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RESUMEN

Este trabajo pretende determinar las técnicas de escritura utilizadas por el compositor
colombiano Adolfo Mejia en la composicion de sus piezas para piano. Esta es una tarea
que requiere de una descripcion analitica de los procesos y técnicas de composicion
utilizados; para ello se debe recurrir a los andlisis arménico, formal, contrapuntistico y
ritmico de estas obras. Este tipo de estudios estd relacionado con el estilo de
composicion, para comprenderlo, es valido abordarlo de manera individual, ahondando
en sus particularidades gramdtico-musicales y tratar de entenderlo desde lo inmanente,

usando la partitura como objeto de estudio.

Palabras Claves: Adolfo Mejia — Piezas para piano — Estilo Musical — Andlisis Formal

— Anélisis Armoénico — Analisis Contrapuntistico — Analisis Ritmico — Algoritmos



INTRODUCCION

En este trabajo se pretende determinar las técnicas de escritura utilizadas por el compositor
colombiano Adolfo Mejia en la composicion de sus piezas para piano. Esta es una tarea que

requiere de un analisis armonico, formal, contrapuntistico y ritmico de dichas obras.

La musica de Adolfo Mejia es representativa de nuestro pais, no s6lo por su caricter
nacionalista, sino también por su valor estético. Sus composiciones para piano tienen
influencias del jazz y de las propuestas post-romanticas e impresionistas con las que él tuvo
contacto durante su educacion musical. Bermudez (1999) afirma que Adolfo Mejia es un
pionero en el hecho de haber aplicado las técnicas propias de dichas escuelas, en

composiciones que tienen elementos propios de la musica regional colombiana.

Adolfo Mejia es un personaje importante para la naciéon colombiana, no sé6lo en el dmbito
musical, sino también en el ambito cultural en general. De esto dan cuenta las multiples
investigaciones que se han realizado sobre su vida y obra, las interpretaciones y
grabaciones de su musica y los homenajes y conmemoraciones que, bajo su nombre, se

realizan.

La obra musical de Adolfo Mejia, aunque calificada de modesta en cantidad por algunos
criticos e historiadores, es valiosa por su contribucién al arte musical colombiano.
Particularmente en sus piezas para piano, logra crear una integracion entre técnicas de
composicion propias de escuelas académicas con elementos caracteristicos de la musica
regional colombiana. Un andlisis de los procedimientos compositivos con los que el autor

logra dicho balance resulta relevante porque permite la comprension de su escritura.

Para determinar las técnicas de escritura de un compositor, tal como se plantea en este
trabajo, es necesario realizar andlisis arménico, formal y contrapuntistico. Los analisis de

este tipo estan relacionados con los estudios de estilo, los cuales se puede abordar desde



diferentes puntos de vista; uno, muy general y que se enmarca en el campo de la estética, es
el que acude a la contextualizacion historica y a la descripcion de las cualidades expresivas
de la musica. También se puede caracterizar un estilo a través de la comparacion de un
determinado lenguaje con el de otros autores para llegar asi a la delimitacion de escuelas o
grupos. Estas tendencias en los trabajos sobre los estilos musicales, segiin Charles Rosen

(1972), responden a una necesidad: generar un modo de comprension.

Para comprender un estilo, también es valido estudiarlo de manera individual, ahondando
en sus particularidades gramatico-musicales y tratar de entenderlo desde lo inmanente,
usando la partitura como objeto de estudio. En el andlisis musical son importantes, claro
estd, los aspectos poiéticos y estésicos —composicionales y psicologicos- pero, para la
delimitacion de este trabajo, ellos serdn dejados de lado en este caso. No se trata de negar
las influencias de otros estilos de época o pertenecientes a una escuela determinada, sino,
mas bien, de realizar un estudio de la manera como un autor, en este caso Mejia, llega a la
elaboracion de piezas determinadas y evidenciar asi cuéles son los mecanismos o técnicas

que le permiten esa escritura.

En todo trabajo artistico, pueden encontrarse influencias de otros estilos. Los grandes
iconos de determinada época o escuela creativa son, al menos en parte, el resultado de una
bisqueda colectiva de un nuevo lenguaje renovado. Toda creacién es el resultado de una
recombinacion de diferentes elementos y, en este sentido, no se trata de encontrar los
aspectos originales que son propios del estilo del autor estudiado; mas bien, lo que se
pretende es describir sus procesos de escritura, exponer cudles son los elementos

estructurales de sus piezas para piano.

Este trabajo tiene como marco de referencia la llamada Teoria de la Informacidn, cuyos
postulados fueron introducidos en el analisis musical, principalmente, por Leonard Meyer
(1996). Uno de los pilares de esta concepcidn consiste en la recoleccion y comparacion de

los simbolos que integran la obra. Para ello, se deben describir los recursos, procedimientos



y técnicas utilizados por el autor en la composicion de sus piezas. Se trata de investigar si
existen coincidencias que permitan identificar claramente la utilizaciéon de un lenguaje
particular o si cada pieza, o algunas de ellas, fueron compuestas con procedimientos
diversos. Las conclusiones en cuanto a este particular deben ser producto de operaciones
comparativas. Estas conclusiones, permitirdn un “modo de comprension” de la manera
como Mejia concibid estas obras y, siguiendo a Charles Rosen (1972), dicho modo de
comprension nos permitird describir los elementos gramético-musicales utilizados en estas

piezas en particular.



1. CONTEXTO MUSICAL EN LA EPOCA DE ADOLFO MEJiA

Adolfo Mejia nacié en Sincé (Sucre) en 1905 y muri6 en Cartagena en 1973. Su educacién
musical se inicid en su entorno familiar, y mas adelante, realiz6 viajes para estudiar en
Nueva York y en Francia. Carlos Barreiro, Benjamin Yepes y Luis Carlos Rodriguez
(2002) han sido algunos de sus bidgrafos; la siguiente resefa estd basada en su trabajo.
Segun ellos, la primera obra que compuso fue una pieza para piano llamada “Primicias”,
que fue elaborada cuando apenas contaba con once afios de edad. Desde nifio, Mejia se
destaco por sus habilidades musicales para el canto y la guitarra y a sus 18 afios ingresé al
Instituto Musical de Cartagena, donde recibié educacién musical formal por algin tiempo.
Mejia abandond sus estudios en esta institucion y se dedicé a participar en grupos de
musica popular como la Estudiantina Revollo, la Orquestra Eureka y la Jazz Band Lorduy.
En este periodo de su vida, compuso musica de estilo popular: porros, fandangos, chandés,
bambucos y pasillos; asi mismo, algunas piezas para banda. Durante su estadia en Nueva
York, en 1930, formé el Trio Albéniz, con cuyos otros miembros, Terig Tucci y Antonio
Francés, firm6 un contrato con la National Broadcasting Company y realizé grabaciones
para los sellos Columbia Gramophone Company y RCA Victor. En 1933 regres6 a
Colombia donde trabajd, en Bogota, como bibliotecario de la Orquesta Sinfénica Nacional
y como pianista en la emisora “Ecos del Tequendama”; formé un trio de guitarras y se
presentd como director de la Orquesta Granadina de Hernando Rico Velandia. En el
Conservatorio Nacional de Musica, estudié piano con Gustavo Escobar Larrazdbal, armonia

y contrapunto con Jesus Bermudez Silva e historia de la musica con Andrés Pardo Tovar.

Barreiro y sus colegas afirman que, en 1938, Adolfo Mejia viaj6 a Paris gracias a una beca
concedida por el gobierno colombiano. Alli trabaj6 en las orquestas de varias emisoras y
fue estudiante de la Ecole Normale de Musique donde fue discipulo de Nadia Bonneville y
de Nadia Boulanger y, en Ville-Sur Mer, de Charles Koechlin entre 1939 y 1940. Su estadia
en Parfs se vio interrumpida por causa de la guerra y se dedicé a viajar por Brasil,

Argentina y Estados Unidos. Los autores de este articulo sobre la vida y obra de Mejia



contindan hablando sobre sus actividades en la gestion cultural y académica y, al respecto,
afirman que “en 1945 particip6 en la organizacion de la Sociedad Pro-Arte Musical, entidad
que organizo los Festivales Musicales de Cartagena de Indias, que marcaron una época en
la historia cultural del pais” y que “de vuelta a Colombia, entre 1954 y 1957, trabajé como
director de la orquesta del Instituto Musical de Cartagena, del cual fue subdirector en 1955

y profesor en diversas catedras” (Barreiro, Yepes & Rodriguez, 2002, pag. 1).

Hay dos grandes fuerzas compositivas, aunque no las unicas, que confluyen en la
época en que vivio Mejia; una de ellas es la musica colombianal, la segunda esta
constituida por las tendencias estilisticas de la musica de tradicion escrita del siglo XX.
En cuanto a la musica colombiana, varios de los autores de esa época se interesaron
en componer en el estilo de la llamada musica de salon, estilo que habia comenzado a
desarrollarse durante la mitad del siglo XIX y que después fue adquiriendo tintes
nacionalistas. Mucha de esta musica se escribia para piano e incluia diferentes tipos de
danzas, unas europeas y otras colombianas o latinoamericanas. Una de las
particularidades mas usuales de este etilo es que, en su mayoria, se trata de piezas
homofénicas con ritmos arquetipicos que generalmente se realizan mediante bajos
acompafantes. Otra caracteristica es que su lenguaje armonico es basicamente tonal y
estan escritas en formas convencionales nacidas antes del siglo XVIII. Mejia no se
apartd de esta tendencia y se adentro en la escritura de este tipo de obras para piano,
pero incluyd, en algunas de ellas, otras técnicas de composicion distintas de las

tradicionales.

En cuanto a las tendencias de composicion de la musica del siglo XX, se puede decir
que Mejia recibe un legado muy amplio de técnicas y procedimientos. En el desarrollo
de la composicion musical, siempre se ha intentado desequilibrar los canones
vigentes, pero dichos canones no desaparecen y se siguen cultivando o se transforman

y se enriquecen. En el romanticismo, comenzd una ampliacion del sistema tonal hasta

1 Mejia tuvo contacto con la musica colombiana académica y popular (andina
tradicional y la musica bailable).



llegar a convertirse en uno sélo: el sistema mayor - menor o tonalidad extendida. Por
otro lado, también se exploraron relaciones plagales, donde la subdominante asume
un papel de tensidon con necesidad de resolucién a la tdénica. Con respecto a las
dominantes, éstas no resuelven de manera convencional sino que se dirigen hacia
otras disonancias, no obstante la tonalidad permanece tacita. Aunque la armonia
basada en la superposicion de terceras se ha mantenido hasta nuestros dias, hubo
cambios; éstos tuvieron que ver con la ampliacion del numero de terceras
superpuestas y con la relacién entre los acordes dentro de las progresiones. Otras
propuestas se han dirigido hacia el abandono del sistema tonal, de las cuales, la mas
radical fue el dodecafonismo. Pero ademas, también se experimentdé con el
alejamiento de la armonia triddica y entonces se organizaron sonoridades que eran el
resultado de apilar los sonidos segun otros intervalos diferentes de la tercera; en este
caso, cuartas, y, por defecto, quintas y segundas, las ultimas de las cuales producen los
llamados agregados o clusters. Otro recurso, producto de la creatividad de los
compositores del siglo XX, fue el uso de la armonia en funciéon ritmica;
particularmente los clusters se prestan para este objetivo debido a su sonoridad
percutiva. Kostka (1990) resume los recursos de composicién de la musica del siglo

XX de la siguiente manera:

La armonia tradicional y las progresiones basadas en el circulo de quintas
que vienen asociadas con ella, sobrevivieron en varios tipos de musica
popular asi como en una pequefia porcién de la musica “clasica” del siglo XX.
Aparte de lo anterior, la progresién armoénica perdié relevancia en una era
sin vocabulario armdnico comudn y sin ninguna teoria de construcciéon de
acordes que haya sido aceptada de manera general. La pérdida de interés en
la dimensién vertical se ve expresada en el contrapunto lineal, en el cual los
“acordes” en realidad parecen ser simplemente simultaneidades creadas por

una relativamente incontrolada relacién entre lineas independientes.

La mayoria de la musica “seria”, al menos después de unas pocas décadas al
iniciar el siglo (XX), habia sido, bien neotonal, bien atonal. La musica

neotonal, bien sea triddica o no triddica, tenia que depender de otros



métodos diferentes a la progresiéon V. - I para establecer la tonalidad. Estos

métodos incluyen recursos como el punto de pedal y ostinato, acentuacion
(métrica, agdgica o dindmica), y ubicacién formal. Las melodias aqui jugaban
un papel mas importante en determinar la tonalidad que como lo hacian en

el caso de la musica tonal.

Otros desarrollos en la tonalidad del siglo XX (twentieth-century tonality)
incluyen: politonalidad, con el empleo de dos o mas centros tonales de
manera simultanea; atonalidad, con la elucion de un centro tonal; y

pandiatonalismo, con el uso de una escala diaténica en un estilo neotonal.

(Kostka, 1990, pag.115)

Con respecto al ritmo, la polimetria y las cifras no convencionales de compases fueron
dos de los aspectos mas relevantes de esta musica. Como se evidenciara en los
analisis que hacen parte de este trabajo, Mejia parece haber tendido conocimiento de

varias de las técnicas mencionadas anteriormente.

2. MARCO TEORICO: ALGUNAS TEORIAS SOBRE EL ANALIS DEL ESTILO MUSICAL

En la formulaciéon de las teorias del estilo, se pueden determinar tres grandes
corrientes de pensamiento: 1) El analisis basico, donde se formulan definiciones de un
estilo musical particular mediante el estudio de la aplicaciéon que hace el compositor
de los principales elementos de la musica (ritmo, armonia, contrapunto, etc)?; 2) La

critica del estilo, que tiene que ver con una contextualizacion histérica y con aspectos

2 En la “Tabla de Contenidos” del libro donde se publica el analisis del estilo de
Palestrina realizado por Knud Jeppesen (1970), se puede observar el siguiente orden:
1)Fundamentos del estilo: Condiciones temporales, Ritmo, Modos, Tratamiento del
texto; 2) El Estilo de Palestrina: Melodia, Armonia, Disonancia, Fases del tratamiento
de la disonancia, Disonancia como un fendmeno secundario, Disonancia como un
fendmeno primario, Disonancia como un medio de expresion poética.



formales y filosoficos; y 3) La sistematizacion del estilo, en la que se aplican técnicas
de recoleccion de datos y que tiene como fundamento las llamadas Teorias de la

Informacion.

Al revisar la literatura sobre el analisis del estilo se pueden encontrar los diversos
enfoques determinados en el parrafo anterior. Las propuestas de Miguel A. Roig-
Francoli (2003) y Jan LaRue (2004) coinciden en muchos aspectos. Los dos aducen
que, para determinar el estilo musical, se debe acudir al analisis de los principales
elementos de la musica: el ritmo, la dinamica, la melodia, la armonia y la forma. En un
plan total de analisis del estilo, La Rue propone tres puntos principales por tratar.
Estos consisten en antecedentes, observacion y evaluacion. En cuanto a los
antecedentes, este autor afirma que se debe realizar una contextualizacion historica.
En el punto de observacion, el analisis se debe enfocar en tres dimensiones: grandes,
medias y pequefias. A los diferentes elementos de la musica (sonido, armonia, melodia
y ritmo), él los llama “elementos contributivos”. Otro aspecto que se debe estudiar
dentro de este punto tiene que ver con el “crecimiento”. El concepto de crecimiento lo
define como “el resultado de los cuatro elementos anteriores”. En éste se combinan
dos facetas: fuentes de movimiento y fuentes generadoras de la forma. Las fuentes de
movimiento estan relacionadas con los grados de variacién y la frecuencia de cambio.
Las fuentes generadoras de la forma consisten en la articulacion, las opciones de
continuacidn (recurrencia, desarrollo, respuesta o interdependencia y contraste), los

grados de control (conexion, correlacidn y superrelacién) y las formas convencionales.

Roig-Francoli establece varios cuestionarios que indagan sobre los diferentes
elementos que determinan el estilo musical. Para él, estos elementos se pueden
clasificar de la siguiente manera: 1) Ritmo, métrica y tempo; 2) Melodia; 3) Armonia y
ritmo armonico; 4) Tonalidad; 5) Textura; 6) Forma y crecimiento formal; 7) Dinamica
y 8) Timbre e instrumentaciéon. En las preguntas referidas al ritmo, se trata de
encontrar si existen patrones variados o contrastantes, si se presentan motivos

ritmicos y encontrar todas las indicaciones que alteren o modifiquen la regularidad.



Con respecto a la melodia, las preguntas también indagan sobre la presencia de
patrones y motivos, sobre el contorno, intervalica y la funcién de las melodias en la
forma. Con respecto a la armonia se busca determinar qué tipo de lenguaje usa el
compositor, si es tonal, modal, atonal etc. También se pregunta sobre la funciéon de la
armonia con respecto a la forma y sobre el grado de disonancia; el ritmo arménico
también se debe tener en cuenta en este punto del analisis. En el punto “tonalidad”, se
hacen preguntas muy parecidas a las del punto “armonia”. Al indagar sobre la textura,
se trata de encontrar si es contrapuntistica u homofonica y definir las caracteristicas
de dicho contrapunto u homofonia. Las ultimas preguntas buscan encontrar los

recursos relacionados con la dinamica y la orquestacion usados por el compositor.

Leonard Meyer (1996) presenta una aproximaciéon de un nivel conceptual mas
profundo. En su libro Style and Music - Theory, History, and Ideology, este autor afirma
que dicho estilo “consiste en la replicacion de patrones, bien sea en el
comportamiento humano o en los artefactos producidos por el comportamiento
humano, siendo esto el resultado de una serie de elecciones realizadas dentro de un
conjunto de restricciones” (pag.3). Seguin Meyer, un compositor conoce un lenguaje
que ha heredado de sus antecesores y tiene arraigado, de manera consciente o
inconsciente, un conjunto de patrones propios de ese lenguaje, pero es la libertad de
elegir la combinacion de esos patrones lo que le permite configurar un estilo propio.
Pero no soélo es la oportunidad de decision sobre este lenguaje lo que caracteriza un
estilo; también lo son las desviaciones que un autor pueda realizar del mismo. En este
sentido, existen rasgos que son semejantes y otros que se alejan de la similitud. La
definicion de un estilo entonces puede expresarse, después de formular alguna
hipdtesis, como la tension entre el lenguaje conocido y las desviaciones realizadas por

el compositor, en relacion con algiin marco de restricciones.

Con respecto a lo que Meyer llama restricciones, el autor afirma que éstas no son
facilmente identificables debido a que, generalmente, son tacitas y se aprenden en la

experiencia. Dichas restricciones han sido usadas de manera indiscriminada en
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diferentes niveles: para describir el estilo de un autor, de un movimiento particular e,
incluso, para describir el estilo de una cultura. Por esta razon, Meyer propone una

jerarquizacion de esas restricciones y las divide en leyes, reglas y estrategias. Las

leyes son universales, no estan determinadas por la cultura. Las reglas, por el
contrario, son intraculturales. Las estrategias, segliin este autor, se encuentran dentro
de las reglas. Mientras las reglas son finitas, las estrategias usadas para aplicar esas

reglas pueden ser ilimitadas.

Uno de los aportes centrales en la disertacion de Meyer lo acerca a las teorias de la
informacion. Afirma que el estilo se fundamenta esencialmente en la “replicacion de
patrones” y que “el analisis del estilo comienza con la clasificacion” de esas
replicaciones, pero la definicion de un estilo no consiste en la compilacion de
caracteristicas que sirven como identificadores o marcas: “el analisis del estilo es mas
ambicioso. Busca formular y probar hipétesis que expliquen por qué los rasgos que se
llegaron a encontrar como caracteristicos de algin repertorio - sus patrones
melddicos replicados, agrupaciones ritmicas, progresiones armonicas, texturas,
timbres y demas - encajan, se complementan unos con otros”(ibid., pag. 43). Para
Meyer, los resultados estadisticos productos de la comparacion de los diferentes
rasgos de una musica determinada son parte importante del analisis del estilo, pero

también los son las relaciones presentes entre ellos.

Las teorias formuladas por Meyer han influido en las investigaciones existentes
dentro del campo del desarrollo de la Inteligencia Artificial. Dichas investigaciones
estan dirigidas a lograr que los computadores sean capaces de componer musica. Uno
de los pioneros en esta area es el cientifico David Cope, quien ha logrado que un
programa sea capaz de sintetizar un estilo determinado y producir una composicion
que contiene las caracteristicas de este estilo. Para alimentar con datos e instrucciones
este programa, el investigador ha identificado una serie de componentes dentro de la
musica que son claves para poder modelar un estilo particular. Estos componentes se

pueden resumir de la siguiente forma: a) Niveles de tension en el discurso (este punto
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hace referencia a la 16gica entre tension y resolucion que usa el compositor en su discurso
musical. B) Firmas (Signatures), que tienen que ver con patrones O giros que son
recurrentes en las distintas piezas o dentro de cada una de ellas. C) Heraldos (Earmarks),
que hacen referencia a aquellos pasajes musicales que anuncian cambios en el discurso o
algin evento musical importante que va a suceder. D) Conectores (Unifications), que

consisten en los pasajes que sirven de transicion entre ideas musicales.

Parafraseando la idea de Maria Nagore (2004) se puede concluir entonces que una
obra musical, para su analisis, puede ser concebida de tres maneras principales: 1)
“como algo autdbnomo, como "artefacto"” o "texto", habitualmente fijado en la partitura
(por el compositor o por un transcriptor, en el caso de la musica de tradicion oral)”
(ibid.,pag. 3), en su estado inmanente; 2) como algo versatil, que proviene de un
proceso y 3) como algo que se concreta a través de la percepcion. La primera manera
de entender una pieza musical corresponde a los planteamientos que se consideran
formalistas y estructuralistas (Nagore, 2004). Los trabajos producidos por este tipo de
analisis, tratan de explicar y determinar cuales son los aspectos formales y
estructurales contenidos en la obra. Nagore (2004) afirma que, para realizar estos
analisis, se realizan segmentaciones, recuento de elementos que se repiten o que
varian y reducciones. Las corrientes analiticas que se pueden agrupar dentro de este
pensamiento incluyen: “el analisis schenkeriano, la set-theory aplicada al analisis
musical, el analisis paradigmatico y otros tipos de analisis semioldgico, asi como el
analisis del estilo musical. El “significado” de la obra derivaria de la coherencia interna
de sus componentes y el trabajo analitico consistiria en desvelar esa coherencia. Esta
concepcion ha sido predominante en el siglo XX y todavia hoy continta teniendo

mucha fuerza” (Nagore 2004, pag. 3).

Como se afirm6 anteriormente, no se desconoce la importancia de los analisis de corte
filosofico ligados a la estética, o de los que estan relacionados con la psicologia y que

exploran el campo de la percepcion pero, por razones de delimitacion de la propuesta
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que aqui se presenta, se ha decidido concebir las piezas en su contenido inmanente y
explorar la riqueza de los recursos gramatico-musicales utilizados por Mejia en su
composicion. A continuacién, se realizaran entonces los diferentes analisis de esos
elementos musicales incluidos en las técnicas de escritura melddica, contrapuntistica,

armonica y formal.
3. CONTRAPUNTO

El primer preludio, en fa menor, comienza con una seccion de textura contrapuntistica
(ejemplo 1). La técnica contrapuntistica empleada en dicha seccion tiene
caracteristicas convencionales, en el sentido de que usa elementos tipicos como, por
ejemplo, el movimiento contrario; o lineas que usan como estructura fundamental una
escala o un arpegio; o bien, el desplazamiento ritmico (contrapunto sincopado) y, por
supuesto, la independencia de las voces. Sin embargo, el tratamiento de la disonancia

no responde a las técnicas renacentistas o barrocas.

Ejemplo 1
P el,, F Pel,
e e e e e
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D) | | F ! | =
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En el ejemplo 2, se analiza la estructura de la voz inferior; ésta se mueve dentro del
primer tetracordio de la escala de Fa menor. La voz superior dibuja un descenso entre
FA y RE bemol y un tetracordio, también descendente, entre SI bemol y FA (ejemplo
3). En los graficos que se muestran abajo, se pueden ver estas configuraciones

melddicas; las notas con corchete representan bordantes3 o escapadas (llamadas

3 El término bordante aparece explicado por Yepes y sus colegas (2011) de la
siguiente manera: ““En el fenémeno de bordado (francés broderie) o bordadura, con
desviacion por grado y retorno también por grado, entre una nota y su repeticion
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vecinas incompletas por algunos autores estadounidenses), las ligaduras
entrecortadas (----) indican la nota con la que estan relacionadas dichas bordantes y
las ligaduras punteadas, representan saltos dentro de un arpegio. En el ejemplo 2, la

octava en la nota final indica el cambio de registro.

Ejemplo 2
9 l’[) L') | | = ==1 == 1
(22 : - . B i
o h—= ) oA 3
Ejemplo 3
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Otro ejemplo en el que se puede observar un manejo contrapuntistico es el pasaje que
esta entre los compases 35 y 39 del Pasillo N°1 en Re mayor (ver ejemplo 5). La
estructura principal para la composicion de estos compases es el arpegio; en los
cuatro primeros, se conforma uno de Sib mayor. En la voz superior, el MI bemol y el
DO, presentes en la escala descendente inicial, pueden interpretarse como apoyantes*
del RE y el SI bemol, respectivamente. El MI bemol y el SOL del segundo compas
actian como cambiatas. En el tercero y cuarto compases de este pasaje, en la voz
superior, se puede identificar un arpegio de Do menor, en el que el SI natural puede
considerarse una nota cordal con respecto al bajo, pero linealmente, es posible

concebirla como una bordante incompleta del do.

(bordada), llamaremos a la nota actriz caracteristica bordante (b) o vecina (inglés
neighbor note, aleman Nebennote) (pag.30).

4Una nota apoyante es la nota que esta ubicada en el acento en el fenémeno
apoyatura (Yepes, 2011).
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En la voz inferior, segundo y tercer compases, al igual que en la voz superior, también
se dibuja un arpegio de Sib, con el SOL como bordante del FA, un MI bemol de paso y

las notas RE y FA como saltos cordales.

El tratamiento de las disonancias, en este segmento, es libre; no son resueltas de
manera convencional. Por ejemplo, la segunda mayor que se forma en la primera
corchea del segundo compas es sucedida por una cuarta. En el quinto compas de este
pasaje, en la cuarta corchea, se presenta un intervalo de séptima mayor, al que sigue
una cuarta justa y luego una segunda mayor que va hacia una séptima menor. Sin
embargo, el hecho de que alguna de las voces se mueva por grado conjunto y el
respaldo de la arpegiacion, hacen que su sonoridad se suavice un poco. El cuarto y el
quinto compases tienen como base un arpegio de Do menor; en la voz superior, un SI
becuadro es bordante del DO, y Re y Fa estan como notas de paso. En la voz inferior de
estos mismos compases, el DO y el Mib son saltos cordales, mientras que el Sib es una

nota de paso entre las notas DO y LA.

Ejemplo 4
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Ejemplo 5
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En el pentltimo compas de este mismo pasillo, también se presenta el uso de técnicas
de contrapunto. El compas que lo antecede es de textura homofonica y el compositor

consigue variedad mediante el cambio a textura contrapuntistica.

Ejemplo 6
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Tal como se puede observar en el ejemplo 7, este fragmento esta basado en un arpegio
del acorde de La7, el SI natural es una cambiata, el FA# y el RE actiian como apoyantes
de paso. La resolucion de este acorde es “académica”, con el séptimo grado que
resuelve al octavo; el cuarto, al tercero y el quinto, al primero. La sucesion de sextas

paralelas es una técnica que es tipica del contrapunto del siglo XVIII.

Ejemplo 7
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Otro caso de contrapunto se presenta a partir del compas 38 de “El Burrito” (ejemplo
8). Este pasaje se puede analizar como un caso de uso de melodia compuesta®. En el

ejemplo 9, se puede evidenciar la existencia de dos lineas en la voz superior del

5> La melodia compuesta es una linea melddica que es producto de un contrapunto de
dos o mas voces. Esta técnica es usada en muchas composiciones para instrumentos
melddicos, que no tienen la posibilidad de tocar las dos voces al tiempo; entonces las
partes se separan y forman una unica linea.
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primer compas, asi como en el ultimo. En el acompafiamiento, en la parte inferior,

conviven dos lineas a manera de ostinato; la inferior se mueve dentro de un intervalo

de cuarta justa, la voz del medio es un FA bordado con un SOL y la voz superior es un

LA bordado con un SI, todo esto dentro de una armonia de Sol con 92.

Ejemplo 8

Ejemplo 9
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A partir del compas 39 de “Apuntes 2,” (ejemplo 10), se presenta un pasaje que tiene

como estructura basica, en su parte superior, una escala parcial descendente entre MI

y LA, tal como se muestra en el ejemplo 11. La parte inferior se puede analizar como

un salto de cuarta desde la nota LA a un Re y un posterior descenso con retorno al LA.

La voz inferior, en la parte superior, tiene como fundamento un movimiento de

bordado entre FA y MI. En el cuarto compas de la voz superior se presenta una
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elaboracion interna de la escala descendente; esa misma linea ahora se presenta con

una disminucién ritmica.

Ejemplo 10
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Ejemplo 11
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4. TEXTURA ARPEGIADA

En las piezas para piano de Adolfo Mejia, la textura arpegiada o estilo brisé es mas
caracteristica de los preludios. En algunos casos, aparece en combinacion con técnicas
de contrapunto, como en el pasaje del Preludio 1 que se muestra en el ejemplo 12. En
otras ocasiones, s6lo se trata de la arpegiacion de acordes, es decir, la armonia

convertida en melodia.
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En el primer compas (compas 11 en la partitura) del ejemplo 12, en el pentagrama
superior aparecen dos lineas melddicas y, luego, una voz intermedia arpegia un
acorde de Sib aumentado con séptima mayor (ejemplo 13). Esta textura es compleja
gracias a la coexistencia de melodia y textura arpegiada. En el siguiente compas, en la
voz inferior del pentagrama superior y a partir del segundo pulso, se arpegia un

acorde de Re 7 con la 52 bemol (ejemplo 14).

Ejemplo 12
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Entre los compases 28 y 34 (ejemplo 15), encontramos un pasaje en el que el
tratamiento de la textura arpegiada es mucho mas simple. Sobre dos motivos ritmo-

melddicos, presentes en el pentagrama inferior, se realizan arpegios de armonias



pluscuamtriadicas®. El primer motivo, conformado por saltos de quinta, hace parte de
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la armonia; el segundo motivo tiene caracteristicas mas melddicas y su ritmo,

consistente en una blanca y dos corcheas, se convierte en un ostinato.

Ejemplo 15
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En el ejemplo 16, se muestran los diferentes acordes utilizados en este pasaje. Se
puede observar un acorde de Mi mayor con 92 mayor, otro de Mi mayor con 112, 92
mayor y 52 bemol; otro acorde de Re mayor con 92 mayor; un cuarto acorde de La
menor con 92 mayor y el ultimo acorde de este ejemplo que consiste en un Mi bemol

con 72 mayor.

Ejemplo 16
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6 El término “pluscuamtriadica” hace referencia a aquella armonia tonal basada en los
acordes de cuatro notas o mas, formados con terceras superpuestas (Yepes, 2011).
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En el ejemplo 17, se muestra un pasaje que comienza en el compas 81 del Preludio en
Fa menor; aqui también se presenta la arpegiaciéon de acordes pluscuamtriadicos,
pero la técnica es diferente porque se usa el movimiento contrario entre la parte

inferior y la superior.

Ejemplo 17
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El ejemplo 18 muestra los acordes usados en este pasaje. El primero y segundo
compases de este ejemplo arpegian un acorde de La bemol aumentado con 92 mayor;
en el tercer compas, se presenta un acorde de La bemol mayor con 92 aumentada; en
el cuarto compas, se trata de un acorde de Do aumentado con 72 mayor; el acorde del
quinto compas es un Mi mayor con 72 disminuida y 92 mayor; en el sexto compas, se
elabora una armonia de Mi7 con 92 mayor y el ultimo compas de este ejemplo dibuja

un acorde de Re7 con 92 mayor.

Ejemplo 18
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El segundo preludio estd compuesto, casi en su totalidad, con textura arpegiada. Un
punto para resaltar es el uso de una técnica que consiste en alargar dos notas del

arpegio en el pentagrama inferior; de esta manera, se logra crear un ostinato que sirve

como bajo acompanante.

Ejemplo 19
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Esta técnica de resaltar ciertas notas dentro de un arpegio, alargando algin miembro
del acorde, también es utilizada en el tercer preludio en Reb mayor, a partir del

compas 33 (ejemplo 20).
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En el ejemplo 21, se muestra el comienzo de la danza “Pincho”; la textura arpegiada es

usada aqui como acompafiamiento, pero también a manera de puente (conector)

entre las lineas melddicas.

Ejemplo 21
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En el comienzo del Preludio N2 3 en Re bemol mayor (ejemplo 22), la técnica de
arpegiacion se usa para generar lineas melddicas mediante la separacion ritmica de
los miembros de un acorde y también para lograr ambientes sonoros con el uso del

pedal. La sonoridad total que se configura en este pasaje sugiere una armonia cuartica

(ejemplo 23).
Ejemplo 22
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Ejemplo 23
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5. TEXTURA HOMOFONICA

La melodia con acompafiamiento o textura homofénica aparece claramente en el
comienzo del Pasillo N2 2 en Re mayor. Los acordes de la mano izquierda aparecen
figurados con el patron ritmico tipico del pasillo. La melodia, en principio, es una sola
linea pero luego adquiere un tratamiento a la manera de coral estrecho (rango de

voces femeninas), convirtiéndose en una especie de “melodia gruesa”.
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Ejemplo 24
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En la pieza “Apuntes 2”, en el comienzo (ejemplo 25), se puede observar una textura
de coral, que esta muy relacionada con la homofonica; después del cuarto compas, se
retoma dicha homofonia; una serie de acordes acompafia una melodia realizada con

ritmos de semicorcheas.

Ejemplo 25
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El ejemplo 26, se muestran los cuatro primeros compases del Bambuco 1 en Si menor,

donde se puede observar otra técnica de uso de la textura homofénica. Esta consiste
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en la figuracion de un acorde que sirve como patron de acompafiamiento. La melodia

es reforzada con un intervalo de tercera.

Ejemplo 26
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En la danza llamada “Trini”, Mejia también recurre a la textura homofénica; en este
caso, una serie de arpegios en la mano derecha sirve como acompafiamiento de una
melodia que se halla en el registro grave del piano. En el ejemplo 27, se muestra este

pasaje que se encuentra a partir del compas 53.

Ejemplo 27
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Otros ejemplos de textura homofénica se observan en los ejemplos 28, 29 y 30,
correspondientes a pasajes de las obras “Trini”, “Manopili” y “Vals Infantil”,
respectivamente. En estos fragmentos, las melodias son armonizadas con acordes que
se prolongan durante un compas o dos, de manera sostenida o de manera reiterada en
cada pulso. En el ejemplo correspondiente al “Vals Infantil”, se interrumpe el ritmo de

Vals con una sincopa.
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Ejemplo 30
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6. PARALELISMOS ARMONICOS

A partir del compas 10 del Pasillo N23 en Re mayor (segundo compas del ejemplo 31),
la melodia se refuerza con acordes que se mueven de forma paralela. Kostka (2004)
llama a esta técnica "paralelismo cordal" (chordal parallelism) y afirma que es un
desarrollo muy importante en la musica del siglo XX. En la musica tonal de periodos
anteriores hay casos de paralelismos aceptados, uno de ellos es el fabordéon. El mismo

autor explica los paralelismos que son tipicos de esa musica:

El uso de triadas en primera inversidn que se mueven de forma paralela era
un recurso compositivo aceptado en la musica tonal, en muchos casos servia
como conexién entre dos acordes principales y, en otros, como un medio
para engrosar una melodia. En este tipo de textura a tres voces se producian
terceras y cuartas paralelas, pero no quintas u octavas. Otros casos de
paralelismos armoénicos incluian acordes disminuidos con séptima y, de

manera menos frecuente, acordes semidisminuidos.

(Kostka, 1990, pag.90)

Los compositores del siglo XX tuvieron en cuenta cada vez menos las restricciones en
el uso de paralelismos de intervalos perfectos y se apartaron de las maneras tipicas de
resolucion de las disonancias. Los paralelismos armdénicos que producen quintas y
octavas paralelas también se usan en el Jazz, en cuyo contexto lo llaman “voicing”; en
los textos de técnicas de orquestacion, es llamada “planing”. Es una melodia gruesa
que sirve para reforzar la sonoridad de una linea. En el pasaje del ejemplo 31, dicha
linea es acompafiada con un bajo ritmico en la voz inferior y con una serie de arpegios
en la voz intermedia. Los acordes no realizan un desplazamiento exacto, a lo que De La
Motte (1989) llama “Mixtura Real” y que produciria quintas paralelas; en este caso
subsiste una conduccidn de las voces que se encuentran entre las octavas y para ello

se realizan diferentes distribuciones de sus partes. Tomando en cuenta unicamente el
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pentagrama superior, el primer acorde es una triada en fundamental, mientras el
segundo es un acorde en segunda inversion al que le sigue uno en primera inversion y
asi sucesivamente; este tratamiento corresponde a una “Mixtura de Encuadre” (De la

Motte, 1989).

Ejemplo 31
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En el ejemplo 32, se muestran los compases 46 y 47 de la pieza llamada “El Burrito”;
aqui se puede observar otro ejemplo de melodia gruesa conformada por los intervalos
de cuartas, octavas y quintas. En este fragmento si se producen los paralelismos de

quintas.

Ejemplo 32
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7. POLITEXTURAS

En la mayoria de las piezas, hay momentos en que las diferentes texturas se combinan;
es asi como conviven técnicas de contrapunto, homofonia y textura arpegiada en un

mismo fragmento.

En el ejemplo 33 (Pasillo 1 en Re Mayor), hay una linea melddica que sobresale, un
bajo con el patrén ritmico caracteristico del pasillo que la acompafia y un contrapunto

en la voz intermedia.

Ejemplo 33
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El ejemplo 34 corresponde a los primeros compases del Pasillo N2 3 en Re mayor; este
pasaje también estd compuesto por una textura compleja que involucra varias
técnicas. En la voz superior, se presenta una melodia elaborada con la técnica de
melodia gruesa; en la voz interior, hay otra melodia que esta reforzada con otra
melodia paralela, basicamente a distancia de una tercera. Por ultimo, esas melodias se
encuentran sustentadas con un bajo ritmico. La politextura de este pasaje tiene,

ademas, un tratamiento contrapuntistico.
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Ejemplo 34
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8. EL BAJO

Para entender el estilo de composicion de estas piezas, es necesario tener en cuenta

los diferentes patrones de bajo acompafante con las que se armonizan algunas de

ellas.

La ilustracion de abajo (ejemplo 35), hace parte del Preludio N2 1 (compases 31 a 40).

Aqui se puede ver como un bajo realizado con ritmo de blanca y dos corcheas, se

repite a manera de ostinato; éste es un bajo que no sélo sirve de soporte armonico,

sino que también tiene un valor ritmico-melodico.
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En el ejemplo 36, se muestra otro caso de bajo ritmico, esta vez acompafiante de la

melodia del Preludio N2 2 (compases 2 a 6). Este bajo consiste en una blanca y una

negra que se repite de manera constante y esta presente en casi toda la pieza; los

intervalos que lo componen cambian de acuerdo con el transcurso armonico.

Ejemplo 36
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La seccion comprendida entre los compases 33 y 70, del Preludio N2 3, tiene como
sustento armonico y ritmico un bajo que consiste en una blanca con puntillo que se

repite de manera constante (ejemplo 37).

Ejemplo 37
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Los bajos de los tres primeros pasillos responden al patrén tipico que se usa para el

D
VTR e

acompafamiento de este género; los ejemplos 38, 39 y 40 corresponden a dichos

pasillos.
Ejemplo 38
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Ejemplo 39
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En el bajo del pasillo N24 (ejemplo 41), ya no se presenta el silencio de corchea, sino
una sincopa con una negra completa. A partir del compas seis, la primera nota del

patron ritmico se sostiene para prolongarse en una blanca con puntillo.

Ejemplo 41
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Los bajos de los dos bambucos muestran una mayor variedad de patrones ritmicos; en

los siguientes ejemplos, se muestran esos diferentes patrones:

Ejemplo 42
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En la pieza “Apuntes” N2 1, se presenta un acompafiamiento en la mano izquierda que
corresponde a las caracteristicas de un bajo, aunque puede ser interpretado también

como un acompafamiento armonico (ejemplo 43).

Ejemplo 43
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9. FORMA

Las formas usadas por Adolfo Mejia en sus piezas para piano son las tipicas de la musica

escrita del Barroco y el Clasicismo. Aqui se presenta la respectiva relacion:

1. Preludio 1: rondo
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2. Preludio 2: binaria
3. Preludio 3: ternaria
4. Pasillo 1: binaria

5. Pasillo 2: binaria

6. Pasillo 3: binaria

7. Pasillo 4: rond6

8. Bambuco 1: ternaria
9. Bambuco 2: binaria
10. Apuntes 1: ternaria
11. Apuntes 2: binaria
12. Improvisacion: binaria
13. El burrito: ternaria
14. Trini: ternaria

15. Pincho: binaria

16. Manopili: binaria

17. Valse Infantil: ternaria

Una de las piezas que presenta retos para la realizacion de su andlisis formal es el primer
Preludio. Comienza con una repeticion de la primera idea; gracias a esto, se hace evidente
la separacion en dos frases de cuatro compases, con lo cual se conforma un periodo
afirmativo. La presentacion continua de nuevas melodias afianza el cardcter improvisatorio

de la pieza y da la impresion de que es carente de una forma definida. Sin embargo, el
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primer periodo (A) aparece repetido dos veces mas, alternado entre material disgregante’,

una caracteristica tipica de la forma rondd. En el ejemplo 44, se muestra el tema del rondo

(Periodo A).
Ejemplo 44
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La siguiente frase constituye una nueva idea y por eso se la designa con la letra “b”

(compases 9 a 16, ejemplo 45). Esta construida basicamente con arpegios y es dificil de

separar de la misma forma que la anterior, ya que el movimiento constante de corcheas

impulsa la musica hacia el compas 13 y, en este punto, se hace una elaboracion repetitiva

del motivo presentado y ésta se prolonga hasta el compds 16. Dicha elaboracion se entiende

mas como una extension de la frase que como la presentacion de una nueva idea o como

una repeticion de la misma.

7 El término “material disgregante” hace referencia a los pasajes que separan las
diferentes apariciones del tema del rondo.
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Ejemplo 45
9 AT
[T _/E_EI& qu&;w ~ ?J& hJ(m h%"\ J‘mﬁ
— ;J_—E—N— - Iﬁ? "‘LP_] I
e dolce cresc. | Nid
9 | Ir) Ih I ] Ay
@ {’; 7 I' I’l"él u | ﬁ | bl I’.
[y, f hg Qh"€ 4 4
S E
Frase b
3 el telbd ™
v ! R
P P S — 4, —h
e e lg———iz E
'I':IPV:I"I”E; Bz hro o iz r
I

En el compas 17, vuelve el tema del rondd, pero esta vez estd incompleto y es interrumpido
con una nueva frase, cuya elaboracion se basa en el motivo que llena el tercer compés; en
este punto, se configura una “falsa reiteracion” (ejemplo 46). Las frases b, a y ¢ que se
encuentran entre los compases 9 a 27, comparten material tematico y pueden agruparse en

un periodo ternario; en este analisis se lo denominard con la letra “B” (mirar grafica 1).
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Ejemplo 46
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El material melddico que se encuentra entre los compases 28 y 31 forma una frase corta
(“d”) que es contrastada con una nueva idea que va del compas 32 al 39, para conformar un
periodo (“C”). A partir del 40, y hasta el 46, retorna la frase “b”, que queda aislada del
anterior periodo porque no presenta relacion alguna con €l. En el compds 46, se completa la
seccion “B”, donde se agrupa el material disgregante antes del retorno del tema del rond6

(ejemplo 47). La grafica 2 muestra las relaciones formales para esta seccion.

Ejemplo 47
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Relacion
Secciones y
Periodos

= A

Los periodos “D” (entre los compases 55y 58) y “E” (entre los compases 59 y 62), son del

tipo paralelo, es decir, las frases que los componen se repiten (ejemplo 48).

Ejemplo 48

35 cantabile
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En el compas 63, vuelve la frase “b” que se puede agrupar, en un periodo (“F”), con la frase
“h”. Esta tultima frase contiene un acompanamiento similar al de “b” pero el material
melddico es nuevo; por esto se ha decidido denominarla con una nueva letra. El periodo
“G” est4 conformado por las frases “i” y “j”. Este es un perfodo de tipo contrastante aunque
su segunda parte también sirve como pasaje de transicion; es lo suficientemente largo para
ser considerado como una frase y estd relacionado con su antecedente por el material

contenido en el bajo (ejemplo 49).

Ejemplo 49
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El pasaje contenido entre los compases 81 y 100 completa la seccion “C” (mirar grafica 3),
antes de la ultima aparicién del tema del rond6. El periodo C’ (C prima) esta conformado
por tres frases, dos de las cuales (“d” y “e”) ya aparecieron en el periodo C (compases 28 a
39). Esas tres frases (“k”, “d” y “e”) resultan dificiles de separar debido a que se
fundamentan en la repeticion incesante de dos motivos: uno de tres corcheas y una negra
con puntillo, y otro de dos corcheas y una blanca. La frase “1” (compases 96 a 100), en
cambio, esta basada en el segundo inciso de la primera frase del tema rondd y se aparta del
anterior material temético; por esto no se agrupa dentro de este periodo ternario. Aunque
dicha frase pertenece a la misma seccion (“C”), gracias a que se encuentra ubicada dentro
del material disgregante antes de la tltima entra del tema rondd, también sirve de transicién

hacia ese punto (ejemplo 50).

Ejemplo 50
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La ultima entrada del tema del rond6 tiene una frase adicional que posee material
cadencial, pero que también contiene elementos de dicho tema; por esta razon, en este

punto se conforma un periodo ternario (ejemplo 51).

Ejemplo 51
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En la grafica 4 se muestra el analisis total de la pieza:

Grafica 4

Compases

1-4
5-8
9-16
17-20
21-27
28-31
32-39
40-46

47-50

51-54

55-58

55-58

59-62

59-62

63-66
67-70
71-76

77-80

81-84

85-88

89-95

96-100

101-104

105-108

109-114

Relacién
Formal
Frases

a

Relacién
Formal
Periodos

Relacién
Secciones y
Periodos

A

Forma Total

RONDO

47



48

10. ARMONIA
10.1 EL CIFRADO ARMONICO USADO EN ESTE TRABAJO

Gustavo Yepes (2011) hace una exposicion sobre los diferentes cifrados que se usan
para realizar analisis musicales y la problematica que surge cuando no hay claridad en
cuanto a su uso. Para este trabajo se adoptara el cifrado desarrollado por Gottfried
Weber con las aclaraciones realizadas por Yepes. En este sentido, dicho autor explica
que “este cifrado tiene tres caracteristicas que no deberian ser olvidadas en caso
alguno. La primera se refiere a que se implican conjuntos de sonidos constituidos en
acorde y né la funciéon que cumplen” (ibid., pag.42). La segunda caracteristica hace
referencia a que, en aras de la precision, no se deberian mezclar los diferentes cifrados
y, en este sentido, se deben usar siempre niimeros romanos. La tercera caracteristica,
segun Yepes, tiene que ver con el hecho de que un “#” significa el ascenso de medio
tono independientemente de la armadura de la tonalidad y lo mismo sucede para el
“b”, el cual hace referencia a un descenso de medio tono. Yepes también especifica que
para el lenguaje cromatico o extendido es “Util denominar los acordes ... todos con

respecto al mayor, para lograr la necesaria unificacion” (ibid., pag. 42).

Para mayor claridad, a continuacion, se presenta la tabla de los cifrados de los acordes

en los diferentes modos que aparece en la publicacion de Gustavo Yepes:

Acordes del mayor: I ii iii IV V vi vii
Acordes del menor:i ii mIll iv v mVI mVII
Acordes del menor arménico: mIIE V vii
Acordes del menor melédico: ii IV vi

Otros simbolos que deben ser aclarados son los paréntesis y las comas. Los primeros

indican que el acorde contenido en dichos paréntesis esta relacionado con la tonalidad
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que el nimero romano siguiente representa, por ejemplo (V) - IV significa que el
primer acorde es un quinto del cuarto, acorde siguiente. A veces, el acorde con el cual
esta relacionado no lo sucede de manera inmediata; en ese caso, se escribe junto al

paréntesis con un tamafio de letra mas pequefio; por ejemplo (V7)wv - ii3 esto quiere

decir que al quinto con séptima del cuarto lo sigue, en vez del IV, un ii que lo
reemplaza. Las comas en los subindices sirven para separar las diferentes partes de

los acordes que han sido alteradas; por ejemplo, V3,5, significa que es un quinto siete

en segunda inversion con la quinta descendida. Para indicar los pedales, se usa un

linea para separar el acorde que se produce sobre el grado pedal; por ejemplo, para

indicar un acorde de quinto grado con séptima sobre un pedal de primer grado, se
7

escribira: V—

1

10.2 ARMONIA TRIADICA CONVENCIONAL

Varios compositores del siglo XX hicieron uso de la armonia basada en la
superposicion de terceras, la cual fue fundamental en la composicion de las obras de
los estilos barroco, casico y romantico.; segin Kostka (1990), entre ellos estan
Mennotti, Copland y Hindemith. Adolfo Mejia también recurre a estas armonias
tradicionales en sus piezas para piano pero, al igual que los compositores antes
mencionados, organiza dichas sonoridades en progresiones que no son
convencionales en el lenguaje de la armonia del siglo XVIII. En la segunda frase del

comienzo de su segundo pasillo (ejemplo 52) aparece un vi{ antes de un V7; en la

armonia del siglo XVIII, el uso de este acorde se limita a la cadencia rota, como

expansion de la toénica o como sustituto del IV y, generalmente, en estado

fundamental.
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Ejemplo 52
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En el ejemplo 53, correspondiente a los compases 9 a 12 del pasillo N2 4, se puede
observar una progresion modal, la cual se escucha en Mi dérico. Vale la pena aqui
mencionar la técnica de escritura de paralelismos que el compositor aplica en este
aparte. Los paralelismos de los intervalos de octavas y quintas ya no tienen
restricciones en las composiciones del siglo XX; sin embargo, las octavas paralelas
presentes en el pentagrama superior de este pasaje estan reforzando la melodia, lo
cual es aceptado también en la musica del siglo XVIII. El compositor es cuidadoso en
evitar las quintas paralelas en este mismo sitio, pero si se presentan en la mano
izquierda entre las notas MI-SI, SOL-RE y LA-MI. A pesar de que entre dichas quintas
interviene una nota estructural (SOL, entre MI-SI y SOL-RE y SI, entre SOL-RE y LA-

MI), el oido alcanza a percibir su efecto que recuerda la musica del medioevo.

Ejemplo 53
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En los primeros cuatro compases del primer preludio (ejemplo 54) se presenta una
elaboracion contrapuntistica que sugiere una extension de la ténica; luego continta

.z e o7 0 . .
con la progresion ii—1'—IV—ii —i. Como se puede observar, la frase vuelve a i, lo que le

da una caracteristica cadencial. Sin embargo, la relacién de estos acordes es modal, lo

cual es enfatizado con la ausencia del acorde de dominante.

Ejemplo 54
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Pero Mejia no s6lo explota la armonia triddica hasta los acordes con séptima, los
cuales ya hacen parte de la armonia pluscuamtriadica, sino que también incluye en
sus piezas sonoridades mas amplias. En el ejemplo 55, que corresponde a los
compases 40 a 43 del Preludio 3, se observa un pasaje que habia modulado a la
tonalidad de Lab mayor y que retorna a su tonalidad original (Reb mayor). En el
compas 40 (primer compas del ejemplo) se presenta un acorde de primer grado con
séptima mayor y con novena; este tipo de sonoridades son tipicas de la musica de
finales del siglo XIX y del Jazz. Ese mismo acorde se transforma en un primero con
séptima menor y con novena, que se extiende durante otro compas para convertirse

en una dominante con novena de la tonalidad original.
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Ejemplo 55
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Manopili, la danza en ritmo de zamba, comienza con una seccion a manera de
introduccion, donde se pueden escuchar varias sonoridades de una factura mas
avanzada temporalmente, pero aln pertenecientes a la armonia triadica. Cabe resaltar
los acordes que se presentan en el segundo compdas (compas 6 en la partitura) del
ejemplo 56. El primer acorde se puede apilar por terceras a partir de la nota do, con lo
cual es posible concebirlo como un acorde de do con novena, con la quinta del acorde
en el bajo, es decir en segunda inversion. Este acorde, sin embargo, no resulta tan
convencional debido a la alteracion de su tercera (MI#); esta nota es estructural, pues
su duracion, su ubicacion en un pulso acentuado y el hecho de que no se pueda
clasificar como una nota de adorno tradicional, permiten realizar tal aseveracién. El
segundo acorde de este compas, ubicado en el ultimo pulso, es una sonoridad mas
amplia: es un sol menor con undécima. Este acorde también se puede ubicar dentro de
la armonia triddica como un acorde de primer grado cuya calidad ha sido alterada

para convertirlo en una ténica menor.
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Ejemplo 56
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Este mismo pasaje se puede analizar de otra forma si el MI# del segundo compas se
enarmoniza como un FA, de ser asi, todo el compas seria un primero menor con

undécima y novena bemol.
Ejemplo 56 a
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El siguiente pasaje (ejemplo 57), tomado del Preludio 1, se caracteriza por un alto
contenido cromatico y en él se pueden observar varios aspectos de las técnicas usadas
por el compositor. Los acordes de los primeros cuatro compases son producto del
contrapunto; en esta seccion se evita el uso de la dominante con su respectiva
necesidad de resolucién, lo cual resulta en una sonoridad modal. A partir del quinto
compas, se presenta una tonalizacion en la tonalidad lejana de sol (mayor o menor),
sugerida por la presencia de acordes de su region de dominante. El acorde de sol
nunca aparece, pero esta tonalidad permanece “suspendida”. El término de “tonalidad
suspendida”, segun lo explica Kostka (1990), hace referencia a aquellos pasajes que
son tonalmente ambiguos. En este caso, ni el acorde de dominante con séptima ni el
de séptimo grado de sol mayor se resuelven, pero dicha tonalidad permanece

implicita. En el compas seis de este ejemplo se puede ver, incluso, un acorde de la
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mayor siete que es la dominante de la dominante. En el andlisis armonico y
reescritura, realizado por el Maestro Gustavo Yepes, que se presenta en este ejemplo,
la nota REb que aparece escrita en este compas (6) se reinterpreta como un DO#, que
seria la tercera de dicho acorde. En el compas doce, se puede observar un caso de
enarmonizacion, donde se reinterpreta la nota FA# y se concibe como SOLb; de esta
manera, el acorde de fa# semidisminuido se convierte en un C7ps (Do7 con la quinta

rebajada), que es la dominante de la tonalidad inicial, fa menor.

Ejemplo 57
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10.3 ACORDES DE QUINTA ABIERTA

Kostka (1990) describe esta categoria como inusual y afirma que es la unica
estructura triadica que, al quitarle uno de sus miembros, en este caso su tercera, se
convierte en un nuevo recurso armonico en la musica del siglo XX. En el pasaje del
Bambuco N2 2 (compases 91 a 98), que se muestra en el ejemplo 58, se combinan
varias técnicas; ademas de los acordes de quinta abierta, también se presenta la
politonalidad y el tratamiento del piano como instrumento de percusion, donde el
ritmo es protagonista. Dicha combinacidon hace que esta seccién gane interés y no
caiga en la monotonia en la que se podria incurrir, segtiin lo explica Kostka cuando
afirma que “el sonido de quintas abiertas se torna agotador rapidamente; por eso no
se encuentran pasajes extensos que usen esta técnica”. En la mano derecha, se
presenta una quinta sobre MIb y en la izquierda sobre FA, con la fundamental
duplicada, estas dos sonoridades sugieren dos ténicas MIb y FA; en el siguiente
compas y con el ritmo repetido, se presenta una quinta sobre REb y, en la derecha,
sobre mi natural, pero esta quinta es disminuida, lo cual acrecienta la disonancia. Este
patron ritmico-armonico se repite a manera de ostinato y s6lo se rompe al final, con
una bajada cromatica en el bajo, desde la nota SIb hasta la nota FA, cuyo valor ritmico

es mayor, con lo cual el compositor logra un efecto cadencial.

Ejemplo 58
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10.4 ARMONIA CUARTICA

Aparentemente, la frase inicial del Preludio 3 (ejemplo 59) , tiene como sustento un
acorde producto de la armonia triadica, pero su sonoridad etérea carente de asiento
tonal desvirtian esta afirmacion. La indicacion del uso del pedal, mediante las
ligaduras abiertas, hace que los sonidos de la melodia y el acorde acompanante se

mezclen produciendo un acorde que se puede organizar por cuartas a partir de la nota

FA (ejemplo 60).
Ejemplo 59
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Ejemplo 60
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10.5 CLUSTERS

Ya en 1915, Charles Ives habia hecho uso, en su Sonata para Piano N2 2, de unos

acordes basados en la superposicidon de segundas; a estas sonoridades, mas adelante,
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se las llamaria “clusters” (agregados, en Castellano), lo cual puede traducirse como
“racimo”. Esta sonoridad consiste en la agrupacion de notas a distancia de segunda.
Mejia hace uso de esta técnica en una codetta al final de su Bambuco N2 2 (ejemplo
61). Aunque esta simultaneidad sonora contiene una tercera, entre LA y DO sostenido,
la mayoria de las notas se encuentran a distancia de segunda mayor, lo cual hace

calificar a este pasaje como un ejemplo del uso de clusters.

Ejemplo 61
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Al final de su pieza llamada “El Burrito”, para imitar el rebuzno del animal, Mejia
también recurre al uso de clusters; esta vez combina segundas mayores y menores

(ejemplo 62).
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Ejemplo 62
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10.6 RELACION CROMATICA DE TERCERA

La “relacion cromatica de tercera “ hizo su aparicién, ya en el periodo clasico de la
musica, cuando Beethoven usé esta técnica en el primer movimiento de su sonata
Waldstein; en este movimiento las dos tonalidades de exposiciéon son Do mayor y Mi
mayor. La relacidn entre estas dos tonalidades es de tercera y la calidad de sus dos
acordes de tonica se mantiene; ademas, tienen la caracteristica de compartir una nota.
Sin embargo, el uso de este dispositivo es mas tipico de estilos posteriores, como el
romantico y el de la musica del siglo XX. Mejia recurre a esta técnica en el pasaje que
se muestra en el ejemplo 63 y que corresponde al paso del final de la primera seccion
(compas 15) a la seccidn final (compases 35 a 50) del Pasillo 1. La tonalidad inicial es
Re mayor y la dltima seccion esta en Sib mayor con lo cual se configura la relacion
cromatica de tercera. Esta transicion no se siente abrupta gracias al hecho de que se
siente un “punto muerto” en la musica: hay una cadencia fuerte, luego un silencio y a
continuacidn la textura se torna mas delgada. El oido se adecta asi, de manera facil, a

la nueva tonalidad.
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Ejemplo 63
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10.7 EL PEDAL

El hecho de que, al sostener una nota en el bajo, cualquier acorde que se produjera
sobre ella iba a sonar bien, es decir que tenia el efecto de armonizar la disonancia, ya
era conocido desde el Barroco. En aquella época, por supuesto, el lenguaje armonico
cromatico estaba restringido a las dominantes secundarias de las tonalidades vecinas,
al acorde napolitano y al uso de interdominantes con sexta aumentada. En el pasaje
que se muestra en el ejemplo 64, correspondiente a los compases 63 a 70 del Preludio
1, se sostiene un bajo sobre la nota fa pero, ademas, durante los seis primeros
compases del ejemplo, también se mantienen otros dos miembros del acorde de un

posible acorde de fa menor, los cuales realizan un ostinato ritmico.

En la parte de la mano derecha de los dos compases iniciales, se presenta la
repeticién de un motivo basado en acordes de quinta vacia e incluso se producen
paralelismos con ese intervalo. En los dos compases siguientes, aparece una

progresion de acordes independientemente del acompafiamiento de la mano
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izquierda: un acorde de Sol bemol mayor en segunda inversion, un acorde de armonia
cuartica (dos cuartas sobre mi bemol), un acorde de mi bemol mayor en primera
inversion y, para terminar la frase, se presenta un acorde de Re bemol mayor en
segunda inversion. Esta progresion sugiere un enlace de acordes en la tonalidad de Re

bemol mayor, la cual mantiene una relacién de tercera no cromatica con fa menor.

En el cuarto compas del ejemplo, hallamos una pequefia transiciéon en la mano
izquierda con un movimiento cromatico desde la nota DO; este gesto sirve para
introducir un cambio de textura en la mano derecha. Ahora aparecen dos lineas
contrapuntisticas elaboradas con movimiento contrario, que se dirigen hacia una nota
FA en registro agudo que enfatiza, con un acento, la nota pedal. En los dos ultimos

compases, el DO desciende medio tono con lo cual se altera la quinta del acorde.

Ejemplo 64
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El siguiente ejemplo (65) es el comienzo del segundo Preludio; en este pasaje, se
puede observar una técnica similar a la de pedal; un acorde de primero con séptima se
mantiene de manera insistente durante nueve compases, creando una atmosfera

estatica que sirve para acompafiar la melodia. Esta misma figuracion ritmica se
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mantiene durante dieciséis compases mas, durante los cuales las diferentes armonias

permanecen quietas durante lapsos prolongados.

Ejemplo 65
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La técnica de pedal vuelve a aparecer en la pieza llamada “Improvisacion”, cuyos
primeros ocho compases se muestran en el ejemplo 66. Un sol se mantiene en el bajo,
mientras un acorde de cuarto lidio con séptima prolonga la armonia de ténica durante
los dos primeros compases. A partir del quinto compas de este ejemplo, la idea inicial
se extiende mediante la secuenciacién de un motivo basado en el intervalo de quinta
con el que comienza la obra. Gracias a esta secuencia, surgen una serie de armonias
cromaticas, como las del compas seis en el que, sobre la nota sol, en el segundo pulso,
se resuelve una dominante del acorde de séptimo grado natural. En el Gltimo compas
de este ejemplo, que sirve como transicion para la repeticion de la primera seccién de
esta obra, la nota RE sirve para acompafiar los acordes de cuarto grado mayor con
séptima y una dominante del segundo napolitano que se presentan en el segundo y

tercer pulso.
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Ejemplo 66
o St T ==L
i Saee et —F et s
v L4 1 1 = l T 1 1 I x I
- ;'A- ﬁ# » % ;'J- ﬂ|é %
e Doy 7 e // !e i } e // Ie {
v . v
Solm; i ——————— H#ivi ! i —  fivim P
3 —3—
|
|_3._| h||= B #
/_\ /\
..'jf"'J"J.ﬂﬁ~sl & 9 [T hd|
(8] =reS —
i (Vi) (vii9) b% (Va)vr (Vaps) V. IVE (Vi V7
Vv
11. MELODIA

El tema del primer preludio (ejemplo 67), de cuatro compases, tiene una construccion
melddica que corresponde a los canones establecidos en la composicion del siglo XVIII y
de estilos anteriores. Dicha melodia tiene una nota anticlimatica que no se repite, asi como
también, una nota climatica, que tampoco tiene reiteracion. En su contorno, dibuja primero
un descenso y luego un ascenso hacia su climax que se encuentra cerca del final de la frase;
luego prosigue con un rapido descenso hacia la tonica. Esta clase de arcos es un arquetipo
de las melodias compuestas en los estilos europeos del siglo XVIII y anteriores. La mayoria

de las notas se mueve por grado conjunto y los saltos son compensados con cambio de
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direccion. El rango que abarca la melodia es una octava, desde el DO del tercer espacio

hasta el DO de segunda linea adicional por encima del pentagrama en clave de sol.

Ejemplo 67

La melodia que aparece en el compés 55 (ejemplo 68) también es de cuatro compases y
difiere de la anterior en que contiene mas saltos; comienza con un salto de sexta menor
descendente y a continuacién se presenta un cambio de direccion. Los demds saltos son de
tercera. Su contorno resulta mas sinuoso que el de la anterior, pero su dibujo es similar,
gracias a que su climax también se encuentra antes del final de la frase y desciende para la
ultima nota. Los saltos también son compensados con movimientos en direccién contraria y

llenan los espacios que ellos dejan.
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Ejemplo 68
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La melodia inicial del segundo Preludio (ejemplo 69), es un pentacordio que presenta un
cambio de registro. La nota DO, gracias a su acento, se convierte, por si misma, en un
pequefio motivo que, ademds, es repetido. El salto (compds 6) de cuarta ascendente hacia el
fa y el hecho de presentarlo en una figuracion ritmica diferente logran un punto climdtico
cuya insercion permite extender la frase en un compas adicional. Una frase que resultaria
simétrica con dos incisos de tres compases se convierte en una de 3 + 4. El final de esta
frase es abierto, en el sentido de que aln tiene movimiento, debido al ritmo de corcheas.
Los ritmos rapidos tienden a conectar ideas musicales, né a separarlas; sin embargo, un
salto de octava que se presenta entre la ultima corchea y el comienzo de la siguiente frase,

logra dicha separacion.

Ejemplo 69 (frase completa)
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Ejemplo 70 (frase sin el compds insertado)

En el compas 33 del segundo Preludio (ejemplo 71) podemos encontrar otra técnica para
generar melodia. Este pasaje melddico consiste en un pentacordio, que surge en relieve,

gracias a la prolongacién ritmica de los miembros de las armonias arpegiadas.

Ejemplo 71
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En el Preludio 3, la melodia del comienzo (ejemplo 73) estd conformada por saltos que son
tipicos de las arpegiaciones (cuartas y terceras). Pero aqui sucede que esos saltos no
pertenecen a la armonia que sustenta la frase. En el primer compds, el SIb salta a un Mlb, y
ninguna de estas notas pertenece al acorde de Reb mayor que las acompana. La explicacién
que se puede dar acerca este pasaje, es que todas estas notas dibujan un acorde construido
con intervalo de cuartas (ejemplo 72), una apreciaciéon que se confirma por los saltos con

este intervalo del bajo a partir del compés 7 :
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Ejemplo 72
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Ejemplo 73
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La melodia inicial del Pasillo 1 (ejemplo 74) asciende, con un motivo repetido, a través de
casi la totalidad de la escala de Re mayor (s6lo se presenta un salto de tercera entre FA# y
LA). Las notas no estructurales tienen explicaciéon dentro de la teoria tradicional de la

figuraciéon melddica. Es una idea que, en su totalidad, conforma un periodo de ocho

compases.
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Ejemplo 74
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El segundo Pasillo se inicia con dos frases que forman un periodo (ejemplo 75). La primera
de ellas es un descenso por la escala de Re mayor desde su séptimo grado; la segunda estd
fundamentada en una serie de apoyaturas. En estas dos frases, se ve claramente una técnica
académica de composicion: ni la nota més grave, ni la mas aguda, se repiten en ninguna de
las frases. El MI de la segunda frase sélo se usa una vez en el conjunto, por lo que se lo

escucha como el climax del pasaje.

Ejemplo 75
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Dos secuencias con un motivo ritmico de silencio de corchea, corchea y dos negras es la

técnica de construccion del periodo de frase con el que se inicia el Pasillo 3 (ejemplo 76).
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La primera frase subraya un arpegio de tonica que termina con armonia de segundo grado;
y la segunda, uno de segundo grado que termina con un salto que sugiere un acorde de
cuarto grado; sin embargo, la armonizacion del compositor aclara una marcha tonal tipica
de I-ii-V-1. Por supuesto, cabe anotar, que, como ocurre en toda secuencia, aqui también

hay involucrado un movimiento por escala.

Ejemplo 76
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En el compés 19 de este mismo Pasillo, se presenta un periodo (ejemplo 77); la primera
frase dibuja un arpegio de Do menor, pero la armonia aclara la funcién de cada una de las

notas, el fa del segundo compds es una nota estructural en el acorde de VIS, y la misma nota

en el sexto compds es una apoyatura en V3. Esta melodia surge de la técnica de arpegiacion.

Ejemplo 77
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En sintesis, la construccion melddica en estas piezas para piano de Mejia sigue las técnicas

académicas de composicion: a) los movimientos por grado conjunto son el fundamento de
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la composicién de varias melodias; b)los contornos forman arcos hacia notas climaticas y
anticlimaticas y estas notas extremas, generalmente, no se repiten; c)los saltos dibujan, casi
siempre, arpegios de la armonia acompafiante y son compensados con movimientos en
direccion contraria; d)existe coherencia en cuanto al uso de elementos ritmicos y los
motivos se repiten para dar unidad al discurso; e)la forma bésica es la frase de cuatro
compases; d)las frases se pueden extender mediante elaboracion motivica, secuenciacién o
repeticion literal y e)las notas no estructurales pueden explicarse segun las teorias de

figuracion melddica.

12. CADENCIAS

Las cadencias son patrones que, generalmente son caracteristicos de determinados estilos.
Por ejemplo, en la musica vocal del Renacimiento, la clausula vera servia como cadencia
terminal en casi todas las obras de este género. La cadencia perfecta es tipica de mucha
musica del Barroco y del Clasicismo, asi como la cadencia plagal se usé como cliché para
el amen en los finales de algunos nimeros de la musica religiosa de estos periodos de la
historia. Las cadencias son elementos importantes para tener en cuenta a la hora de
determinar la gramdtica usada en una composicion porque permiten determinar si el autor

sigue los patrones comunmente usados o si se aparta de ellos.

12.1 CADENCIAS INTERMEDIAS

La cadencia que se muestra en el ejemplo 78 se encuentra en el final de la primera seccién

del Preludio 1 (compases 53 y 54). En ella, no hay un movimiento en el bajo, lo cual
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siempre es usual en las cadencias convencionales; al contrario, un acorde pedal permanece
estdtico; dicho acorde sugiere un acorde de fa menor pero sobre €l se forman sonoridades
que parecen pertenecer a otras tonalidades. En el primer compds, en la parte de la mano
derecha, se puede apreciar un acorde de sol menor que se dirige a un fa menor con séptima
y, en el dltimo pulso, se configura un acorde de Sib mayor. Los acordes anteriores sugieren
la tonalidad de Sib mayor pero el SOL y el RE bemol del primer pulso del segundo compas
se ubican en la tonalidad de La bemol mayor, a cuyo acorde tonico resuelve, precisamente,
este tritono. Sin embargo, gracias a que se han mantenido el FA y el DO en la mano
izquierda, la sonoridad total que se conforma es la del acorde de ténica, fa menor. Otra
interpretacion consistente en que el SOL y el RE del primer compds son apoyantes de FA y
Mib, respectivamente, dentro del acorde de fa menor con séptima; en el segundo compds el

SOL y el REDb serian también apouyantes de LAb y de DO, dentro del acorde de tonica.

Ejemplo 78
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En la siguiente grafica (ejemplo 79) se muestran los compases 29 a 32 del Preludio 2, que
indican el final de la primera seccion. Esta cadencia intermedia muestra un movimiento del

bajo por salto de cuarta, mientras el do central esta figurado con una doble bordadura. En la
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parte de la mano derecha, el fa puede ser considerado una apoyatura del mi becuadro que es
la tercera del acorde del acorde de dominante siete, pero también puede ser interpretado
como una anticipacion del acorde de tonica (fa menor) que la sucede. El efecto repetitivo de
este pasaje recuerda un morendo o fade out, aunque sin indicaciéon de diminuendo en esta
ocasion, un recurso muy usado en la musica popular, en el cual una frase se repite de
manera insistente hasta que desaparece para finalizar asf la pieza. Las repeticiones exactas
dan sensacion de detenimiento de la marcha, de preparacion expectante de algo mas que
sobrevendra luego, ya similar, ya diferente de lo anterior y, en todo caso, de cambio de

seccion formal.

Ejemplo 79
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El ejemplo 80 corresponde a los compases 17 y 18 del segundo Preludio. Aqui se puede
observar una manera muy creativa de realizar un efecto de puntuacion musical; en este
caso, corresponderia a una especie de punto seguido. La forma en que se logra la sensacién
de cadencia es mediante el movimiento por semitono de algunas voces; el SOL bemol, SI
bemol y RE bemol del primer compés descienden en el segundo compas a FA, LA
becuedro y DO de manera respectiva. Aunque el bajo permanece estatico, la nota larga del

segundo compds y el hecho de dirigirse hacia una tonica disonante reafirman la sensaciéon
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de un final. Es llamativo el hecho de que el acorde de tonica, ademds de contener una
séptima, también es transformado a un acorde mayor con la alteracion de la tercera como en
una especia de tercera de picardos. Este ultimo acorde es un Fa con séptima y sirve para

enlazar con la siguiente frase, que comienza con si bemol menor, del cual es su dominante.

Ejemplo 80
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El Pasillo N° 4 estd en la tonalidad de si menor, pero la cadencia que se muestra en el
ejemplo 81 concluye un pasaje que ha modulado a su relativo mayor (compases 48 a 50).

Esta cadencia a la dominante comienza con un acorde de I¢ con respecto a la dominante (La

mayor dentro de Re mayor), cuyo bajo sirve como la fundamental del siguiente acorde, que
es su dominante con séptima; el RE sostenido (original en la partitura) del primer compas
de este ejemplo es una nota de paso cromatica, #4 de la escala alli pertinente que seria la de
la mayor, unico grado que desciende ascendido, como en forma de pequefia cadencia
evitada. El movimiento del bajo ayuda a confirmar el efecto cadencial al bajar una quinta
hacia un acorde que contiene notas resultantes de la suma de un acorde de La mayor y uno
de Sol mayor que, al ordenarlos por terceras, parece conformar un acorde de dominante con

undécima, o bien, un acorde de dominante con expansiones de IV y de ii.
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Ejemplo 81
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La tercera seccion del primer Bambuco termina con la cadencia que se muestra en el
ejemplo 82; es una variante de la cadencia frigia y lo que le da esa sonoridad es el medio
tono entre el sol natural y el fa sostenido con los que finaliza. La armazén de esta cadencia
es contrapuntistica y estd conformada por el movimiento contrario entre el bajo y las notas
de la voz superior que va en un ascenso cromadtico. El acorde de cuarto grado en primera
inversién, que es tipico de este giro frigio, es reemplazado, en este caso, por el mismo
acorde pero en mayor, seguido por un acorde de sexta aumentada francés, dominante

intermediario antes del V.

Ejemplo 82
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El ejemplo 83 corresponde a los compases 27 y 28 del Bambuco 2. En la parte de la mano
izquierda, se puede observar claramente una progresion que va de la dominante de la
dominante (Fa sostenido con séptima), a la dominante (Si mayor), para terminar en el
acorde de tonica. Sin embargo hay notas agregadas en la mano derecha que no hacen tan
facil este analisis. El primer acorde del primer compds contiene las notas de un acorde con
sexta aumentada, francés: DO, MI, FA#, LA#. Sin embargo el SOL# y el RE natural, no
pertenecientes a esta sonoridad, pueden ser entendidos como una “aproximacion cromatica”
hacia las notas LA y RE# del siguiente acorde. Las notas del segundo acorde, también del
primer compas, conforman un acorde de Si mayor con novena menor; la tinica nota que
resulta extrafia es el SOL#, que puede ser concebido como una nota anticipada del siguiente
acorde (Mi mayor). Si el DO natural del primer acorde se enarmoniza como un SI#, es
posible analizar este acorde como una dominante con decimotercera bemol de la

dominante, tal como se muestra en el cifrado.

Ejemplo 83
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12.2 CADENCIAS TERMINALES

La cadencia que se muestra en el ejemplo 84 tiene una sonoridad plagal; en ella se mezclan
dos tonalidades relativas entre si, fa menor y Reb mayor y de esta manera termina el primer
Preludio. En el primer compds del ejemplo, en la parte de la mano izquierda, se puede
observar un acorde de “quinta vacia” que se puede interpretar como un Reb mayor, sobre el
cual suena un séptimo disminuido. Esta resolucidon es tipica de una progresion de
dominante a toénica, pero el acorde de séptimo grado también contiene notas de la
subdominante (SIb y REb) con lo cual se refuerza la sonoridad plagal. En el segundo
compads aparece en la mano derecha un acorde de Reb mayor, mientras continua el pedal de
ténica. En ese momento, es decir en el dltimo pulso de este compés, se puede pensar en que
se configura un Reb siete con bajo en FA, que seria el producto de sumar la ténica y su

relativa mayor.

Ejemplo 84
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El segundo Preludio termina en la dominante, en relacion con la tonalidad inicial de fa
menor; a continuacion se muestra su cadencia (ejemplo 85). En la primera seccidn, se
establece la tonalidad de fa menor pero, en la segunda parte, a partir del compas 33, Lab
mayor es la tonalidad que rige. Do mayor se instaura en los cinco ultimos compases de la

pieza, en una clara “relacion cromadtica de tercera”: Lab mayor — Do mayor.

Ejemplo 85
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El Bambuco 2 comienza con la tonalidad de Mi mayor pero, en varios pasajes de la pieza,
el piano es tratado como un instrumento de percusién y, en lugar de las relaciones
armonicas, la musica se focaliza en el aspecto ritmico. En la cadencia final (ejemplo 86) se
puede observar que el ultimo acorde es un La mayor, es decir la subdominante de la
tonalidad inicial. Dicho acorde es precedido por un agregado; sin embargo, esa sonoridad
contiene las notas de la dominante de La mayor y el movimiento de quinta justa en el bajo

produce un efecto cadencial muy similar al de dominante — tonica.



Ejemplo 86

>
| | A T
zs:g N 1 | Y Y Ple
. [ 7 7 »D
2 11 »D
I AN 4
> > ©
Il J J
is-ﬁu ! | !
2 11 | | |
10 0

vaL g

77

La partitura de la pieza “El Burrito” no tiene armadura, por lo que se puede afirmar que esta

escrita en un modo antiguo; todo parece indicar que se trata del modo Dérico y tal como se

muestra en el ejemplo 87, su finalis lo confirma. La relacion intervalica del bajo en los dos

ultimos compases muestra un giro arquetipico, pero estd precedido por sonoridades basadas

en la superposicion de segundas en agregados o clusters. El acorde del primer pulso del

penultimo compds mezcla elementos tonales pues utiliza notas de la dominante y la

subdominante en una unica sonoridad.

Ejemplo 87
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El final de la segunda pieza que lleva el titulo de “Apuntes”, despliega un lenguaje
interesante en cuanto al uso de cromatismos (ejemplo 88). Este fragmento proviene de un
pasaje que estd escrito a la manera de cadenza; en el ejemplo se muestra la transicion hacia
los cuatro ultimos compases. El primer compds del ejemplo puede interpretarse como un
acorde de Do sostenido mayor, que es la dominante del sexto grado; un descenso cromatico
de la nota FA# a FA natural permite introducir una variante del acorde napolitano, el cual,
de manera convencional, se usa con calidad mayor, pero en este caso aparece como acorde
menor. A este mismo acorde se le agregan, en el siguiente compds, una séptima menor y
una novena, también menor. Los dos dltimos acordes son una suma de los acordes de Mi
mayor (dominante de la tonalidad inicial) y do sostenido menor (tercer grado). El FA# que
aparece en el pendltimo compés puede ser interpretado como una apoyante de paso, pero
ademds esa misma nota hace parte de un giro cadencial tipico, en la tonalidad de do
sostenido menor (iv — V —1). Al final, la nota SI se mantiene, para terminar en un acorde de
do sostenido menor con séptima, el cual tiene una relacién de tercera con la tonalidad

inicial; en otras palabras es su “contraacorde” (De La Motte, 1989).

Ejemplo 88
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13. CONCLUSIONES

Definir un estilo musical es una tarea compleja que requiere de un trabajo interdisciplinario.
Aparte de la musica en si misma, dicha tarea, se puede enfocar desde la estética, la
matemadtica y la psicologia. Desde la estética, los andlisis generalmente tienen un caracter
subjetivo y las propuestas basadas en modelos matematicos tratan de sintetizar, mediante
algoritmos, los diferentes procesos involucrados en la composicion musical. Las
investigaciones fundamentadas en la psicologia, usualmente tratan el problema de la
percepcion y la manera como la mente es capaz de diferenciar rasgos estilisticos. Este
trabajo se ha acogido a una opcién mds formal y menos hermenettica; por eso se enfoc6 en
lo inmanente, en lo que se evidencia en la partitura para, de esta manera, poder limitar el

area de estudio.

Los compositores del siglo XX recibieron una herencia rica en técnicas y procedimientos
de composiciéon que, aunque fueron alterados o desestabilizados, nunca fueron totalmente
abandonados, excepto en el caso del dodecafonismo de antitonalismo sistemadtica y
expresamente buscada. La armonia triddica fue ampliada, ya desde mediados del siglo XIX,
para incluir acordes con mas capas de terceras y que se relacionaban por medio de otro tipo
de progresiones distintas a las anteriores, pero la tonalidad aun siguid en pie. Las técnicas
que proponian el abandono de la armonia triddica y la tonalidad derivaron en varias
corrientes que se incluyeron en la ensenanza dentro de la academia y en los aprendizajes de
tradicion oral. En la composicion de estas piezas para piano, Adolfo Mejia aplica varios

procedimientos y técnicas propios de esas corrientes.
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En la escritura melddica formal de estas piezas para piano, Mejia recurre a técnicas
convencionales donde la frase de cuatro compases es la base de su elaboracién. En las
melodias que se salen de este esquema se pudieron observar procesos de extension
mediante la repeticion literal o elaborada. La mayoria de los contornos forman arcos y no
son angulares; esto debido a que se prefiere el movimiento por grado conjunto en lugar de
los saltos. Los saltos, por lo general, forman arpegios de la armonia triddica, pero no
siempre tienen implicaciones armoénicas tradicionales. Algunas melodias no tienen un

caracter lirico, sino mas bien ritmico.

En la textura de estas piezas se evidencia el uso de contrapunto, homofonia, textura
arpegiada, melodia gruesa y politexturas. En el contrapunto que usa Mejia, se pudieron
observar caracteristicas tipicas de este tipo de escritura: preferencia por el movimiento
contrario y oblicuo, uso de ritmos complementarios y desplazamiento ritmico. En cuanto al
manejo de las disonancias, éstas no se resuelven de manera convencional y su tratamiento
es libre. En el plano vertical, las lineas forman armonias triddicas, pero los acordes que son
producto de ese movimiento lineal no siguen, por lo general, las progresiones de la armonia
tradicional. Aunque no se puede afirmar que se trata de un contrapunto tonal, en la

estructura interna de estos pasajes subsisten variadas o selectivas caracteristicas tonales.

En el aspecto formal, la mayoria de las composiciones estdn elaboradas con las formas
tradicionales que fueron desarrolladas hasta el siglo XVIII. En el nivel macro, es facil
realizar esta conclusién pero, en algunas de sus piezas, el analisis se vuelve complejo

debido a que las cadencias que separan las ideas melddicas no estan enmarcadas de manera
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clara en un lenguaje tonal. Las frases se dividen gracias a cambios en el material tematico o

por el movimiento de una armonia que ha permanecido estatica.

La armonia de las piezas para piano de Mejia es, en su mayor parte, triddica; pero, en
algunos casos, las progresiones realizadas no pertenecen al lenguaje tonal convencional.
Por otra parte, en algunos pasajes de estas piezas, el compositor aplica otras técnicas de
armonizacion que pertenecen al lenguaje del siglo XX; entre ellas se encontraron: acordes
de quinta vacia, armonia cudrtica, clusters y uso percutivo de los acordes. Hay un hallazgo
al cual vale la pena hacer referencia y es el hecho de que las progresiones armoénicas de dos
acordes seguidos, usados en los Preludios, Pasillos y Bambucos tienden a no repetirse,

como si se aplicara una especie de principio de varietas, aunque n6 en lo tematico.

En ocasiones se escucha afirmar que las composiciones para piano de Mejia son producto
de la improvisacion o de un acercamiento mds bien empirico a la composicion para ese
instrumento; incluso se ha llegado a decir que su formacion musical no corresponde a los
canones formales sino que, mas bien, es producto de su talento natural y de su experiencia.
Su talento es innegable y, por supuesto, la experiencia también hace parte esencial de la
educacion de un miusico; pero, ademds, es claro que Mejia conocia técnicas de escritura
propias de la musica de tradicion escrita, las cuales debieron haber sido aprendidas
mediante su estudio formal. Dichas técnicas fueron usadas de manera creativa en estas
piezas para piano e integradas muy habilmente a las danzas tradicionales de la musica

colombiana.
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