ANALISIS CON FINES INTERPRETATIVOS DEL INTERLUDIO N° 1
PARA VIOLIN SOLO DEL COMPOSITOR VALLECAUCANO RODOLFO
LEDESMA: UNA PROPUESTA DESDE EL ENFOQUE DE ANALISIS DE
JOHN RINK Y EL DIALOGO CON EL COMPOSITOR!

Monica Navarrete Meneses, mnavarre@eafit.edu.co

RESUMEN

Este documento plantea un analisis interpretativo de la obra Interludio No. 1 para violin
solo del compositor Rodolfo Ledesma bajo el enfoque llamado “andlisis del intérprete” propuesto
por el autor John Rink (2006) y un didlogo continuo con el compositor. Desde esta base conceptual
se generd un andlisis formal y contextual mediante la aplicacion de una serie de herramientas
técnicas e interpretativas. Con este trabajo se busca divulgar la obra musical de Ledesma, pues no
ha sido estudiada ni analizada formalmente, aun cuando ofrece una gran experiencia interpretativa
para el ejecutante. Asi mismo, se apuesta por reconocer y difundir el repertorio contemporaneo

para violin en el Valle del Cauca partiendo del importante aporte de este compositor.
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ABSTRACT

This document proposes an interpretative analysis of the piece Interlude No. 1 for solo
violin by the composer Rodolfo Ledesma under the approach called "interpreter analysis" proposed
by author John Rink and a continuous dialogue with the composer. From this conceptual base, a
formal and a contextual analysis was generated through the application of a series of technical and
interpretive tools. This work seeks to disseminate the musical work of Ledesma, as it has not been
formally studied or analyzed, even though it offers a great interpretive experience for the
performer. Likewise, it is committed to recognize and spread the contemporary repertoire for violin

in the Valle del Cauca starting from the important contribution of this composer.

KEYWORDS: Violin, Interludio No. 1 for solo violin, Contemporary Music, Rodolfo Ledesma,

Interpretation.



INTRODUCCION

Desde la perspectiva académica la interpretacion y el analisis musical se encuentran
estrechamente relacionados al momento de abordar una obra y esta relacion motiva importantes
debates sobre la forma en que se desarrolla el ejercicio analitico antes y durante la interpretacion
misma. En palabras de Rink: “la confusion y la controversia tienden a reinar cada vez que se utiliza
el término <analisis> en relacidon con la interpretacion musical” (2006, p. 55). Sin embargo, es
importante tener presente que el andlisis de una obra supone diversas complejidades de
procedimiento y comprension para quien lo aborda, pues, como continia Rink: “el intérprete
constantemente en su proceso de interpretacion emplea analisis, s6lo que éste es diferente de los
analisis escritos” (p.56). Esta reflexion pone de manifiesto que, si bien, se trata de un analisis
alejado del coédigo escrito, no es menos riguroso que aquel y en consecuencia, se ratifica su

importancia.

En el caso concreto del escenario académico colombiano, durante el proceso de
interpretacion de una obra musical, estas complejidades apuntan en dos sentidos para quien lo
aborda: por un lado, se debe afrontar el ejercicio analitico propiamente dicho, con las dificultades
que este puede traer y por el otro, su importancia para la interpretaciéon musical. Asi mismo, es
fundamental considerar las caracteristicas del contexto académico actual al cual quieren dirigirse
los resultados del andlisis; un contexto que presenta una situacion conflictiva entre los contenidos
y la metodologia en la formacion musical. En palabras de Maria Eugenia Londofio y Jorge Franco

Duque:



Los contenidos de los programas presentan dos graves inconvenientes: siguen
mirando hacia el pasado extranjero que por lo general se detiene en el siglo XIX y
no profundizan en el aqui y ahora, no se incluye o es marginal el conocimiento de
la musica contemporanea, no se habla de sus caminos de experimentacion, de
busqueda, de necesidades expresivas estéticas; se sigue mirando la musica
contemporanea como algo raro, lo novedoso aparece siempre tangencialmente y no

como la version artistica sonora de nuestros dias (2013, p.172).

Sin descalificar el valor y el legado que tiene la musica occidental en nuestro pais, esta
situacion no deja de estar presente en nuestros dias —en especial en el Valle del Cauca— y trae
como consecuencia un interés escaso en la ejecucion de obras contemporaneas que, al parecer,
aumenta cuando las creaciones provienen del talento local. Igualmente, debe reconocerse que la
ausencia de este repertorio en los escenarios de formacion trae consigo ciertas limitaciones para la

comprension de algunas obras contemporéaneas, como en el caso de la obra de Ledesma.

Ante esta situacion, se hace necesario tender puentes de entendimiento entre obra e
intérprete al incluir en el analisis aspectos técnicos del instrumento, desde el punto de vista
metodoldgico, con el objetivo de optimizar la interpretacion. Y aunque esto no determine que el
resultado sea el mismo para compositor e intérprete de la obra, si permite mejorar esa relacion
distante entre ellos. Un beneficio importante de este ejercicio, es que la obra puede asi alcanzar
una mayor difusiéon y con ello, recibir el reconocimiento y posicionamiento que merece en el

repertorio académico contemporaneo para violin, lo cual abre una ventana de oportunidad para



resaltar el talento que se encuentra en el Valle del Cauca e incentivar a los jovenes compositores a

continuar con sus carreras como artistas profesionales.

Es por esto, que partiendo de la necesidad principal de contar con una propuesta
interpretativa de la obra Interludio No. 1 para violin solo del compositor Rodolfo Ledesma, se
desarrolla el presente articulo, configurandose asi el andlisis formal y contextual de la obra con
herramientas analiticas teorico-técnicas que son de gran utilidad para los violinistas profesionales
o en formacidn, estableciendo asi un punto de partida para el estudio y ejecucion de la obra en
cuestion. La propuesta estd fundamentada en la comunicacidon directa con el creador y la

implementacion del “andlisis del intérprete” propuesto por John Rink-

El presente articulo abordard, en primera instancia, el contexto historico que rodea a la
musica contempordnea para violin en Colombia. Luego propondra un acercamiento a la vida del
compositor y al método de andlisis del intérprete planteado por John Rink. Finalmente, se presenta
el analisis de la obra Interludio n°l para violin solo de Rodolfo Ledesma aplicando la metodologia
planteada por John Rink y se estableceran parametros de interpretacion de acuerdo al didlogo con

su compositor:

Acercamiento a la musica contemporanea para violin en Colombia

Para abordar este tema es de mucha relevancia comprender, aunque sea a grandes rasgos,
el significado del concepto de muisica contempordnea, una expresion que suele utilizarse para

agrupar la musica académica creada a partir de la Segunda Escuela de Viena (Schonberg, Berg y



Webern). Sin embargo, debe aclararse que fueron los compositores de vanguardia quienes
adoptaron este concepto y llamaron ortodoxos a los compositores de la escuela vienesa, debido a
que estos ultimos se dedicaron a buscar una estructura para generalizar la musica contemporanea.
Lo anterior supone una contradiccion en si misma pues el tratar de esquematizar este tipo de musica

va en contra de lo que ella representa (Araos, 2006, p. 175).

Segun el compositor Rodolfo Ledesma (comunicacion personal, 2019), la denominacion
de “musica contemporanea” se aplica a musica compuesta recientemente, es decir, se trata de una
categoria relacionada con la temporalidad y no necesariamente con un estilo musical o de
composicion. Ledesma considera, ademas, que esta musica no es completamente nueva sino que
se encuentra ligada a la musica de periodos pasados, pero incorpora recursos técnicos y sonoros

que no se utilizaban anteriormente.

Teniendo en cuenta lo anterior, entramos en la problematica que se desprende de la relacion
entre la musica contemporanea y los procesos de formacién musical universitaria en Colombia.
Con base en los planteamientos Rodolfo Acosta R. (2007) y Andrés Pardo Tovar (1959), quienes
consideran que la educacion musical en Colombia ha tenido muchas dificultades en su
implementacion y por lo tanto se ha visto afectado el proceso de evolucion de la musica académica
contemporanea, se puede sustentar que Colombia no ha tenido un proceso homogéneo de
formacion musical sino un proceso particular para cada una de sus regiones geograficas y
culturales. Esta disimilitud se acentiia mas ain con la musica contemporanea al relacionarla casi
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directamente con la ciudad y con los conceptos de “civilizacion”, “actualidad” e “innovacion” que



se desarrollan en la segunda mitad del siglo XX buscando romper con los grandes discursos

totalizadores de la modernidad y reparar en discursos particulares.

Dicho esto, se plantea que el concepto de musica contemporanea esta ligado tanto a una
nocién temporal como a una filosofia que responde a discursos sociales de posmodernidad,
discursos siempre atados a lo urbano (Jordan, comunicacioén personal, 2019). En el caso de
Colombia, a finales del siglo XX, se evidencia un crecimiento de la oferta de formacién musical
con la llegada de los departamentos de musica a universidades de la ciudad de Bogotd como la
Universidad de los Andes y la Pontificia Universidad Javeriana. Este hecho influencio la dindmica
de formacion en ciudades como Cali, en donde se crea el Departamento de Musica de la
Universidad del Valle, que se sumo6 al proceso musical ofrecido por el Conservatorio Antonio

Maria Valencia (Acosta, 2007).

Los espacios académicos que surgieron en la ciudad de Cali se convirtieron en el escenario
propicio para el encuentro y la creacion de nuevos repertorios por parte de compositores
vallecaucanos que reflejaban la influencia de los lenguajes europeos con rasgos nacionalistas. En
el caso del repertorio para violin en la region del Valle del Cauca, se cuenta con un niimero
importante de obras, pero escritas en su mayoria para formatos de musica de cAmara como duetos,
cuartetos o quinteto de cuerdas u orquesta, haciendo de las composiciones para instrumento solo,

una rarcza.

En el Valle del Cauca existe un repertorio destacado para violin compuesto por autores

como Antonio Maria Valencia con “Cancion de Cuna” para piano y violin en 1935, Luis Carlos



Figueroa con Colombianas No. 2 compuesta en 1975, Ledn J. Simar? con “Petite suite en cing
mouvements” para violin y piano en 1933, entre otros. A esta lista de obras se suma Espiritus del
Agua para violin y orquesta del compositor caldense, radicado en Cali, Alberto Guzman Naranjo.
Este concierto fue estrenado en Septiembre del 2013 en el marco del Foro de Compositores del

Caribe realizado en la Universidad del Valle.

Pese a lo anterior, no existe un movimiento o un dinamismo evidente en la ciudad de Cali
con respecto a la interpretacion de musica contemporanea para violin. Se puede decir que no es un
area de gran desarrollo entre los intérpretes profesionales y en formacion, lo que convierte al
Interludio n° I para violin solo del Maestro Rodolfo Ledesma en una pieza tnica dentro del
formato para violin solo en la region, por lo cual cobra importancia el estudio y difusion de esta
obra para su inclusion en el repertorio abordado por los intérpretes de violin, no solo a nivel local
sino también nacional, ya que en este &mbito tampoco se cuenta con una composicion prolifica de
obras para violin solo, aunque se destacan obras como Signos para violin solo en 1967 de la
compositora belga nacionalizada en Colombia, Jacqueline Nova'y Sonata n°I en 1970 y Sonata

n°1l compuesta por Roberto Pineda Duque en 1975.

Luego de esta breve resefia sobre la musica contemporanea, sus particularidades y su
incidencia en el repertorio para violin en Colombia y el Valle del Cauca, una mirada a la vida de
Rodolfo Ledesma permitirad realizar un acercamiento comprensivo a los factores que rodean la

creacion de su obra.

2 Leo6n J. Simar de origen Belga y radicado en la ciudad de Cali, fue sin duda un gran referente y una pieza fundamental
en la formacion de musicos vallecaucanos al ser el fundador de la escuela de musica de la universidad del valle 1971



Encuentro con Rodolfo Ledesma

El compositor Rodolfo Ledesma nacié en 1954 en la ciudad de Cali. Su vida siempre estuvo
relacionada con la musica, tuvo a su padre como su iniciador en esta area y adelanté estudios de
piano con la Maestra Rosalia Cruz de Buenaventura en el Conservatorio Antonio Maria Valencia
de la misma ciudad. Desde temprana edad escribid pequenas piezas para piano que luego llevaba
a su maestra Rosalia con quién continud desarrollando sus aptitudes y su gusto por la composicion

(Ledesma, comunicacion personal, 2019).

Ligado a una tradiciéon familiar de ingenieros, decidi6 estudiar dicha carrera en la
Universidad Santo Tomas de Bogota y debido a su inclinacion musical se enfoco en la ingenieria
de sonido dando como resultado su trabajo de grado “El Diserio y Cdlculo de una Estructura
Acustica”. Pasado este periodo, en el afio 1984, Rodolfo Ledesma viajé a Estados Unidos con una
beca en la Illinois State University para realizar estudios en composicion con el maestro Roque
Cordero y en 1989 y con el maestro John Van der Slice en la University of Miami. Asi mismo, en

1999 estudié composicion y analisis en Alemania con el compositor Martin Christoph Redel.

En 1993, Ledesma fue nombrado docente asociado del area tedrica de la Escuela de Musica
de la Universidad del Valle y justo un afio después compuso la obra Interludio n° 1 para violin
solo. Segun el compositor su “principal proposito al escribir musica, ain siendo esta un lenguaje

abstracto de sonidos, es comunicar. Es decir, y desde el punto de vista estético, mi intencion es



expresar un discurso musical como lingiiistica simbdlica, en su relacion no solo con el receptor,

sino dentro de las circunstancias de la comunicacién” (Ledesma, 2012).

Es asi como el compositor, desde una mirada critica de la estética de las musicas de
vanguardia, considerando que en muchos de los casos la construccion del lenguaje resulta
compleja para la experiencia musical del oyente, propone mantener la accesibilidad al hecho
sonoro a través de su obra con un lenguaje musical propio influenciado en este caso por la musica
tradicional andina colombiana. Lo anterior le permite a Rodolfo Ledesma utilizar estas influencias

musicales como un recurso expresivo dentro su obra, como se vera a continuacion.

Contextualizacion de la obra Interludio No. 1 para violin solo de Rodolfo Ledesma

El Interludio No. 1 para violin solo de Rodolfo Ledesma es una obra compuesta en el afio
1994 y se encuentra dentro del repertorio de musica de cdmara del compositor, la cual antecede al
Interludio No. 2 para Clarinete en Sib Solo compuesta en el aio 2008. Esta obra fue estrenada por
el violinista Tamaki Kanaseki en Japon durante el afio 1998 y grabada en los estudios Takeshima

en la ciudad de Cali.

Posteriormente la obra fue publicada primero en Italia por NetArtCompany Publishing y
luego, como proyecto de la Universidad del Valle, se publico en el afio 2012 dentro del libro
Musica para Instrumentos Solos; donde se hace una recopilacion de obras del compositor
consideradas anti-vanguardistas por su discurso ampliamente comunicativo, la implementacion de

diversos estilos y la utilizacion del recurso ritmico tomado de la musica tradicional colombiana.



Interludio No. 1 para violin solo es una composicion que nace de la amistad del compositor
con el violinista Tamaki Kanaseki, como producto de una conversacion en la cual se acordd
la creacion de una colaboracion musical (Ledesma, comunicacion personal, 2019). Asi mismo, el
compositor expresd que las obras para instrumentos solos son un buen ejercicio y buena practica
de instrumentacion y manejo del lenguaje. Con este fin, Ledesma adopto6 la forma de Interludio

considerandola una estructura mas pequena y no tan extensa como la de una sonata.

El autor considera que la obra podria enmarcarse dentro de un estilo “nacionalista
subjetivo” por los elementos que toma del bunde tolimense. Y aunque su obra fue hecha
especialmente para el violinista Tamaki Kanaseki, se encuentra disponible para todos los
intérpretes de violin que desean incluir en su repertorio musica contemporanea colombiana. Dicho
esto, Interludio No. I para violin solo se ratifica como una obra unica en el contexto local dentro

del repertorio para el violin en el Valle del Cauca.

Para realizar un analisis y la posterior interpretacion del Interludio No. 1 para violin solo
de Rodolfo Ledesma, se consider6 necesario realizar un didlogo con el compositor para entender
la concepcion estética de la obra, la produccion sonora que con ella pretende el compositor y llegar
asi al planteamiento de una interpretacion que se conecte con el proposito musical que el
compositor busca con su obra. Esta postura se pondrd en relacion dialdgica con la propuesta
analitica planteada por el autor John Rink y ofrecera como resultado una mirada mas completa del

objeto de estudio.



Acercamiento al método de analisis de John Rink

El proceso de andlisis de una obra durante la interpretacion musical es un tema que
constantemente se discute en busca de una forma correcta de realizarlo. Como expone John Rink,
algunos especialistas en musica consideran que el proceso del analisis ocurre en simultaneidad con
la interpretacion, incluso intuitiva y espontanea, mientras otros opinan, que el intérprete debe
hacer un analisis profundo y riguroso de la obra y sus aspectos formales para lograr un

entendimiento profundo de los aspectos estéticos que esta representa.

Desde la perspectiva de Rink (2006) el analisis que se aplica de manera paralela a la
interpretacion es el llamado “analisis del intérprete” que, a su vez, supone dos momentos analiticos
principales: (1) Andlisis previo a una interpretacion y (2) Analisis de la interpretacion misma. El
primero se aplica al momento en que se prepara la ejecucion y el segundo da cuenta de una
evaluacion de la interpretacion para encontrar fallos y aspectos susceptibles de mejora. Por lo tanto,
lo que se propone en este trabajo es narrar la experiencia interpretativa desde el antes, el durante y
el después enfatizando en que la interpretacion es un proceso fundamentalmente temporal y no se

debe reducir a la réplica de lo estrictamente escrito y sus tecnicismos.

Siguiendo la logica de este pensamiento, se entiende que el andlisis interpretativo es
diferente del analisis teorico ya que, a diferencia del segundo, el primero es un recurso que va de
la mano del proceso interpretativo. Ademas de esto el analisis teorico tiende a excluir el aspecto
temporal de la musica, lo que conlleva en ocasiones a obtener algunos resultados negativos que

afectan de manera directa la interpretacion. Por ello, se busca desentrafiar la relacion existente



entre la intuicion y la conciencia durante el acto analitico asociado a la interpretacion y sustentar

un método que ayude al intérprete a encontrar un equilibrio (Rink, 2006, p. 57)

Las pautas consideradas por John Rink y que se aplican en el analisis que aqui se presenta,
permiten establecer un camino hacia una propuesta interpretativa del objeto de estudio en seis
pasos diferenciados. En primer lugar, se identificaran las divisiones formales y el esquema tonal
basico para ubicarnos en el gran contexto de la obra. En segundo lugar, se realiza una
representacion grafica del fempo lo que permite al intérprete visualizar el desarrollo del mismo a
través de toda la obra. Y aunque la obtencion de las fluctuaciones del tempo “s6lo revelan una
verdad parcial y un tanto engafiosa” (Rink, 2006, Pag. 67), esta practica puede representar una

ventaja para el intérprete y el andlisis anterior a la interpretacion.

En un tercer momento, Rink propone elaborar un grafico como el anterior pero ilustrando
los cambios dinamicos que se encuentran en el desarrollo de toda la obra, esto con el fin de tener
una mejor percepcion de este recurso en la obra. Igualmente, podria verse como una herramienta
limitada, ya que las dindmicas varian su intensidad de acuerdo con el modo en que se relacionan
entre si, pero nos permiten entender y plantear un juego coherente entre las mismas a la hora de la

interpretacion (2006, p. 69).

Como cuarto momento, el autor sugiere hacer un andlisis de la linea melddica con los
motivos que la componen. Y aunque plantear una metodologia de andlisis particular para este
apartado resulta un tanto laborioso, Rink aclara la necesidad de tener una idea del trazo de los

motivos y melodias, que mas alld de buscar que el intérprete los destaque reiteradamente durante



la obra, permite crear una relaciéon con la actividad fisica que se requerira para la respectiva
interpretacion, ademas de una serie de dibujos mentales que le facilitaran la labor al intérprete. Asi
mismo, expone que los patrones mentales “pueden sugerir un timbre o una articulacion
caracteristica, asi como texturas, ritmos y otros elementos recurrentes que influyen en la forma de

la musica (Rink, 2006, p. 71).

Para cerrar con el enfoque de analisis de John Rink, se plantean dos momentos finales: por
un lado, una reduccidn ritmica que no pretende ilustrar “detalles ritmicos™ sino “propiedades
ritmicas en un nivel superior” para dar a entender la estructura de las frases (Rink, 2006, p. 75) v,
por el otro, una reescritura de la musica donde se podra descubrir un “esquema métrico alternativo”
presente dentro de la arquitectura musical con agrupaciones de “tiempos fuertes y patrones de

acentos” ocultos dentro de la obra (Rink, 2006, p. 73).

Resultados

A continuacion se presentan los respectivos resultados del analisis musical de la obra
Interludio n°l para violin solo de Rodolfo Ledesma, bajo el enfoque metodologico descrito
anteriormente. Este método se aplico con el fin de conocer los aspectos formales de la obra y cada
uno de los elementos que la conforman. De esta manera se consiguié comprender la creacion

musical del compositor y generar una propuesta interpretativa.



1.Divisiones formales y el esquema tonal basico

Este primer paso del enfoque propuesto por Rink permitidé reconocer en profundidad cada
una de las partes de la obra siguiendo las divisiones que propuso el compositor. En una primera
mirada puede parecer confuso el momento preciso donde concluye la primera parte del Interludio
al observar el Lento- Libero- Lento, donde el compositor plantea una velocidad que genera un
cambio de expresividad muy parecido al Lento Cantabile (B), aunque gracias al estudio
correspondiente y a la audicion de la grabacion hecha por el violinista Tamaki Kanaseki se pudo

determinar donde empezaba esta segunda seccion.

Durante el analisis de la partitura se logro identificar cuales eran las divisiones formales de
la obra mediante la indicacion del Tempo. Estas indicaciones son Quasi ad libitum- Vivo, Lento
Cantabile y Vivo. Esta obra se concibe en tres partes y tal como lo afirma Rodolfo Ledesma “es
una pieza tripartita donde, a nivel compositivo, se realizan transformaciones y variaciones del tema

de acuerdo a los diferentes estados de la pieza” (Ledesma, R., Comunicacion personal, 2019).

La primera parte de la obra que corresponde al Quasi ad libitum se tom6 como una
introduccién en la cual se evoca la tradicion de la musica andina colombiana mediante el tema
principal del bunde Tolimense®. La obra inicia con el tema principal en Do Mayor como aparece
ilustrado en la Figura n° 1. Inmediatamente después, en el compas 4, el tema principal sufre una

modificacion armonica (Figura n°l) realizando un giro tonal a Sol Mayor, haciendo una

3 El bunde tolimense, con letra de Nicanor Veldsquez y musica de Cesareo Rocha Castilla, es una pieza musical tipica
de la region Andina colombiana y no debe confundirse con el ritmo de Bunde de la region del Pacifico Norte
colombiano.



comparacion con la melodia del bunde tolimense que tradicionalmente se basa en I y V grado
(Sanchez, 2010, p.107).

En este caso el compositor usa el grado I y sustituye el V por el ii grado con la 7ma en el
bajo y luego la melodia pasa a ocultarse en medio de disonancias con la ornamentacion de la

cadencia para luego regresar al primer grado.

Figuran® 1

Tema principal

Transformacion armonica

Fuente: Realizado por el autor

A partir de este momento comienzan a aparecer transformaciones y variaciones sobre el
tema en el tempo Vivo haciendo uso de la estructura ritmica para incrementar tension musical. En

esta primera parte (A) se tuvo en cuenta que el elemento ritmico es fundamental debido a que su



organizacion crea tensiones y saltos tonales con arpegios disonantes como un recurso expresivo
donde siempre esta presente el “elemento variado” (Ledesma, 2019), ilustrado en la figura n°2,

que se encarga de conectar cada una de las variaciones de la obra.2

Figuran® 2
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Fuente: realizado por el autor

La seccion B “Lento Cantabile” es el estado mas expresivo de toda la pieza, en donde se
puede visualizar el ritmo de la melodia del bunde tolimense mencionado anteriormente. El
compositor marca el final de esta seccion con el elemento variado conectando de esta manera con
la seccion A’ donde nuevamente el elemento ritmico y los cambios métricos son caracteristicos y

desarrollan las ideas de la obra.

La organizacion de la forma del Interludio n° I para violin solo de Rodolfo Ledesma se
realizd segliin la estructura propuesta por Rink y se presenta en la Figura n°3 con el fin de
determinar, de manera global, una guia de coémo el compositor ha concebido la obra. Y, de acuerdo
con Rink, no se realiza con el fin de imponer un dogma para la interpretacion de la obra sino como

un acercamiento a la misma.



Figura n°® 3. Esquema de organizacion formal de la obra

Compases | 1-7 8-97 98-119 | 120- 129-

128 192
Secciéon Introducciéon | A B A’
Subseccion Al A2 | A3 Improvisacion | Bl B2

o Recitativo

Compas 1 8 32 51 78 98 120 129

Tonalidad | Sol Mayor

(Eje tonal)

Fuente: Realizado por el autor

Hasta este punto, gracias al método de Rink, se establecieron las tres grandes divisiones
formales de la obra estudiada, lo cual permitié continuar con el analisis del elemento del Tempo
desde una representacion grafica que opera como acercamiento visual al uso del mismo durante la

obra.

2. Representacion grafica del tempo
Se considera el elemento del Tempo, como un recurso expresivo en la obra que le aporta

un caracter particular a cada una de sus partes. La Figura n° 4 presenta la representacion grafica



del Tempo del Interludio n°l para violin solo, permitiendo visualizar el desarrollo del mismo a
través de toda la obra. Este recurso permitié observar los grandes contrastes que existen y los

lugares estables del Tempo durante el desarrollo de toda la pieza.

La grafica se realiz6 teniendo en cuenta las indicaciones de Tempo sugeridas en la partitura,

las cuales dejaron ver la necesidad de ilustrar los calderones que presenta la obra, pues son partes

esenciales y caracteristicas que ayudan a comprender el estado y el caracter de la misma.

Figuran® 4
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Fuente: Realizado por el autor

El Interludio n° 1 para violin solo de Rodolfo Ledesma inicia con una introduccion que esta
sefalada como Quasi ad libitum, indicando la velocidad de este comienzo mediante la relacion
negra = 56 que llega hasta el compas 7; aunque cabe aclarar que esta indicacion nos da la
posibilidad de jugar un poco con el Tempo. A pesar de la indicacion que da el compositor para la

interpretacion, resultd mas conveniente utilizar en lugar de negra=56, corchea=89 (o dentro de un



rango de (73 -89), teniendo en cuenta que la figuracion utilizada es de muy corta duracion. Esto
permitio una ejecucion mas clara del tema ya que es un aspecto fundamental para entender el
desarrollo completo de la obra. Por lo tanto, de haber seguido la indicacion del tempo original, el
resultado hubiera sido una ejecucion demasiado rapida, con lo que se hubiera perdido la

posibilidad de presentar el tema de manera precisa.

A partir del compas 8, esta seccion denominada como A, se convierte en un Tempo Vivo
donde el compositor hace una comparacién en relacion con la introduccion en la cual la subdivision
del tresillo de semicorchea sera igual a las corcheas de la negra con puntillo de la Figura n°5. En
este aspecto el Tempo relacionado con el tresillo de semicorchea, di6 como resultado una velocidad
de negra con puntillo=112, y es por esto que surgiod la idea de establecer la misma referencia del

Tempo para la propuesta interpretativa.

Figuran®$5
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Fuente: Realizado por el autor

La seccion B que comienza a partir del compas 98 tiene como indicacion de Tempo un

Lento Cantabile (negra=84) que se mantiene hasta el compas 128. A partir de alli se indica un



Tempo Vivo nuevamente para entrar a la seccion A’ donde el compositor especifica que la

semicorchea del Lento Cantabile, sera la corchea de esta seccion.

De manera global la configuracion del elemento del Tempo durante la obra, observado
mediante la grafica de la Figura n°5 establece una vision del manejo del caracter expresivo que
debio tenerse en cuenta durante el estudio de la obra, lo cual ayud6 significativamente a
complementar la propuesta interpretativa del objeto de estudio. Para seguir enriqueciendo este
método de andlisis se presenta a continuacidon una mirada a la Dindamica de la obra y la

representacion grafica de la misma.

3. Representacion grafica de la dinamica

Con el fin de ahondar en la comprension de cada uno de los elementos con los cuales el
compositor hace su propuesta musical, en este punto se abordo el elemento dindmico y su
representacion visual. De esta manera se ilustraron los cambios dindmicos que se encuentran en el

desarrollo de toda la obra permitiendo una mejor percepcion sobre dicho elemento.

Como se puede observar en la Figura n® 6A, la elaboracion de una gréafica de la Dindamica
de la obra sirvidé como herramienta para entender y plantear un juego coherente entre sus distintas

manifestaciones a la hora del estudio y planteamiento de una propuesta interpretativa de esta pieza.

El extenso uso de la Dindmica en la obra dio como resultado una divisiéon de su

transcripcion para que fuera posible la apreciacion global de este elemento y sus momentos mas



relevantes. Como se puede visualizar en la Figura n° 6A, al inicio de la obra se encuentran tres
movimientos descendentes de Dinamica partiendo del Forte o Mezzoforte al Piano hasta el compas
8. Luego de la introduccion, se establecen cambios de Dindamicas mas cercanos y estables que
conformaran una gran parte de la seccion A, la cual terminara nuevamente con los saltos amplios
de Dindmica implementados al inicio de la obra, aunque esta vez seran mucho mas marcados y

por un rango de compases mayor.

Figura n°® 6°
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Fuente: Realizado por el autor

En la Figura n® 6B se observa como hacia la seccion B, la obra persiste en los saltos amplios
de Dindmica durante el transcurso del tempo Lento Cantabile que propuso para el mismo. Aunque
esta vez, podemos observar como utiliza la Dinamica progresivamente al generar dos climax en

Messoforte, luego tres climax en forte (aunque el ultimo forte es mas subito en la llegada y en la



salida) y finaliza con una curva ascendente bastante pronunciada que va desde un piano hasta

terminar con un calderon en fortissimo.

Figuran® 6B
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Como se puede observar en la Figura n° 7, lo anterior se conecta con la seccion A’ donde
incluye un significativo descenso a Piano entre los compases 153 y 154. A partir de este momento
lleva la Dinamica a un messoforte como lo hace al inicio del A’, conduciendo asi la Dindamica

hacia un fortissimo donde culminara la obra.

Figuran®7
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Los rangos dinamicos establecidos durante la obra por el compositor Rodolfo Ledesma
ofrecieron la posibilidad de utilizar también estos elementos como recursos expresivos lo que
facilito establecer la intencion de las frases dibujando una linea clara en cada una de ellas, asi como
destacar las transformaciones del tema que el compositor va exponiendo a lo largo de las distintas
secciones. A la hora de la construccion de la interpretacion, se requirid especial cuidado al trabajar
estas Dinamicas, ya que permitieron darle una conduccidon coherente a cada frase que se va
exponiendo a lo largo de la obra. Por ello, se hizo igualmente necesario estudiar las lineas

melodicas y los motivos presentes en el objeto de estudio durante el siguiente apartado.



4. Analisis de la linea melédica y los motivos que la componen

Con el &nimo de lograr una mejor interpretacion de las frases y motivos del Interludio n® 1
para violin solo, se presenta aqui una serie de pasajes de la obra que se dibujaron a través de lineas,
como una manera de representar visualmente el movimiento sonoro presente en cada frase. Estas

grafias permitieron profundizar aun mas en un andlisis que diera forma a esta propuesta.

En la Figura n°8, se observa la linea dibujada que se extrajo del contorno melddico de la
introduccion del Lento Cantabile, siendo este el tema principal expuesto en los compases 4 y 5
con lo cual el compositor hace el desarrollo motivico de toda la obra. Para este analisis hemos
escogido los pasajes en los cuales se evidencia esta melodia principal con el motivo y la cadencia
que permitirdn crear una linea mental de manera grafica como apoyo a la intencién de dicho

motivo.

Figuran® 8

Extracto del tema o motivo en la partitura

Dibujo de la linea a mano representacion grafica



Com?cis 1

‘/\/\/—\,

Fuente: Realizado por el autor

Hacia los compases 51 y 52, expuestos en la Figura n°9, se encuentra el motivo de la idea
principal en las dos ultimas corcheas del compas. Aqui se tuvo en cuenta la articulacion de estas
dos notas ya que las mismas ayudaron a establecer de manera clara el pulso del 7% (3+2). Este
resultado analitico, permiti6 resaltar el contorno melodico y el motivo, aportando elementos para

una correcta ejecucion del pasaje.

Figuran®9
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Fuente: Realizado por el autor

En el caso del compés 64, que se ilustra en la Figura n°10, fue necesario hacer una
subdivision con ligaduras que agruparan las notas en 3+2+2. Entendiendo que la ligadura indicada
en la partitura, es mas bien de fraseo y no de prolongacion. Dicho pasaje es visiblemente complejo
técnicamente, lo cual se evidencia con el paso de la cuerda mi a la cuerda sol, por lo cual fue

preferible hacer esta subdivision sin que se perdiera la intencion de la linea melodica.

Figuran® 10
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Pasando al Lento Cantabile de la seccidon B, se encuentra el desarrollo del motivo llamado
“elemento variado” como lo concibe el compositor. Desde el compas 120 hasta el 122, presentados
en la figura n°11A, se observo que utiliza los mismos intervalos de este motivo empleando

variaciones en su ritmo cada vez que lo presenta y ademas, lo complementa con una de las



particularidades del instrumento que son las cuerdas al aire, usandolas a manera de pedal para
generar otro estado dentro de la seccion. Asi mismo, la Figura n°11B presenta el desarrollo que se

le da a este motivo en los compases 123 y 124.

Figuran® 11*
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Figuran® 11B
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Dibujo de la linea a mano representacion grafica

Fuente: Realizado por el autor

Esta parte se dividio en dos semifrases en donde la primera se toma como una reiteracion
motivica y la segunda como la conclusion y desarrollo de la idea musical en el cual se propone
pensar en una proyeccion de un sonido de timbre particularmente oscuro con poco peso recurriendo
al golpe de arco sul tasto. Esto con el fin de generar contraste hacia el desarrollo final cuando

aparece la frase completa.

El “elemento variado”, como lo denomina el compositor Rodolfo Ledesma, se muestra de manera
recurrente como una especie de conector entre las distintas variaciones ritmicas del tema principal.
Desde una perspectiva técnica, se determino tocar siempre este elemento variado comenzando con
el arco hacia abajo, para darle el cardcter correspondiente y consiguiendo de esta manera el énfasis

de la articulacion de este mismo elemento.

Enla Figuran® 12, de acuerdo con conversaciones con el compositor, se hizo una excepcion

entre el compas 45- 47, sugiriendo la implementacidon un pequeio ritenuto para iniciar la siguiente



frase. Asi, se decidio ejecutar este rifenuto con la idea de que en esta ocasion este “elemento
variado” se exponga de una manera distinta, ya que se observa que esta escrito diferente a las otras

veces que aparece en la partitura y esta conectado a otro pasaje.

Figuran® 12
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Fuente: Realizado por el autor

Al tener la imagen del tema, se hace mas comprensible y eficiente la manera en que se
puede destacar la intencion del motivo principal y se guia la interpretacion al facilitar el
entendimiento expresivo de la pieza. También se pudo observar que esa imagen mental que se
representd con el dibujo, fue un apoyo fundamental para el desarrollo técnico y expresivo de las

frases en su conduccion musical.



Este apartado fue uno de los mas interesantes ya que se pudo apreciar como en este caso,
el elemento motivico es una herramienta analitica importante que apoya a la ejecucion de ciertos

pasajes complejos dentro de una obra.

5. Elaboracion de una reduccion ritmica

Esta reduccion ritmica se realizo teniendo en cuenta la estructura de las frases donde se
determino que el valor de un compds es de una negra, ya que ésta es la unidad de tiempo principal
de la obra; de esta manera, cuando aparece una blanca con puntillo quiere decir que la frase se
desarrolla en 3 compases. Este ejercicio no fue precisamente un trabajo sencillo, ya que el objeto
de estudio presenta una estructura ritmica asimétrica lo que derivo en la fragmentacion de las frases
en pequefias semifrases con el objetivo de entender la construccion de las mismas dentro de la

obra.

Las semifrases se agruparon de acuerdo al patron ritmico siguiendo una logica musical en
donde se percibi6 y se expuso el motivo logrando esclarecer la idea estructural. Por lo anterior, y
para la comprension de la grafica, es importante tener en cuenta que la ligadura curva conecta las
semifrases y el corchete debajo de las mismas, muestra la frase completa, como lo podemos

apreciar en la Figura n°® 13.

Figuran® 13




Representacion grafica de la reduccion de la obra
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Fuente: Realizado por el autor

La anterior figura da cuenta de la reduccion ritmica de la obra estudiada. Aunque no es
posible visualizar su complejidad ritmica, si permitid percibir de manera mas concreta la
organizacion de las frases como complemento del ejercicio anterior. Asi mismo, se puede observar

algunos de los cambios métricos que presenta la obra al inicio de cada seccion.



Las secciones A y A’ se caracterizan por su rigurosidad ritmica donde no permiten un
espacio de descanso, y exige mantener la concentracion en los distintos cambios métricos que se
desarrollan en este espacio de la obra. Estas secciones exigieron un entendimiento de la
organizacion del pulso para lograr dicha precision ritmica. Con el fin de que esta seccion no se
tornara agotadora fisica y auditivamente fue preciso tener en cuenta los acentos que marca el
compositor para darle logica a la llegada de cada uno de ellos; dandole reposo a cada cierre de

frase.

Aunque en este apartado no se especifican los cambios métricos que existen dentro de una
frase, es necesario incluir un ejemplo de la importancia del elemento ritmico como un generador
de tension a lo largo de toda la obra, y aclarar que estos 3 ultimos puntos de analisis estan
estrechamente conectados, ya que se realizaron paralelamente. Lo anteriormente mencionado se

puede observar en el siguiente ejemplo del compds 8 al 20 en la Figura n°14:

Figuran® 14
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Representacion grafica del ejemplo
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Fuente: Realizado por el autor

En la figura anterior, se muestra la agrupacion de las semifrases teniendo en cuenta que la
logica de la primera semifrase se desarrolla en 5 compases y se representd con la redonda y la
negra; el climax aqui se conduce hacia el compas del 7/8 generando reposo en el 9/8 para tomar
impulso hacia la siguiente semifrase. Esta semifrase se fragment6 de acuerdo al patron ritmico
dando como resultado la blanca con puntillo, blanca y blanca con puntillo, para marcar un nuevo
climax hacia el compas del 3/8 y asi, conectarlo mediante el corchete para generar la idea macro

de la frase o idea musical.

Durante la elaboracion de este apartado, se logré comprender de una manera simplificada
la construccion de frases que plantea el compositor. La reduccion ritmica se convirtid en una
herramienta clave donde se condensa el andlisis de las frases en el punto anterior y conecta con el

ultimo punto de la metodologia de John Rink facilitando la reescritura de la musica.



6. Reescritura de la musica

La ultima fase del anélisis del intérprete sobre nuestro objeto de estudio, se realizé con el
fin de determinar algunas caracteristicas de la partitura que se perciben de una manera confusa en
la notacion original o incluso pueden llegar a estar ausentes de la misma. A través de este enfoque
se realizan nuevos tipos de agrupaciones por compases desplazando los acentos fuertes y ubicando
acentos que no estan escritos. Asi mismo, se puede revisar patrones ritmicos que estan dentro de

la obra, distribuciones de las voces y contrapuntos.

De acuerdo con lo anterior, se muestra aqui el final de la seccion, como se ve en la Figura
n°15. Esta técnica permitié identificar los acentos ocultos o pulsos de apoyo de este fragmento y a
su vez, hacer una subdivision mucho mas clara para interpretarlo. Como se observa, la cadencia se
dividié en un grupo de tresillos al principio, dos grupos de cuatro notas y nuevamente un tresillo,
facilitando asi una conduccién de la frase mucho mas fluida, ademas de facilitar el cambio de

posicion que se requiere durante dicho pasaje.

Figuran® 15

Representacion de la reescritura de la obra
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Fuente: Realizado por el autor

Asi mismo, el compositor agregd que justo en este fragmento, al contrario de lo que se
registro en la grabacion del violinista Tamaki Kanaseki, es un momento para tocar con un fempo
cémodo que permita generar un pulso estable, evitando un accelerando por parte del intérprete.
Para esto se sugiere no modificar el tempo sino mas bien recurrir al elemento dindmico, en este
caso un crescendo, que logre marcar la llegada al sffz del Libero, dando paso a un estado reflexivo
que retomara el carcter expresivo, como sucede en la introduccion. De esta manera el pulso

quedara a libertad del intérprete, como se muestra en la Figura n° 16:

Figuran® 16
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En la Figuran® 17, para una parte de la obra que se presenta como un recitativo, se propuso
mantener el /egato entra cada una de las notas para la correcta proyeccion del sonido con una clara

conducciéon entre ellas, asegurandonos de mantener la indicacién de un tempo calmado que



describe como flag. non veloce aunque no demasiado lento. Todo esto, a partir del dialogo con el

compositor:

Figuran® 17
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Fuente: Realizado por el autor

De la figura anterior, podemos observar también como la reescritura de la musica permitio
agregar a la partitura nuevas articulaciones como ligaduras que debieron escribirse para integrar
en la interpretacion, logrando asi la experiencia sonora que buscaba el compositor en esta frase.

Esto mismo ocurri6 en el compas 86 donde el punto fue reemplazado por una linea en la respectiva

nota, como se puede ver en la Figura n® 18:

Figuran® 18

| 1]
"

Fuente: Realizado por el autor



La reescritura de la musica es una manera formal de plasmar los detalles que el intérprete
va proponiendo en el estudio de la obra y permite llegar a proponer una interpretacion que presente
logica y sentido musical. Para el estudio de esta obra en particular, contar con las observaciones
de la intencidén musical por parte del compositor permitidé que esta parte del analisis fuera mucho
mas fluida, y al mismo tiempo, represento la libertad de explorar distintos recursos técnicos para

llegar a este fin.

Reflexiones sobre la obra

Desde un primer andlisis, la obra en general se presenta como facil de digerir siempre y
cuando se tengan los conceptos basicos para abordarla. Sin embargo, cuanto mas se avanzaba en
las profundidades del andlisis, mas evidentes se hacian las dificultades para comprender lo que la
obra quiere comunicar. El Interludio para violin solo de Rodolfo Ledesma es una pieza que
comprende diferentes estados expresivos no especificados en la partitura, los cuales se pudieron
establecer mediante el analisis del intérprete de John Rink para darle un mejor apoyo a la

interpretacion de la misma.

Gracias a los multiples encuentros con el compositor, se logr6 definir algunas indicaciones
de caracter que ayudaron a precisar el estado con que se podria interpretar la obra. A pesar de la
experiencia interpretativa, estos aspectos subjetivos sefialados por el autor cambiaron mucho la

percepcion para la interpretacion y lograron darle otro sentido a la pieza.



Desde su introduccion se puede notar que la obra es de caracter deciso por su entrada
claramente contundente, utilizando las cuerdas al aire y con ello otorgando mayor resonancia al
acorde y generando una sensacion de construccion armoénica tonal que mas adelante se transforma
en esos “visos atractivos” de atonalidad como lo dice el compositor en su libro (Ledesma, 2012).
Luego de esta clara melodia donde se plasma el tema principal del bunde tolimense se tuvo en
cuenta la expresion brillante para generar esa luz y resaltar el color de la transformacion armoénica
expuesta anteriormente y que se logr6 utilizando mas cerdas del arco y ligeramente mas hacia el

puente.

A partir del andlisis del objeto de estudio mediante el enfoque de John Rink, cobra
importancia la forma en como se concibe o se siente el ritmo en algunos pasajes de la obra; muchos
de ellos presentes en la seccion A’. De manera intuitiva se encontraban ya instalados en el
imaginario del intérprete por ser una obra inspirada en un tema colombiano, y con el comentario
del Maestro Rodolfo Ledesma se logr6 llegar a una referencia mucho més exacta cuando refirié
que “esa parte se parece como a las brisas de pamplonita y se podria tocar como bambuquiao

#*_ Lo anterior, deja ver claramente la influencia

porque son elementos derivados de bambuquillos
de la musica colombiana y el aporte de las mismas a la construccion ritmica que el compositor

realizo dentro de la pieza y los cambios de métrica a lo largo de ella.

El trabajo que implico la interpretacion de la A y la A’ incluy6 un andlisis muy cuidadoso

sobre el elemento del Tempo y la precision ritmica que se requeria a lo largo de estas dos secciones.

4 El Bambugquillo es un género musical proveniente de la region andina en Colombia y su base ritmica estd en 6/8
aunque también se puede sentir a %a.



Lo anterior se dio por la busqueda interpretativa de variedad en la exposicion de los elementos
motivicos, proponiendo contrastes que permitieran experimentar la sonoridad de una manera
variada en cada una de las secciones, sobre todo en lo relacionado con la dinamica. De esta manera,
se busco crear nuevas sensaciones dentro del discurso musical y la estética de este lenguaje

contemporaneo.

La parte central de la obra también se presenté como un campo de exploracion. En este
sentido, y teniendo en cuenta el elemento del color en el sonido, la interpretacion sugiri6 el juego
con dicho elemento, lo cual permiti6 crear puentes de enlace entre las frases. Recursos como el sul
ponticelo, sugeridos por el compositor, plantearon una adaptacion de la distorsion del sonido como
recurso expresivo durante el desarrollo de esta seccion e invitan al intérprete a realizar nuevas

propuestas en este mismo sentido durante su ejecucion.

Aunque la cercania al compositor pareciera sugerir un ajuste estricto a la concepcion de su
obra, lo cierto es que permiti6 una retroalimentacion donde se abrié campo al intérprete para tomar
la libertad de elaborar y generar propuestas frente a los aspectos técnicos del instrumento, la
produccion del sonido y el dibujo melédico de manera coherente con la idea original del
creador. Lo anterior, generd un proceso creativo y colaborativo durante la realizacion de esta

propuesta interpretativa.



CONCLUSIONES

La idea de partida de este articulo académico fue la creacion de una propuesta de
interpretacion de la obra Interludio N° I para violin solo del compositor Vallecaucano Rodolfo
Ledesma. A través de la contextualizacion de la obra, la identificacion de los recursos técnicos en
el instrumento y el andlisis del intérprete propuesto por el autor John Rink, se logré un
acercamiento al lenguaje musical del compositor, creando un puente de comunicacion directa que

permitié generar un camino hacia la interpretacion del objeto de estudio.

Si bien existe una grabacion de Interludio n° I para violin solo, que sirvié como referencia
para un primer acercamiento a la obra, la compleja elaboracion de la misma y su relevancia para
la musica contemporanea en el pais, hicieron evidente la necesidad de ofrecer un analisis musical
mas profundo. En este documento se ilustro dicho ejercicio y el modo en que se consiguid esa

aproximacion conceptual y estética de la mano con el compositor.

Asi mismo esta propuesta representa una contribucion con el proceso de divulgacion de
una obra que ha sido muy poco interpretada dentro del repertorio para violin solo en el Valle del
Cauca y el pais, y se reconoce de esta manera el significativo aporte musical de los compositores

Vallecaucanos en el desarrollo de la interpretacion de la misica contemporanea en Colombia.

El analisis del intérprete de John Rink aplicado en este articulo, entregd elementos que
permiten al intérprete apropiarse del objeto de estudio a través de la forma musical propuesta por

el compositor, el entendimiento del Tempo y la Dinamica en el desarrollo de la obra, la claridad



en el manejo ritmico, las lineas melddicas y la reescritura de la musica, siendo esta ultima fase la
que mas relevancia tuvo al momento de la interpretacion final de la obra. Cada uno de los aspectos
abordados por la metodologia escogida para el andlisis se convirtid6 en una herramienta
fundamental para el dominio de la obra y por lo tanto, permitieron crear un puente de didlogo con
el compositor que derivd en una propuesta, que se espera, sirva de referencia a futuras

interpretaciones.

El Interludio n° I para violin solo de Rodolfo Ledesma, aunque es una pieza del repertorio
contemporaneo, presenta un lenguaje musical tradicional en su escritura y podria llegar a
clasificarse, como el mismo compositor reafirmd, como una obra enmarcada dentro de un
“nacionalismo subjetivo” al tomar los elementos de la musica tradicional colombiana y construir
un discurso musical muy personal. Esta obra le exige al intérprete un dominio técnico del
instrumento y junto a esto, invita a construir una mirada profunda sobre la estética musical que la
define. Sin duda alguna, la posibilidad de acercarse al compositor durante el estudio del repertorio
contemporaneo, como en este caso, genera un acercamiento mas fiel a la idea que el compositor

ha desarrollado en la creacion de su obra.

Finalmente, este articulo se destaca por un lado, gracias a la posibilidad de difundir la obra
del compositor Rodolfo Ledesma como un repertorio unico en el departamento del Valle del
Cauca, dadas sus caracteristicas y contribuciones al desarrollo musical de la regiéon y por otro,
debido a que exhorta a los nuevos compositores a abordar repertorios para violin solo que ademas
permita el trabajo en conjunto con el intérprete con el fin de elaborar propuestas de performance

que se conecten estrechamente con la voz del autor.
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