Anexo A: Listado de imagenes

1.

Transcripcion propia de los compases 1-8 de la Sonata Fantasia de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1991, p. 1.

Transcripcion propia de los compases 10-22 de la Sonata Jazz de Dusan
Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco EUA (ASCAP), 1991,
p. 4.

Seccion “Poco meno, poco tenebroso” del segundo movimiento de la Sonata
2 de Dusan Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1985, p. 8.

Compases 1-2 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan Bogdanovic,
Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 2.

Compases 1-7 del segundo movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 6.

Compases 8-12 del segundo movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 7.

Fig. 7a. Compases 1-16 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 2.
Fig. 7b Compases 5-34 del tercer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 8.
Fig. 8 Compases 1-22 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 11.

10.Fig. 9a Compases 26-41 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 11-12.

11.Fig. 9b Compases 24-39 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 3.

12.Fig. 10a Compases 136-144 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 15.

13.Fig. 10b Compases 97-101 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 5.

14.Fig. 11 Compases 11-14 del segundo movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 7.
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15.Fig. 12 Compases 96-115 del tercer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 10.

16.Fig. 13 Compases 68-74 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 13.

17.Fig. 14 Compases 128-135 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 15.

18.Fig.15a Compases 1-16 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 2.

19.Fig. 15b Compases 17-23 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 2.

20.Fig. 15c Compases 27-29 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 3.

21.Fig.15d Compases 64-71 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 4.

22.Fig. 16 Compases 40-48 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 3.

23.Fig. 17a Compases 49-63 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 4.

24.Fig. 17b Compases 64-71 del primer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 4.

25.Fig. 18a Compases 1-7 del segundo movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 7.

26.Fig. 18b Compases 8-12 del segundo movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, pp. 7-8.

27.Fig. 18c Compases 13-19 del segundo movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 8.

28.Fig. 19 Compases 1-21 del tercer movimiento de la Sonata 1 de Dusan
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 8.

29.Fig. 20. Compases 22-34 del tercer movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 8.
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30.Fig. 21 Compases 35-63 del tercer movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 9.

31.Fig. 22 Compases 64-83 del tercer movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 9.

32.Fig. 23 Compases 84-107 del tercer movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 10.

33.Fig. 24 Compases 108-126 del tercer movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 10.

34.Fig. 25 Compases 1-17 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 11.

35.Fig. 26 Compases 18-32 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 11.

36.Fig. 27 Compases 33-49 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 12.

37.Fig. 28 Compases 50-61 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 12.

38.Fig. 29 Compases 62-74 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 13.

39.Fig. 30 Compases 75-87 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de
Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 13.

40.Fig. 31 Compases 88-104 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 14.

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

Dusan

41.Fig. 32 Compases 105-117 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 14.

42.Fig. 33 Compases 118-132 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 15.

43.Fig. 34 Compases 133-144 del cuarto movimiento de la Sonata 1 de Dusan

Bogdanovic, Berben, Ancona, Italia, 1983, p. 15.

44.Fig. 35 Frula serbia. Tomada del sitio https://es.dreamstime.com/foto-de-

archivo-frula-instrumentos-tradicionales-image79673105 Ultima  revision

02/12/2022
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45.Fig. 36 Compases 1-5 de Jutarnje Kolo (Danza matutina), primer movimiento
de las Seis Miniaturas Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo
Publications, San Francisco EUA, 1993, p. 3.

46.Fig. 36bis idem.

47.Fig. 37 Compases 6-8 del primer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 3.

48.Fig. 38 Compases 9-14 del primer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 3.

49.Fig. 39 Compases 15 y 16 del primer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 3.

50.Fig. 40 Compases 1-2 de Zalopojka (Lamento), segundo movimiento de las
Seis Miniaturas Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications,
San Francisco EUA, 1993, p. 4.

51.Fig. 41 Compases 3-5 del segundo movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 4.

52.Fig. 42 Compases 6-12 del segundo movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 4.

53.Fig. 43 Compases 1-3 del tercer movimiento Vranjanka de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 5.

54.Fig. 44 Compases 4-6 del tercer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 5.

55.Fig. 45 Compases 7-9 del tercer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 5.
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56.Fig. 46 Compases 10-12 del tercer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 5.

57.Fig. 47 Compases 13-15 del tercer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 5.

58.Fig. 48 Compases 16-18 del tercer movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 5.

59.Fig. 49 Compases 1-8 del cuarto movimiento Makedonsko Kolo (Danza
macedonia) de las Seis Miniaturas Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar
Solo Publications, San Francisco EUA, 1993, p. 6.

60. Fig. 50 Compases 5-8 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 6.

61.Fig. 51 Compases 9-11 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 6.

62.Fig. 52 Compases 12-15 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 6.

63.Fig. 53 Compases 16-19 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 6.

64.Fig. 54 Compases 20-23 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 6.

65.Fig. 55 Compases 24-26 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 7.
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66.Fig. 56 Compases 27-30 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 7.

67.Fig. 57 Compases 31-34 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 7.

68.Fig. 58 Compases 35-45 del cuarto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 7.

69.Fig. 59 Primeros 3 sistemas del quinto movimiento Siroko (Cancién Amplia)
de las Seis Miniaturas Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo
Publications, San Francisco EUA, 1993, p. 8.

70.Fig. 60 Sistemas 4-5 del quinto movimiento de las Seis Miniaturas Balcanicas
de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco EUA, 1993,
p. 8.

71.Fig. 61 Sistema 6 del quinto movimiento de las Seis Miniaturas Balcanicas
de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco EUA, 1993,
p. 8.

72.Fig. 62 Ultimo sistema del quinto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 8.

73.Fig. 63 Compases 6-9 del sexto movimiento Sitni Vez (Danza del Tejido Fino)
de las Seis Miniaturas Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo
Publications, San Francisco EUA, 1993, p. 9.

74.Fig. 64 Compases 1-2 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 9.

75.Fig. 65 Compases 3-5 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 9.
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76.Fig. 66 Compases 6-9 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 9.

77.Fig. 67 Compases 10-14 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 9.

78.Fig. 68 Compases 15-21 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 10.

79.Fig. 69 Compases 22-28 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 10.

80.Fig. 70 Compases 29-30 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 10.

81.Fig. 71 Compases 31-36 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 11.

82.Fig. 72 Compases 37-38 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 11.

83.Fig. 73 Compases 39-44 del sexto movimiento de las Seis Miniaturas
Balcanicas de Dusan Bogdanovic, Guitar Solo Publications, San Francisco
EUA, 1993, p. 11.

84. Fig. 74 Baglama, imagen tomada de

https://instrumentosetnicos.org/instrumentos-musicales-de-cuerda/cuerda-

pulsada/baglama-yaprak Ultima consulta 03/12/2022
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