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RESUMEN

La presente tesis de maestria tuvo como propésito analizar seis de las 7
Piezas para piano de Mesias Maiguahsca. Se llevé a cabo una investigacion
bibliografica-historica que nos revela el trabajo de un compositor ecuatoriano
de vanguardia desde sus inicios como pianista hasta sus recientes propuestas
creativas, enfocandose principalmente en la produccién musical realizada para

piano.

El trabajo se dedica al analisis de seis de las 7 Piezas para piano pero no sin
antes conocer el contexto creativo, el cual es de importancia ya que esto nos
proporciona una aproximacion al lenguaje en la musica instrumental de Mesias
Maiguashca; en este caso: musica sin transformaciones ni mixturada con algun
otro elemento sonoro-musical. Esto permiti6 conocer sobre las influencias y
materiales utilizados para la creacién de una obra de caracter pedagdgico para

piano solo.

El estudio se bas6 en la singularidad de cada una de las seis piezas, es
decir, no existen paradmetros estrictos y fijos para el analisis del corpus de la
obra, sino que cada pieza dada su originalidad, ha sido objeto de un estudio
particular; por supuesto que algunos aspectos del andlisis se comparten pero la

metodologia propuesta es distinta en cada una de las piezas.

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 2
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Para finalizar se aporta un video donde el compositor explica y describe
brevemente estas piezas para piano y una entrevista donde expone el modo de
construccion de la pieza “Tres melodias”; estos elementos permitieron recabar
informacion sobre las demas piezas y coadyuvaron a la resolucién de

cuestiones analiticas.

PALABRAS CLAVE: MESIAS MAIGUASHCA; 7 PIEZAS PARA PIANO,

ANALISIS.
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ABSTRACT
This master thesis was aimed to analyze six of the 7 Piano Pieces by Mesias
Maiguashca. A literature-historical research was conducted that reveals the
work of an avant-garde Ecuadorian composer from his beginnings as a pianist
until his recent creative proposals, focusing mainly on music production made

for piano.

The work is devoted to the analysis of six of the 7 Piano Pieces but not without
knowing the creative context, which is important because this gives us an
approach to language in the instrumental music by Mesias Maiguashca; in this
case: music without transformations, not even mixed with some other sound-
musical element. This allowed for information on possible influences and

materials used for the creation of a pedagogical work for solo piano.

The study is based on the uniqueness of each one of the six pieces, in other
words, strict parameters for analyzing the body of the work do not exist, but that
each piece, given its originality, has been the subject of a particular study; of
course, some aspects of the analysis are shared but the proposed methodology
is different in each one of the pieces. To end, a video is provided where the
composer explains and briefly describes these pieces for the piano through an

interview where he outlines the manner of construction of the piece "Three
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Melodies"; these elements allowed information to be gathered about the rest of

the pieces and helped solve analytical questions.

KEYWORDS: MESIAS MAIGUASHCA,; 7 PIANO PIECES, ANALYSIS.
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INTRODUCCION

La eleccion de tema para el trabajo de tesis de maestria nace a raiz de la
audicion de la obra “6 Miniaturas para orguesta” de Mesias Maiguashca
interpretadas por la Orquesta Sinfénica de Cuenca (OSC), Ecuador, el 30 de
Septiembre del 2011 (véase Maiguashca, s/fa). Esta obra originalmente fue
concebida como 7 Piezas para piano de caracter pedagdgico que se
escribieron en 2005 y 2008. Seis de las siete piezas fueron orquestadas para la
OSC en 2010. Después de la audicion de la version orquestal surge la
necesidad de investigar sobre los aspectos compositivos y orquestales que
utiliza la obra, ya que relucia por su originalidad en cuanto a la orquestacion y a
la variedad de recursos compositivos utilizados dentro del lenguaje de musica
contemporanea. Ademas de esto, Mesias Maiguashca es un compositor que no
prefiere el formato de orquesta sinfénica para realizar sus propuestas
compositivas. Estos aspectos impulsaron la curiosidad por descubrir a un

compositor ecuatoriano y su obra en el siglo XXI.
En un principio la investigacion y posterior analisis se iba a centrar sobre las

“6 Miniaturas para orquesta” es decir un analisis del procedimiento de

orquestacion basandose en las “7 Piezas para piano” sin embargo, dada la

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 12
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magnitud y profundidad del estudio de la version orquestal y la version para
piano, se comprobd que los resultados serian mas de los esperados y se
restringié el andlisis a seis de las 7 Piezas para piano las cuales son: “Tres
melodias”, “El ChuQui”, “Maovil perpetuo”, “Te quiero...”, “Clusters” y “Mentiras”.
Se dej6 de lado la pieza “Pedales” por cuanto esa no se encuentra orquestada,
ya que en palabras del compositor: “No encontré mecanismos en la orquesta

para poder representar las resonancias creadas por los pedales de un piano”

(Maiguashca M., comunicacién por correo electrénico, 28 de agosto 2015).

El objeto de estudio de este trabajo son seis de las 7 Piezas para piano, las
cuales han sido sometidas a un exhaustivo analisis tedrico musical donde se ha
priorizado encontrar y conocer las principales herramientas y recursos
compositivos; ya que las particularidades inherentes a cada pieza juegan un

papel primordial para la comprension del corpus de la obra.

El analisis de esta obra para piano permitira a los compositores conocer
acerca de algunas técnicas para la creacibn musical contemporanea para
piano, y expandir asi las referencias y recursos técnicos que podran ser

abordados en creaciones propias.

Todos aquellos musicos interesados en el acontecer pianistico de musica

contemporanea también obtendran informacion para explorar nuevas

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 13
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situaciones técnicas y compositivas que utilizan los compositores ecuatorianos

del siglo XXI.

Los pianistas que deseen abordar la obra enriqueceran su repertorio al
permitirse conocer sobre nuevas obras escritas para piano, lo que permitird un
acercamiento y familiaridad hacia la musica de vanguardia, ademas sobre las
técnicas aplicadas en la ejecucion y nuevos enfoques creativos en la musica

académica ecuatoriana.

Comprender el lenguaje en la musica instrumental de Mesias Maiguashca,
en este caso el tratamiento creativo del piano que no tiene vinculo con posturas
estéticas que incluyen masica electroacustica o electronica, es de primordial
interés, ya que asi se obtendrd un nuevo material musical vinculado al analisis

en el marco de la contemporaneidad.

El trabajo estd formado por tres capitulos: 1) Mesias Maiguashca; 2)
Aproximacién al contexto creativo de las seis piezas para piano de Mesias

Maiguashca, 3) Seis piezas para piano.

El primer capitulo es de caracter introductorio, donde se expone una breve
biografia del compositor, asi como una delineacion de su tendencia estilistica
compositiva y el repertorio que utiliza al piano como instrumento principal y en

conjuncion con otras fuentes instrumentales o electronicas.

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 14
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El propoésito del segundo capitulo es recabar sobre las distintas influencias,
motivaciones y recursos utilizados por el compositor para concebir las seis

piezas para piano.

El tercer capitulo es el fundamento del trabajo donde el objetivo del andlisis
de las seis piezas es descubrir las diferentes técnicas compositivas que se

utilizan.

Se analizaron las seis piezas de manera individual sin utilizar una
metodologia definida, ya que cada una tiene individualidad propia y por
consiguiente su andlisis es de caracter particular, donde por supuesto algunos
aspectos son compartidos, no significando esto que tienen los mismos usos.
Ademas, se realiz6 propuestas graficas para evidenciar y describir el
comportamiento de las configuraciones, texturas y evoluciéon dinamica, es decir

aspectos de importancia en cada pieza.

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 15
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Los criterios para el analisis son los siguientes:

Obra “Tres “El “Movil “Te quiero...” | “Clusters” | “Mentiras”
Melodias” | ChuQui” | perpetuo

Elementos d
analisis
1. Breve descripcion X X X X X X
2. Andlisis de X X X X
configuraciones
3. Andlisis X X X X X
estructural-formal
4. Textura X X X X X X
5. Uso del pedal X X X X
6. Desarrollo X X X
dinamico
7. Desarrollo ritmico- X
interno

Tabla 1. Criterios de andlisis de las seis piezas para piano de Mesias Maiguashca.

Vale la pena recalcar que el intercambio directo con el compositor, y sus

opiniones sobre el proceso creativo contribuyeron a una mejor comprension de

la obra musical. Este proceder justifica y garantiza un resultado éptimo que se

dirige directamente a las zonas de pensamiento del creador en cuestion.

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA
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CAPITULO I: MESIAS MAIGUASHCA

1.1 BIOGRAFIA

Mesias Maiguashca es un compositor de la tercera generacion de
compositores ecuatorianos, que gracias a su formacion fuera del pais ha
logrado nutrirse de visiones distintas y diferentes sobre la muasica occidental y
su progreso. Establecido en USA, Argentina y Alemania; ha logrado desarrollar
un lenguaje propio y original que es el resultado de su incesante investigacion y
bdusqueda de nuevas propuestas artisticas-musical-sonoras. Su trabajo e
itinerario “refleja la vida de otros muchos colegas en Latinoamérica de su

generacion” (Maiguashca, 1989, p. 45)

Nacio en Quito el 24 de diciembre de 1938, su padre fue abogado oriundo
de la provincia de Bolivar y su madre profesora nativa de la provincia de

Tungurahua.

Imagen 1. Mesias Maiguashca, fotografia tomada de: http://cicus.us.es/25feb-%C2%B7-

proyeccion-y-musica-electroacustica-%E2%80%93-conferencia-mesias-maiguashca/

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 17
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Maiguashca (2001) describe que procede de raices indigenas y fue educado
en un colegio de élite de la ciudad de Quito, la musica le proporciona un medio
de individualizacién y diferenciacion frente a los hechos de sentirse no
perteneciente a un grupo y de no aceptar su medio socio-cultural, ya que fue
criado en un ambiente urbano pobre. Vividé hasta 1957 en el Barrio de San
Diego en la ciudad de Quito, y a decir de Maiguashca (1989) estudiar musica
clasica en su nifiez-juventud de alguna manera le permite singularizarse. En
este ambiente en los barrios del sur y en general en toda la ciudad de Quito

existia una vida acustica muy intensa donde predominaba la “musica nacional”.

Su acercamiento a la musica segun Kueva (2013) lo hizo gracias a un piano
vertical que conjuntamente con una vitrola con discos de musica europea,
recibié su padre como pago por un servicio profesional. En aquel entonces el

nifio de siete afos de edad es inducido por su padre a practicar el instrumento.

Sus estudios musicales los comenzo a los siete afios aproximadamente, en
clases particulares con el sefior Angel Honorio Jiménez a quien llamaban “don
Angelito”, aquel maestro era paisano de su padre, de él recibiria las primeras
nociones de armonia y de piano aproximadamente por tres afios. En este
periodo aprenderia a trabajar constantemente y arduamente para dominar
problemas técnicos de escritura musical. Aprendié también composicién de

Jiménez, quién en algunas ocasiones le aconsejé no componer sin antes

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 18
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aprender las reglas de la composicion. Mesias Maiguashca (1989) comenta
que Jiménez solia decir: “imaginese que un cirujano opere antes de haber

dominado las reglas de su arte” (p. 47).

Ingres6 en el Conservatorio Nacional de Mdusica donde estudié piano
siguiendo los patrones de ensefianza europeos, “‘enmarcado en el
disciplinamiento de la escucha, la destreza instrumental, la ausencia de
musicas locales como referente pedagdgico [...]” (Kueva, 2013, p. 10). Sobre
su experiencia en el conservatorio Maiguashca (1989) relata que era un
ambiente lindo donde se form6 un nucleo de amistad que todavia dura hasta
ahora. Recuerda que sus primeros maestros fueron: Carrera, profesor de
piano, Sr Orti, profesor de solfeo y la sefiora Frangoise Lambert que vino de
Francia a dar clases de piano. Lambert le ensefi6 a trabajar las cosas hasta el

fin, modalidad a la cual no estaba acostumbrado.

De esta relacion maestra-discipulo se presenta una situacién definitoria en
su vida como musico-compositor: Maiguashca debia presentar un concierto en
la Casa de la Cultura; preparé un programa que incluyé una obra de su
maestro Angel Jiménez titulada: “Romanza en Do menor”, pero todavia le
faltaba una pieza para el concierto. Maiguashca (1989) se refiere en estos
términos acerca de su aproximacién a la composicién: “la sefiora Lambert me
propuso esta y otra composicion pero en realidad yo dije no, voy a componer

una pieza, la sefiora Lambert se quedo un poco perpleja y me dijo: bueno

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 19
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hagalo” (p. 47). Compuso una sonatina para piano!, este fue su primer

acercamiento a la composicion y una revelacion en la vida del compositor.

En 1959 viaj6 a Estados Unidos donde comienza su formacién en la
Eastman School of Music en Rochester, Nueva York, con una beca concedida

por la comision Fulbright.

Sus estudios se encaminaron hacia el aprendizaje del piano y la
composicién. En este entorno las propuestas compositivas no le ayudaron a
establecer una relacién con su propia identidad y visiones. Su adiestramiento

durante su estancia en Rochester asi lo demuestra:

La formacion académica en Eastman fue buena pero aburrida,
particularmente en lo que se refiere a la composicion musical. La
instruccion de composicion fue extremadamente, no diria ni académica,
sino de rutina, y el hecho de que aquellas proposiciones
composicionales que me hacian, el hecho que no tuviesen relacion con

mi intimidad, me molestaba mucho. (Maiguashca, 1989, p. 48)

Particip6 como parte del coro de la escuela donde le impresioné la literatura
coral que se interpretaba: las cantatas, misas y pasiones de J. S. Bach, los

réquiems de Mozart, Verdi, misas de Stravinsky, musica contemporanea, etc.

1 Obra fuera de catalogo de obras de Mesias Maiguashca

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 20
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Sus clases de composicion se limitaron a ejercicios estilisticos en base a
modelos de Paul Hindemith, Béla Bartok e Igor Stravinsky. En este devenir de
estudiante adopta un papel mas decisivo en lo que respecta a la composicion y
realiza una sonatina para dos flautas? al estilo de Hindemith y una sonata para
clarinete® la cual orquestd y fue ejecutada varias veces por la orquesta de la

escuela.

En 1963 viajo a Buenos Aires como becario del Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto Torcuato Di Tella donde residio
hasta 1965. Entre sus maestros de aquella época se cuentan Alberto
Ginasterra (fundador), Riccardo Malipiero, Luigi Dallapiccola, Olivier Messiaen.
Segun Maiguashca (2008b) este periodo fue importante en su formacion y la de
sus comparieros compositores ya que recibieron informacién sobre la Escuela
de Viena (Schonberg, Berg y desde luego Webern) y la vanguardia europea de
entonces donde figuran Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono e lannis Xenakis.
Tuvieron un primer acercamiento con la musica electroacuUstica. Fruto de su

estancia en Buenos Aires compuso: “Variaciones para Cuarteto de Vientos™

2 Obra fuera de catalogo de obras de Mesias Maiguashca

3 Sonata para clarinete y piano (Rochester, 1961). Opus -2 de Mesias Maiguashca compuesta para el
clarinetista hawaiano (Hawai) Henry Miyamura. Estrenada en Ecuador por Benito Tayupanda en el afio
2013. Este indicio es de importancia ya que muestra una predileccion (como lo muestra al comienzo de la
creacion de sus obras) de Ilevar al formato de orquesta sinfénica una obra para instrumento solista y piano

(instrumentos acusticos). Técnica que la realizard a 7 Piezas para piano.

4 Obra fechada en 1963. Opus -1
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(1963), “Cuarteto de Cuerdas™ (1964) y comienza la composicion de lo que
seria “Boletin y Elegia de las Mitas” (2007) sobre texto de César Davila

Andrade.

Después de cuatro afios en Estados Unidos y dos en Argentina regresé a
Ecuador en 1965 donde no encontré0 oportunidad de realizarse como
compositor. Como sefiala Maiguashca (1989) en su retorno a Quito pas6 un
afo tratando de integrarse a la vida social y cultural de pais. Esto fue un
fracaso ya que sufri6 un vacio creativo y econdmico que no permiti6 que

pudiese dedicarse a la composicion.
1.2 SOBRE SU TRABAJO MUSICAL

Desde 1966 hasta 1973 tuvo contacto con K. Stockhausen, quien es
probablemente la influencia principal en el desarrollo de su personalidad
musical. Fue asistente del Estudio de la Radio de Colonia, donde desde su
llegada a Europa se intereso por la utilizacion de técnicas electroacusticas en la

composicion.

Mesias Maiguashca (1995):
Fue para mi un descubrimiento importante al llegar a Europa el

encontrar que era posible utilizar grabaciones sonoras y transformarlas

5 Obra fechada en 1964. Opus 1
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de diversas maneras. Empecé inmediatamente a trabajar con estas
técnicas utilizando documentos sonoros relativos a mi vida. Asi pude
comenzar a hablar 'en primera persona' por asi decir, pude escribir
'masica autobiografica’ (Hor-zu, Ayayayayay, Oeldorf 8). Me dediqué
entonces a aprender las bases de la musica electroacustica, en general,

y en particular de la naturaleza del sonido (p. 4)

Para Maiguashca (2009) su trabajo en estudios de musica electrénica le hizo
evidente que: la "nota" con altura precisa es tan sélo un punto especifico de lo
que se podria llamar un continuo timbrico. El punto de partida es una sola
onda; afiadiendo otras se pueden producir los espectros arménicos deducidos
por operaciones aritméticas (ondas triangular, cuadrada, etc.), estos espectros
armoénicos corresponden a los instrumentos de la orquesta europea que
producen "notas", espectros progresivamente inarménicos (como los de las
campanas), para terminar en un pseudo ruido blanco. El segundo tratamiento
es un transito por substraccion que, comenzando con "ruido blanco" produce
"ruidos coloreados" con ambitos cada vez mas estrechos, para terminar con un

espectro casi sinusoidal.

El explorar ese inmenso espacio timbrico mas alla de la "nota instrumental”

ha sido punto central de su preocupacién musical.
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Su acercamiento a la mausica, sobre todo a la musica electrénica, fue
eminentemente empirico. El deseo de comprender el hecho empirico le obligd
a crear una explicacion, una "teoria", que provoco nuevamente el siguiente acto
empirico, y asi sucesivamente: "primero actuar y luego reflexionar, para actuar

nuevamente y luego reflexionar..." como ya lo ha manifestado en algunas

ocasiones.

El poder grabar sonidos y luego procesarlos constituyé para Mesias

Maiguashca un método completamente nuevo de trabajo.

Otro aspecto caracteristico de sus obras, el cual descubre y desarrolla en
Europa es la utilizacion de objetos sonoros®, los cuales tienen su origen en el
marco de su trabajo pedagogico en Metz a comienzos de los afios 80. Mesias
Maiguashca se refiere a su exploracion timbrica con objetos sonoros de la
siguiente manera: “Iniciamos con Andrea Atlanti una construccion de objetos
de metal y micr6fonos de contacto (lo bautizamos como KLANGOBJEKTE, en
aleman 'objetos sonoros'). Analicé posteriormente los sonidos resultantes y los
utilicé como modelos para instrumentos disefiados en el computador”

(Maiguashca, 1995, p. 5).

® Objetos Sonoros: Maiguashca los define como: todo lo que no es ""nota’ o expresado de otra manera,
todos los sonidos que tienen espectros no armoénicos. Mas informacién en
http://www.maiguashca.de/media/pdf/t-objetossonoros.pdf
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Entre los trabajos que utilizan esta fuente sonora podemos citar el ciclo
‘Reading Castafieda” (1993), “Holz arbeitet | y II” (2005), “Bagatelas para
Trombon Bajo, Cello y Objetos Sonoros” (2012) “Boletin y Elegia de las Mitas”
(2007), y recientemente “Cancién de la Tierra” (2013) obra estrenada en

Ecuador.

Como una sintesis de las diferentes fuentes de su labor creativa Maiguashca

(2009) las explica de la siguiente manera:

1. La tradicion de la musica nacional-popular-folclorica de mi pais, utero
acustico en que vivi los primeros 20 afios de mi vida.

2. La tradiciébn de la musica europea que ha formado mi alter-ego
artistico: desde Bach hasta Stockhausen, pasando por Schubert, Mahler,
Debussy, Webern y todos "los otros".

3. La experiencia sénica proporcionada por "mi" descubrimiento de la
musica electronica y de la "neue Musik" en Europa.

Las dos primeras son aspectos de lo heredado y de lo aprendido. La

tercera ha sido una busqueda individual, necesaria, compulsiva (p.1)

La obra de Mesias Maiguashca se caracteriza por utilizar vinculos con la
modernidad, en donde uso de tecnologia y la creacion de nuevos instrumentos
que llama objetos sonoros son caracteristicas sonoro-compositivas que utiliza

para definir su propio lenguaje.
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1.3 REPERTORIO QUE INCLUYE EL PIANO

Con respecto a la utilizacion del piano que realiza Mesias Maiguashca
podriamos hacer un seguimiento desde el comienzo de su vida como pianista y

desde luego como compositor.

Obras para piano(s) solo

Opus Obra Afio
* Sonatina para piano* 1958
* Epigramas* 1962
* Pequefios estudios, 1965

piano a cuatro manos*

* Solo, version para piano 1971
*
22 La Seconde Ajouteé 1984-1986
para 2 pianos
59 7 Piezas para piano 2005-2008
78 Tango en sol menor 2014
para piano

Obras para instrumentos acusticos y piano

-1 Sonata para clarinete y 1961

piano

Obras para piano y cinta

* Solo, para un 1968

instrumentista y cinta*

Obras para piano y electronica

48 DarVar para piano 2004
virtual a 4 teclados
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A

Obras con instrumentos acusticos, electrénica y piano

14 Agualarga para dos 1978
pianos, vibrafono y
electronica
40 "de 'Deutsches 1997-1998

Requiem'™, para
saxofon, piano,
percusion, 2 samplers 'y

electrénica

43 “"La noche ciclica", 2001
43/2001: "La noche
ciclica", para violin,

cello, piano, marimba y

4 seguidores de

amplitud
46 "11*11", para violin, 2002
viola, violoncello, piano y
electronica
60 "El Negro Bembon", 2008

para piano, objetos
sonoros de madera 'y

electrénica.

* Fuera de catalogo de obras del compositor

Tabla 2. Obras de Mesias Maiguashca que incluyen al piano como instrumento utilizado en sus
obras.
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Una sintesis de su trabajo para piano que conllevaria posteriormente a crear

las 7 piezas para Piano, Maiguashca (2005) la describe de la siguiente manera:

Componer para el piano se me hizo igualmente dificil por la cantidad y
perfeccion de la literatura para el instrumento. Tuve la impresion de que
todo habia sido ya dicho. Decidi entonces utilizar el piano solo en
conjuncion con electronica (como en Agualargayla Seconde
Ajoutée), para servirme asi de un instrumento con "extensiones", con
nuevas posibilidades. O, como en DarVar crear directamente un

instrumento virtual.”

La intencion creadora de Mesias Maiguashca se centra en descubrir y
explorar distintas maneras de utilizaciébn y escritura para piano. De este
itinerario compositivo obtiene y aprovecha nuevos recursos timbricos,
dinamicos y texturales que los utiliza en sus propuestas sonoras. Aprovecha al
mismo tiempo la tecnologia, pero teniendo en cuenta el respeto por la tradicién
(técnica); conjugando estos aspectos logra una expresion de su propia

identidad y vision sonora.
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CAPITULO II: APROXIMACION AL CONTEXTO CREATIVO DE LAS “SEIS

PIEZAS PARA PIANO” DE MESIAS MAIGUASHCA

Como una aproximacion al lenguaje en la muasica para piano de Mesias
Maiguashca, en este capitulo se exponen las distintas motivaciones y recursos
utilizados para concebir seis de las 7 Piezas para piano. El entendimiento y
aplicacion del conjunto de conocimientos técnicos y tedricos son sustanciales
para la elaboracion de cada pieza en el corpus de la obra. Algunos aparecen
de manera explicita (MOvil perpetuo) y otros de manera implicita (El ChuQui),
pero cada pieza se enfoca principalmente en el desarrollo creativo con
diferentes técnicas. Se inicia con una explicacién de las técnicas pianisticas
contemporaneas, ya que se trata de un corpus destinado a la interpretacién
pianistica, luego se presentan los nexos y vinculos con la obra de Scarlatti y
Bartok. Posteriormente se sefialan las herramientas o aspectos tomados en
cuenta por el compositor en relacion directa con la pieza en la que se ha
utilizado el procedimiento.

Se enlistan las piezas y los recursos utilizados en cada una de ellas.

Seis de las 7 Piezas para Recursos utilizados
Piano
1. Tres melodias Concepto de melodia en el siglo XX,

puntillismo y la influencia de Webern.

2.El ChuQui Musica popular ecuatoriana: El Chulla Quitefio

(pasacalle)
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A

3. Movil Perpetuo El movil perpetuo
4. Te Quiero... Literatura - La poesia
5. Clusters Henry Cowell — New Musical Resourses —

Tone Clusters

6. Mentiras Musica popular: La salsa

Tabla 3. Relacion de seis de las “7 Piezas para piano” de Mesias Maiguashca y los recursos
utilizados.

2.1 TECNICAS PIANISTICAS CONTEMPORANEAS

Los compositores del siglo XX y XXI han estado planteandose las
posibilidades de ir mas alla de los usos habituales de los instrumentos
utilizados en occidente. De esto se desprende que compositores como: Béla
Bartok, Igor Stravinsky, Henry Cowell, Colon Nancarrow, Luciano Berio, John
Cage, George Crumb, Helmut Lachenmann entre otros han ido tras la
bdsqueda de nuevas sonoridades que permitieran considerar al piano como un

instrumento de varias y multiples posibilidades técnicas, timbricas y expresivas.

En este contexto las técnicas pianisticas contemporaneas son de
importancia, ya que exponen los posibles usos y exploraciones que los
compositores imprimen en cada obra. Estas utilizaciones se relacionan con el
desarrollo timbrico, textural y dinamico asi como con el nivel de dificultad de las

piezas. Vislumbrar estas técnicas pianisticas contemporaneas ayudara a
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evidenciar posibilidades interpretativas y en mayor o menor medida su

componente pedagdgico.

Las llamadas “extended techniques” son “técnicas que alteran el timbre
natural del instrumento” (Cano, 2014, p.19) y que amplian los recursos sonoros

de los usos tradicionales.

Ishii Reiko (2005) presenta una clasificacion de las principales aportaciones

técnicas del piano en el siglo XX:

1) Efectos especiales producidos en el teclado tales como “tone clusters”
y la pulsacion de notas sin que se produzca sonido; 2) Ejecucion de
sonidos en el interior del piano (arpa armoénica) tales como punteado,
golpeado, acariciado o frotamiento de las cuerdas con dedos, ufias,
baquetas u otros objetos y realizacion de glissandos y trémolos sobre las
cuerdas, sumado esto frotamiento

de las cuerdas con arcos; 3) Interpretacion combinada de las dos
manos donde la una realiza la ejecucién tradicional sobre el teclado y la
otra realiza armédnicos, o silenciamiento o amortiguamiento de las
cuerdas; 4) Adicion de materiales extrafios en el interior del piano (Piano
preparado); 5) Uso de sonidos realizados en la caja de resonancia
(percusion); 6) Uso de microtonos; 7) Uso de micréfonos; 8)

Incorporacion de fuentes extra musicales tales como la voz humana

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 31



E\é‘f UNIVERSIDAD DE CUENCA
(cantando, hablando o susurrando) mientras se interpreta el instrumento;

9) Nuevos efectos con los pedales.

En seis de las 7 Piezas para piano se abordan algunas de las técnicas
especificadas por Reiko (2005). Su uso tiene relacion con el cometido
pedagdgico de la obra, ya que también es de interés del compositor dar a

conocer la aplicacion y posibilidades de las técnicas extendidas del piano.
2.2 INFLUENCIA DE DOMENICO SCARLATTI Y BELA BARTOK

Mesias Maiguashca trabaja las 7 Piezas para piano basandose en el modelo
de las sonatas de Doménico Scarlatti y el Mikrokosmos de Béla Bartok; ambos
compositores presentan rasgos que les confieren ser musicos que escribieron
piezas por asi decirlo de caracter y proposito pedagdgico en épocas distintas.
La importancia e influencias a través de estos compositores en la literatura

pianistica, plantean bisquedas o puntos en comun con Mesias Maiguashca.

2.2.1 Doménico Scarlatti

Doménico Scarlatti (1685-1757) virtuoso del teclado escribi6 mas de
seiscientas sonatas para teclado, todas ellas durante sus Gltimos veintinueve
afos de vida. Como indica Siepmann (2003) nos encontramos frente a uno de
los grandes creadores tardios de la historia del barroco italiano. La

catalogacion de sus obras las realizé Ralph Kirkpatrick, y por eso el nUmero de
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sonata va precedido de una K. Publicé 30 sonatas en una compilacion llamada
“Essercizi per gravicembalo”’, en Londres presumiblemente a principios de
1739. Esta coleccion es la Unica publicacion de musica para tecla hecha bajo
Su supervision. Scarlatti realizd en esta coleccion un prefacio interesante al

lector: “... no busques en estas sonatas profundo entendimiento sino juego
ingenioso del arte... muéstrate mas humano que critico y el goce ser4 mayor.
Vive feliz”. Asi Scarlatti vivié sus Ultimos afios de vida en la peninsula Ibérica,

sirviendo a las cortes de Espafia y Portugal.

Segun Milan 2007 Scarlatti utiliza Unicamente la sonata bipartita para lograr
una cantidad de hallazgos como: el desarrollo de niveles inimaginables en su
época de la técnica, una invencién impresionante de nuevas férmulas
idiomaticas, atrevimientos arménicos, a los que en muchas ocasiones sélo se
puede llegar improvisando sobre un teclado, diversidad de texturas sonoras,
descubrimiento de nuevos recursos del clave, diferencia extrema y variadisima
de caracteres entre sonatas, nuevos coloridos, y el mestizaje de la musica

popular con la culta ( p. 7).

Con respecto a lo sefialado por Milan (2007), la relacion de la obra de

Scarlatti y el trabajo de Mesias Maiguashca en 7 piezas para piano, se articula

" Gravicémbalo: Era un cémbalo con tesitura ampliada en los graves. Una ampliacién que mas tarde
tendra lugar en el agudo. Definicion de Daniel Vega Cernuda en Ciclo — Ejercicios musicales en el
barroco tardio. Notas al programa: Primer concierto. En
http://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/cc901.pdf
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en varias lineas compositivas como por ejemplo: en el procedimiento de
creacion de la pieza “Tres melodias” (véase Anexo 3), el aparente “mestizaje”
con la musica popular en las obras “El ChuQui”, “Te Quiero...” y “Mentiras” y la
diversidad de texturas sonoras en “Movil perpetuo”. Ademéas que la aparente
influencia de Scarlatti en las 7 Piezas para piano, se puede remontar al
comienzo de sus estudios musicales como pianista “donde tuvo el placer de
aprender algunas de las sonatas de Scarlatti.” (Maiguashca M., comunicacién
por correo electrénico, 01 de marzo 2016). Se menciona al compositor italiano

por primera vez en su obra “La Seconde Ajouteé para 2 pianos” (1984-86);

Maiguashca describe a la obra de la siguiente manera:

“[...] consiste de una serie de pequefias piezas, pensemos en las
sonatas de Scarlatti o en el Microcosmos de Barték. Como en estas
obras “La Seconde Ajoute€” no es un ciclo cerrado, nuevas piezas
pueden ser afiadidas al ciclo. El orden de ejecucion de ellas no es

determinado”

En este sentido “las piezas de la Seconde Ajoutée y las 7 Piezas para piano
ostentan varias caracteristicas comunes con las sonatas de Scarlatti. “Son
piezas de forma pequefa, de estructuras desarrolladas en base a un punto de
partida musical y técnico, esto es monotematicas. Son obras muy pianisticas

en el sentido de utilizar los recursos del instrumento, casi como "ejercicios”

8 VVéase Anexo 1
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alrededor de un motivo musical-técnico”. (Maiguashca M., comunicacion por
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correo electrénico, 01 de marzo 2016).

En 7 Piezas para piano se utiliza algunos de los enfoques pianisticos de

Scarlatti, que segun Siepmann (2003) son: “el cruce de las manos,

progresiones rapidas de terceras y sextas, los saltos de octavas, [...] (p. 172).

Cruce de manos
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Imagen 2. Cruce de manos en la pieza “El ChuQui” de 7 Piezas para piano.
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Progresiones de terceras (Mentiras)

Progresiones de terceras
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Imagen 3. Progresiones de terceras en la pieza “Mentiras” de 7 Piezas para piano

Saltos de octavas (Tres melodias)
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Imagen 4. Saltos de octavas en la pieza “Tres melodias” de 7 Piezas para piano.

La forma de organizar piezas independientes que son parte de un corpus
individual es utilizada habitualmente por el compositor (7 Piezas para piano y
“La Seconde Ajouteé”), estas piezas pueden ser tocadas individualmente y en

cualquier orden, al igual que las sonatas de Scarlatti.

7 Piezas para piano(2005- La Seconde Ajouteé para 2 pianos (1986) °
08)
Tres melodias Sul C
El ChuQui Sarabande |
Pedales A9-B11-C11-D8-E12-F9-G12-H10-111-J12-K9-
L6
Movil perpetuo Saranbande |l
Te Quiero Salve
Clusters Sul B
Mentiras

Tabla 4. Piezas que se incluyen en “7 Piezas para piano” y “La Seconde Ajouteé para 2

pianos.

® Maiguashca, Mesias. La Seconde Ajoutée (1984-86Audio disponible en
http://www.maiguashca.de/index.php/es/1980-1989-a/349-221984-86-la-seconde-ajoutee-es
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2.2.2. Béla Bartok

Béla Bartok también fue pianista y junto con Zoltan Kodaly descubrieron la
musica folclérica de Hungria. En las composiciones de su madurez Bartok
utiliza recurrentemente estos temas. Un ejemplo de eso son sus quince
canciones de campesinos hungaros y la sonata en tres movimientos. Por otro
lado una aportacion importante desde el punto de vista pedagdgico es “El
Mikrokosmos” que muestra un compositor y a la vez un profesor de piano.

Consta de ciento cincuenta y tres piezas que estan compiladas en seis
volumenes que se presentan a manera de etapas de dificultad y reforzamiento
de la técnica pianistica. Estas piezas se desarrollan desde los elementos
basicos hacia obras complejas “que constituye una verdadera investigacion de
casi todos los aspectos inherentes al potencial del piano” (Siepman, 2003,
p.171). La motivacion de Bartdk para crear estas piezas fue el inicio de su hijo
Peter en sus estudios musicales, entonces Bartok en el afio de 1936 comienza
la creacién de la coleccién del Mikrokosmos, culminandolo tres afios después,
‘incorporando algunas piezas escritas una década atras” (Burkholder P. &
Palisca C. 2010. p. 173). La coleccién fue publicada en 1940 por Boosey and
Hawkes.

La relacion entre “Mikrokosmos” de Bartok y seis de las 7 Piezas para piano
es tangible en la dificultad y materiales utlizados, ya que por ejemplo
comparten el mismo principio de composicion para una de las piezas en ambos

corpus: Movil perpetuo (Mesias Maiguashca) y Perpetuum mobile (Béla
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Bartdk). A continuacion se presentan una comparaciéon de obras del
Mikrokosmos de Bartdk y su relacion con seis de las 7 Piezas para piano de

Mesias Maiguashca.

Mesias Maiguashca
“Tres melodias”
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Ambas obras hacen un uso detallado de la dinAmica, ademas comparten similitud en los
valores ritmicos utilizados.

Tabla 5. Comparacion de la obra “Increasing — Diminishing” del Mikrokosmos de Bartok y su
relacion con “Tres melodias”

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 39




=2le=  NIVERSIDAD DE CUENCA

Mesias Maiguashca

“El ChuQui”
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“El ChuQui” utilizada la técnica de la fragmentacion (interrupcién con silencio), el principio es
similar en “Melody with Interruptions”. Ademas, “El ChuQui” utiliza una nota que se mantiene
mientras otras se mueven melédicamente como en “Wrestling”.

Tabla 6. Comparacion de las obras “Melody with Interruptions” y “Wrestling” del Mikrokosmos
de Bartok y su relacién con “El ChuQui”
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Mesias Maiguashca
“Movil perpetuo”

Piano mf

Béla Bartok
Mikrokosmos - Libro V — 135: Perpetuum mobile

Perpetuum Mobile

Allegro molto, J: 160
3 5

§ 3§ sempre sim.

Ambas comparten caracteristicas similares. Utilizan una figura ritmica que se mantiene
durante toda la obra generando un movimiento perpetuo, son piezas de tempo rapidas.

Tabla 7. Comparacion de la obra “Perpetuum Mobile” del Mikrokosmos de Barték y su relacién
con “Moévil perpetuo”
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Mesias Maiguashca
“Te quiero...”
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Utiliza el texto para obtener cierta sensacién fonética que ayudara a desarrollar la formula
ritmica instaurada.

Tabla 8. Comparacion de la obra “Question and answer” del Mikrokosmos de Bartok y su
relacion con “Te quiero...”
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Mesias Maiguashca

“Clusters”
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Béla Bartok
Mikrokosmos -Libro IV — 102: Harmonics

Harmonics

Allegro non troppo, un poco rubato, ¢ e 1o

5
' ° 8/ e
U - e » | I R 7 - —
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ﬁg—:‘aﬁ% ST rae—
I 1 1 1 1 1 1 1
I v P T T l | |
102 W dolce fﬂ'
1)
g 0
02 1  E——
Eﬁg Ty
2 S —— e e ”, .

“Clusters” se desarrolla en torno a algunas particularidades presentadas en tres piezas del
Mikrokosmos de Bartok. Estas son: uso de segundas menores y mayores, cambios
constantes de metro y uso del pedal sostenuto del piano.

Tabla 9. Comparacién de obras del Mikrokosmos de Bartok y su relaciéon con “Clusters”

Mesias Maiguashca

“Mentiras”
=84 = = i
* " ] s » . °»
{7 ——7 ﬁ A 2 E - 1 ﬁ =
ANEY 2 r— T
Y ] ] [C—
Piano f
2 B B2 >y - > =i e B2
= - W = = qﬁm - -
77 1 I T I f ] I
% SE== S=S- |

Béla Bartok
Mikrokosmos Libro IV —112: Variations on a Folk Tune
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112

Allegro,ben ritmato, - ca.118-120

142 142 132

Variations on a Folk Tune

sempre simile
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sempre simile

Ambas piezas mantiene un principio formal con respecto a variaciones de los motivos de la

obra.

Tabla 10. Comparacion de la obra “Variations on a Folk Tune” del Mikrokosmos de Barték y su
relacion con “Mentiras”

2.3 CONCEPTO DE MELODIA EN EL SIGLO XX, PUNTILLISMO Y

WEBERN - “TRES MELODIAS”

La pieza “Tres melodias” se relaciona estrechamente con el concepto de
melodia en el siglo XX y el puntillismo (véase Anexo 3); estas caracteristicas
son utilizadas de manera evidente en la pieza y sefialar estos aspectos
conllevar4 a comprender la exploracién melddica, timbrica, textural y dinamica

en la pieza.
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2.3.1 CONCEPTO DE MELODIA EN EL SIGLO XX

El concepto de melodia ha tenido un cambio radical a partir de finales del
siglo XIX y comienzos del siglo XX en la tradicion musical occidental, la muasica
de varios compositores (Debussy, Webern, Boulez, Berio, Stockhausen) que
desarrollaron nuevos sistemas y nuevas propuestas, en su busqueda y
experimentacion, se alejaron de los canones tradiciones y las convenciones
gue les fueron heredadas de épocas pasadas. Es importante enfatizar que “los
compositores actuales de musica académica se apartan de la concepcion de
melodia como secuencia de alturas y linea meldédica funcional al fondo

armonico” (Belinche, 2006, p. 72).

La variedad de estilos compositivos originados en el siglo XX dificulta
cualquier tipo de generalizacién en el uso y analisis de la melodia, pero se
mantiene una practica casi generalizada que los compositores adoptan cuando
sus creaciones admiten este recurso.

Stefan Kostka (2006) sefiala una lista de tendencias y exploraciones (que se

diferencian de los procedimientos tradicionales) que en términos generales son:

1. Ampliacion de tesituras instrumentales y vocales.
2. Mas saltos en la linea melddica.
3. Mayor utilizacion del cromatismo.

4. Melodias menos liricas.
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5. Uso de configuraciones ritmicas poco convencionales.
6. Utilizacién abundante y variada de dindmica.
7. Anulacion de implicaciones arménicas tradicionales. (tonalidad)
8. Estructuracion de frases menos regulares.
9. Motivos melddicos que utilizan células de alturas.®
10. Melodias con 12 sonidos. (dodecafonia)

11. Menos énfasis en la melodia tratada a grado conjunto.

Al respecto de la melodia en el siglo XX, Mesias Maiguashca utiliza varios de

los aspectos de la lista anterior en la pieza “Tres melodias”

Tres Melodias
d=60 ,
) ) . M. Maiguashca
Mesias A\.qu.,gzm,\/u'u 1‘111/1:u.‘ marzo, 2005
A 1. Ampliacion de tesituras instrumentales
A 2= = = e === —————]
M. der. {57 | I s L) | | [ | |
ANS> 3 1 1 17 N 1 1 1 1 1
D]
&M
179' 2 L
0 = | ﬁ \ —
)’ A ) 7] 1 1
oV e p. = s I AN = = i
[ an W /1 7 F I A % ® T T
;)V = 7 1 1 J '114
Ambas
manos
T O 7 1 7 7
hdl O E— L - - 1 - Y -
y_ A/ —— t— t
L — t—7 i)-él- 7
= bz =
8% ____ J —_— - .
2. Saltos en la linea melodica
4. Melodias menos li
11. Menos énfasis en la melodia tratada a grado conjunto

10 Células de alturas: Es un tipo de motivo, una coleccion de tres o cuatro intervalos que pueden ser
ordenados e invertidos para obtener un factor unificador de distancias entre ellos. Ejm: Anton Weber:
Five Canons, Op 16 (1924), I, mm 2.5 (voz).

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 47



UNIVERSIDAD DE CUENCA

TN

PPP S PPP S PPP

NEEE

b=

Imagen 5. Tendencias y exploraciones de las melodias del siglo XX presentadas en “Tres
melodias” de 7 Piezas para piano.

2.3.2 PUNTILLISMO

Segun David Cope (1997) es un desarrollo melddico a través de la mixtura
entre: 1) notas separadas por desplazamientos de octavas (técnica de pasos
de elefante) y 2) uso de silencios para debilitar la fluidez ritmica, y

articulaciones y/o dinamicas contrastantes.
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Imagen 6. Una linea melédica y cuatro versiones puntillistas.

David Cope, Techniques of the Contemporary Composer. (New York: Schirmer, 1997). p. 71

Versiones puntillistas a las cuales se refiere Cope (1997), se evidencian en

varias partes de la pieza “Tres melodias”.
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Imagen 7. Versién puntillista en “Tres melodias” de “7 Piezas para piano”

2.3.3 WEBERN - MAIGUASHCA

“Tres melodias” presenta caracteristicas que se vinculan con procedimientos
creativos y analiticos de la musica de Anton Webern “que fue el primer
compositor en explorar el puntillismo (por ejemplo en sus Cinco piezas para

orquesta (1911-1913) Op. 10)” (Bennett, 2003, p. 246).

Maiguashca en 1962 durante su estancia en Estados Unidos conoce a

través de Henry Cowell la obra y personalidad de Webern, y lo toma como

referencia en sus primeras obras (cuarteto de cuerdas, Op. 1). Con respecto al
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cuarteto de cuerdas y su relacion con Webern Maiguashca senala: “Mi
"descubrimiento” de la escuela de Viena me abrié nuevos horizontes técnicos y
expresivos. Significativamente, la tercera pieza (del cuarteto de cuerda) es un

"homenaje" a Webern, musico cuyo universo musical es y ha sido central en mi

Homenaje a Webern Uso de silencios para debilitar la
uidez ritmica
Tranquillo . =60

e e pizz. jrm — s
, (¥ 2w NiE B =
i t T 1 e e S " 1 I
57— | 8| % %
© s 2]

<[ Notas separadas por desplazamientqs de octavas
- — —
— ¥ T x

NN
FS8C

7] [

|Dz’nc’1mica detallada y comrasmnrel

preocupacion musical” (Maiguashca, s/fb).

Imagen 8. Mesias Maiguashca, Cuarteto de Cuerdas (1964) — Ill movimiento: Homenaje a
Webern (comienzo)

Los procedimientos seriales de altura (atonalidad libre y el dodecafonismo)
gue se utilizan en el “Cuarteto de Cuerdas” (1964), ademas del puntillismo, son

rasgos que se presentan también en la pieza “Tres melodias”. (véase Capitulo

10)
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2.4 MUSICA POPULAR ECUATORIANA - EL CHULLA QUITENO

(PASACALLE) — “EL CHUQUI”

Mesias Maiguashca (2009) menciona que su trabajo musical tiene como una
de sus fuentes, la tradicion de la mdusica nacional-popular-folclorica del
Ecuador, un Gtero acustico en el que vivié los primeros 20 afios de su vida. El
pasacalle “El Chulla Quitefio” tendra entonces un valor importante dentro de su
vision compositiva y personal al momento de abordar la creacion de la obra “El
ChuQui”. Realizar una contextualizacion del pasacalle (musica popular) y una
aproximacion analitica estructural-formal, asi como del tempo y el contexto
armonico, servira para entender y encontrar las relaciones primordiales entre el
tema original y la propuesta creativa de Mesias Maiguashca en la pieza “El

ChuQui”.

El interés en temas de musica popular ecuatoriana por parte de Mesias
Maiguashca, nos remite al Quito donde vivio hasta 1957 en el Barrio de San
Diego. Para Maiguashca (1989) en el ambiente de los barrios del sur y en
general en toda la ciudad de Quito (finales de 1940 y comienzos de 1950)
existia una vida musical muy intensa donde predominaba la muasica nacional.
En este ambiente, empezé su aprendizaje de la musica clasica y su estudio del

piano.
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‘El Chulla Quitefio” es una composicion en texto y musica atribuida a Alfredo
Carpio'!, su género es el pasacalle que segun Ketty Wong (2013) es: “una
danza-cancibn en compas binario, que como género musical surge

aproximadamente en la década de los cuarenta como la influencia del

pasodoble espariol, la polka europea, el corrido mexicano y el one-step” (p.75)

La indicacién de tempo encontrada en algunas partituras es Allegro*? y Allegro .

=12013
. Allegro E7 A
B ﬁ“f ;35# 5{211' 2o o,

A RHEEIIII free e
%tf;ﬁ_‘_é S S YTy S
Piano YO

CLLIteniltrifreere il D
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L a— —| lé : j #Pj jé d] OI‘ b

Imagen 9. Comienzo del pasacalle “El Chullita Quitefio”. Partitura tomada de:
http://soymusicaecuador.blogspot.com/2011/05/solicitan-el-pasacalle-el-chulla.htmi

11 Maés informacién sobre el Chulla Quitefio en http://soymusicaecuador.blogspot.com/2011/05/solicitan-
el-pasacalle-el-chulla.html

12 CONMUSICA pagina web — http://soymusicaecuador.blogspot.com/2011/05/solicitan-el-pasacalle-el-
chulla.html

13 Cantando como yo canto (Album de mdsica tipica ecuatoriana — repertorio del diio Benitez-Valencia
1941-1970 — Recopilacion de Gonzalo Benitez Gomez - Municipio del Distrito Metropolitano de Quito —
(2013)
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Allegro J=120 Cm -

Yo soy el chu - 1li - ta qui
lin -das-chi - qui llas qui

Imagen 10. Comienzo del pasacalle “El Chulla Quitefo”. Partitura tomada de: Cantando como
yo canto (Album de musica tipica ecuatoriana — repertorio del dio Benitez-Valencia 1941-1970
— Recopilacion de Gonzalo Benitez Gémez - Municipio del Distrito Metropolitano de Quito —
(2013). P&g. 105

La tonalidad presentada es de Gm en la partitura transcrita por Fidel Pablo
Guerrero, y de modo particular este pasacalle conlleva otro tipo de
estructuracion formal donde la introduccion aparece en dos ocasiones; la
primera al iniciar el tema y la segunda en la repeticion Da Capo, es decir no
existe una copla caracteristica como es habitual en los temas de la musica
ecuatoriana.'* Los temas A (empieza en | grado: Gm), B (empieza en VI grado:

Eb) y Coda de “El Chulla Quitefio” se presentan yuxtapuestos sin copla.

Introduccién

Allegro
# ')
e e gy
;v
Piano
[ e poot,e P o, ® o o _ = \{\
%) 1 s ) B 1 o T - Y ]
compases) SRS =SSR ‘LHH . F: S=SIE S ESESS
—_— = -~ ] * o =

14 Se presentan en la mayoria de los casos con la forma Copla-Refran en especial sanjuanitos y albazos.
Copla entendida como un interludio instrumental que se presentan antes de los temas A 'y B. Un ejemplo
de esto pueden ser el sanjuanito Carabuela.

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 53




UNIVERSIDAD DE CUENCA

Tema A ‘04 N T S S { e~
o . S N L m— : —o ] 7 — — ;
o s| * # L B H s -3
(16 Yo soy el Chu+Ili - ta quiqte - - | fo la | vi - da me
lin - das chi -|qui - llas qui 4 t - - | das son |due - fas de
p— p— —
] l:_lL M‘ = -
| ‘ |
compases) . S therties, .°
o e A o 2 o
. 2] # L
— e
'&? & D ke
& " T
pa - so_en-can |- fa - o pa - ra mi to-do_es un sue
mi co-ra F zon no_hay mu |- je-res en el |mun
Nl |- [l .l
L L . iiﬂ'/ e [ @ =]
5 - = B il
e b——"1 — 4 ; = Y - o
G | s =
o ba - joes - te mi cie-loa -| ma ’ do Las
do co - mo las de mi can -| cion
—1 — 1
‘9’: =" i — ; —T ﬁ;—§77; #  —
— P —— P — 1 7 ——— "
L - | ™ l___ u - o o 7®
Tema B
23 A > A
0 N ™ s A s N ™
8
La Lo-ma Gra-an - de y la Gua t ra-a-gua son to-dos | ba-rrios tan que -
compases)
i - : — LjL_’:jL_’:jL‘ﬁzjg;E
v 1 | i | 1 = 1 1 =1 1 | sk 1 1 = |
- u - LJ & u o u -
~ ~
29 v
it et iiii
D) r ~ ~
ri-dos de mi |gran ciu-dad El Pa-ne 1 ci-i-llo, la Pla-za | Gra-an-de

L]

L)

< = S R i S N
Bee g Sl £ T o
G I T
po - nen el se - llo_in - con fun - | di - ble de su ma - jes - tad
P R T T
. . & d < 4

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA




E?’ UNIVERSIDAD DE CUENCA

Coda (C)
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Tabla 11. Partitura fragmentada del pasacalle “El Chullita Quitefio”. Partitura tomada de
http://soymusicaecuador.blogspot.com/2011/05/solicitan-el-pasacalle-el-chulla.html

Este breve analisis formal-estructural del tema original y de otros componentes
del tema original se usan como molde, que de distintas maneras se vinculan
creativamente con la pieza “El ChuQui”, esto se evidenciar4 de mejor manera

en el analisis presentado en el capitulo I
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2.5 EL MOVIL PERPETUO - “MOVIL PERPETUO”

Es un “término que ocasionalmente aparece junto al titulo de una
composicion instrumental en tiempo rapido con notas del mismo valor” (Lathan
2009, p. 1179), y que han de interpretarse un numero ilimitado de veces como
en el “Perpetuum mobile” del Mikrokosmos de Bartdk: Libro V - 135.
Habitualmente se utiliza los vocablos “perpetuum mobile” (latin), “moto

perpetuo” (italiano), y “mouvement perpétuel” (francés).

Perpetuum Mobile

Tempo rapido

Allegro molto
3

§ 3§ sempre sim.

; £
135 J sempre )-’egato

1 T 1°4 1 I 1 1 { 1 e
—~t : +—— t 1 $ ¥ . : X 1 1 ! + ¥

Ty , ;
1 & sempre sim.

Notas del mismo valor ritmico

Imagen 11. Béla Barték — Mikrokosmos: Libro V — 135 — comienzo. (Londres: Boosey and
Hawkes)
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8 * 8 5 (repet.ad infinitum)

[30 uc.]

(repetir al infinito)

[30 seg.]

Imagen 12. Béla Bartok — Mikrokosmos: Libro V — 135 — Final. (Londres: Boosey and Hawkes)

Se concibi6 como una maquina que tuvo su concepcion desde la Edad
Media y atrae cierta fascinacion ya que no se podrian realizar por violar las
teorias modernas de la termodindmica. Sin embargo, ha habido varios intentos
por crear estas maquinas.® Su funcionamiento se basa en un impulso inicial,
siendo esta maquina capaz de seguir funcionando eternamente.l’® Estas
concepciones tuvieron una relevancia musical para Mesias Maiguashca ya que

utiliza las caracteristicas antes sefialadas y este calificativo para designar su

composicién musical como “Mavil perpetuo”.

15 Maés informacion en
https://es.wikipedia.org/wiki/Historia_de _las m%C3%Alquinas_de_movimiento_perpetuo

16 Mas informacion en http://www.librosmaravillosos.com/perpetuum/index.html
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Tempo rdpido

Movil perpetuo

M. Maiguashca
L febrero 2008

Piano mf ’> Notas del mismo valor

Imagen 13. Mesias Maiguashca. “Mévil perpetuo” de “7 Piezas para piano”. Comienzo.

2.6 LA POESIA - “TE QUIERO...”

El vinculo de Mesias Maiguashca con la literatura posiblemente comienza
cuando a los dieciséis afios conoceria a una de las figuras literarias mas
importantes del siglo XX en Ecuador: César Davila Andrade. Aquel encuentro
marcaria un especial interés en la literatura, por la que se ha sentido atraido
desde sus inicios como compositor. De esta experiencia Maiguashca (1989)

recuerda que:

“Su presencia fue muy emocionante, hicimos un viaje a Ibarra junto con
otros amigos para dar unos recitales muy curiosos, [...] no tuvimos
nada que decirnos y sin embargo, su presencia significO para mi la
primera vez que alguien me participo esta calidad particular que podria

definirla como la de un iluminado en el sentido artistico”
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Durante sus estudios en Buenos Aires en 1963, comenzd la composicion de

un coral sobre un texto del Boletin y Elegia de las Mitas de César Davila que

concluyo con el estreno de la Cantata Escénica del mismo nombre en Octubre

del 2007 en Quito. Ademéas de Davila Andrade, ha tomado otras referencias

con respecto a autores latinoamericanos (véase Tabla 12).

Mesias Maiguashca — Nexo con la literatura

Opus Obra Texto
11/1975 “Solitarum”, para 6 Vocalistas Yy | Raquel Jodorowsky (Chile)
electronica - Cantata de camara
39/1995-97 | “Die Feinde”, una Miniopera Cuento de Jorge L. Borges
Teatro Musical para 2 Tenores, trio de | (Argentina)
cuerdas, 2 Clarinetes bajos Yy |“El Milagro Secreto”
electronica.
40/1997-98 | “de Deutsches Requiem” para saxofén, | Cuento de Jorge L. Borges
piano, percusion, 2 samplers vy | (Argentina)
electronica. “Deutsches Requiem”
55/2006 “Boletin y elegia de las mitas” Texto homénimo de Cesar
Cantata Escénica Davila Andrade (Ecuador)
59/2005-08 | “7 Piezas para piano” - Te quiero... lleana Espinel (Ecuador)
67/2010 “...para siempremente...” para CD Jorge Enrique Adoum
(Ecuador)
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Tabla 12. Obras de Mesias Maiguashca que incluyen recursos literarios en sus obras.

Su acercamiento a la literatura lo hace también, a través de la figura de
Jorge L. Borges (véase tabla 12), de quien toma sus textos como referencia
importante para las obras: Die Feinde, y Deutsches Requiem. Esta interaccion
literaria-musical se presenta de manera importante sobre los materiales e
intencionalidades compositivas presentadas por el compositor y nos invita a
hacer una reflexion sobre los procesos creativos de las obras que presentan
estas caracteristicas. Estas confluencias musicales y literarias se utilizan para
manifestar su apego hacia otras manifestaciones artisticas, en el este caso de

la pieza “Te Quiero...” utiliza el género poesia.

En este contexto literario, Mesias Maiguashca escoge para la pieza “Te
Quiero...” la poesia de lleana Espinel (Guayaquil, 1931-2001) del mismo
nombre, poema escrito en 1954 y que es parte del poemario Club 7 del cual es

coautora. El texto completo se estructura de la siguiente manera:

ILEANA ESPINEL
TE QUIERO
Te quiero porque tienes todo lo que no tengo:
una vaga sonrisa que amanece en tu frente
como el rocio leve,
la actitud débil, languida como mi tedio,

el corazon vestido, sumergida la sangre
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y el alma verde.
Una vida para vivir, otra para reir
y otra para morir,
el método y el orden
rimando con el yermo de tus razones,
la alegria en el canto, el ronquido en la noche
y lo demas, de dia...

Yo que rio de angustia y de placer sollozo,
gue conozco la extrafia plenitud de las horas,
gue muero a cada instante y, sin morir, elevo

mi sangre alucinada al cenit del deseo,
gue poetizo -sin ver mi corona de huesos con
un mar en la ruta y un pufial en las alas,
te quiero porque tengo todo lo que no tienes.!’

(De Club 7)

De esta poesia Mesias Maiguashca utiliza apenas el primer verso: “Te
quiero porque tienes todo lo que no tengo”. Sus motivaciones para hacerlo,
tiene referencia al aspecto pedagdgico, ya que pretende relacionar las figuras

musicales presentadas con una silaba (tratamiento sildbico), esto con el fin de

17 Texto tomado del libro “Poesia erdtica de mujeres - Antologia del Ecuador” (2001). Escuela de
Ciencias del Lenguaje y Literatura. Quito: Mayor Books. Obtenido de
http://www.editorialmayorbooks.com/images/erotica.pdf
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instaurada y su contexto global.

Imagen 14. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” de “7 Piezas para piano”, Comienzo.

2.7 HENRY COWELL - “CLUSTERS”

Una experiencia importante para Mesias Maiguashca fue conocer a Henry
Cowell*® que fue su profesor durante el curso de verano en 1962. Maiguashca

(2008) en su articulo “El tigre domado” nos dice:

18 Compositor estadounidense (1967-1965). “Una celebridad en Norteamérica, habia sido quien inaugurd
una técnica de tocar el piano con los codos, con las manos, es decir la técnica de Clusters. (Maiguashca,

1989, p. 48).
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En el verano de 1962 un pufiado de estudiantes del periodo de verano
de la Eastman School of Music en Rochester, New York, esperabamos
con impaciencia la llegada de Henry Cowell, profesor invitado de
composicion. Aparecié un sefior de "tercera edad", de estatura media-
pequena, con cabeza rapada, movimientos cuidadosos, mirada gentil.
Durante el mes que sigui6 se desarroll6 un didlogo calido, un
intercambio agil de ideas y experiencias. Analizd con paciencia y sutileza
nuestro borradores. Pero también pudimos escuchar su musica. Pues en
algin momento le solicitamos ejecutar su famosa composicion para
piano, "El Tigre", sobre el poema de William Blake (1757- 1827).
Comenzd a tocar, en un lenguaje para nosotros criptico e inusual, para
lanzarse luego contra el teclado con puiios y codos. Con una furia que
contrastaba diametralmente con su gentileza, arrancé del piano los
sonidos mas violentos e histéricos que jamas habia escuchado yo.
Después de los minutos que tomo la ejecucion, tomando momentos para
calmarse, nos mir6 sonriente, retornando a su habitual gentileza.
Comprendi entonces estar frente a un elegido, cuya obra e importancia

la he ido deshilando poco a poco desde ese verano (parr. 1).

Cabe resaltar que Mesias Maiguashca toma como un referente importante

en su produccion creativa las concepciones, representaciones y modelos
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B
expresados por Cowell; asi en composiciones como Intensidad y Altura para 6
percusionistas y cinta (1979) y en la Noche Ciclica (2001) se generan ritmos a
través de proporciones derivadas de la serie de armonicos. Esta técnica
conjuntamente con la de tone-clusters fue establecida por Cowell en su libro
New Musical Resourses en 1930. La pieza “Clusters” de Mesias Maiguashca

manifiesta el uso explicito de la técnica de Cowell en la obra.

2.8 MUSICA POPULAR: LA SALSA - “MENTIRAS”

La musica popular no es precisamente una estética que Mesias Maiguashca
utiliza en sus obras, pero en esta ocasion la toma como un referente para crear
la pieza “Mentiras”. ElI compositor hace referencia de esta pieza como: “una
salsa llamada Mentiras que copié de algun disco de salsas.” (Maiguashca M.,

comunicacién por correo electronico, 28 de agosto 2015).

Tomaremos como referente a Alejandro Ulloa, un investigador que trabaja en
el estudio de la musica popular. Mediante su libro: La salsa en discusion,
expone de manera clara y abierta el origen y desarrollo de este género
principalmente en la década de finales de los afios 50°s y 60°s. Ulloa (2009)
indica que la salsa “expresa no solo una sonoridad especifica sino que ha
construido a su alrededor multiples significados y ha ido adquiriendo sentido
para publicos amplios o comunidades de melémanos en diferentes ciudades

del mundo”. (p. 15)
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Ulloa (2009) asume que ella es una forma de representacién colectiva en por lo

menos tres direcciones:

1) Lo que simboliza como estructura musical inmersa en una tradicion
sonora con la organologia que usa, los modos de cantar e interpretar, las
continuidades y las rupturas que establece con esa tradicion; 2) Lo que
comunican a través de sus liricas, los relatos y versos cantados que se
repiten de memoria o0 que transitan de una generacién a otra; 3) La
conexion directa con el baile que pone en accion el cuerpo en una
relacion social con el otro, con el que baila pero también con el que mira

bailar.

Ademas de la contextualizacion presentada anteriormente, en su libro 101
Montunos, Rebecca Maule6n (1999) compositora y estudiosa del fenémeno de
la musica popular afro-cubana expone relevantes indicios sobre “algunos de los
desarrollos estilisticos para el piano durante la época salsera de los 70 y
comienzos de los 80”. Su explicacién con respecto a la salsa se fundamenta
en que “se mantuvieron las estructuras primarias de los estilos primitivos del
son y la guaracha, pero ocurrieron cambios significativos en los métodos
ritmicos y arménicos”. Por consiguiente, se sefialaran las implicaciones
musicales del son cubano ya que “talvez es el mas importante precursor a lo

que llamamos la “salsa” hoy”. Mauledn (1999, p. 30.)
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Las caracteristicas sefialadas por Mauledn (1999) son: 1) Dentro de la
estructura del son existe una base bastante polirritmica y sincopada, con la
clave siendo el ingrediente mas importante. 2) Es en la tradicion del son donde
se definieron muchas de las normas musicales cubanas y afrocaribeiias en
general particularmente los conceptos de fraseo e improvisacion, y tal vez el
mas importante elemento de todo: el patron binario de la clave. 3) Su estructura
binaria (de la clave) [...] sirve como un ingrediente secreto de casi toda la

musica afrocubana.” p.6

[Fig. j. Son Clave pattern]
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Imagen 15. Patrén de clave de son 3-2. Rebecca Mauledn, 101 Montunos. (Petaluma CA: Sher
Music, 1999). p. 71
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Imagen 16. Patrén de clave de son 2-3. Rebecca Mauleén, 101 Montunos. (Petaluma CA: Sher
Music, 1999). p. 71
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Con respecto al uso de la clave Mauledn (1999) indica que todos los patrones
de la clave, se interpreta de sentido hacia adelante y al revés. (véase Imagen
15 y 16). Existe una terminologia para distinguir la orientacién de la clave, la
cual tiene que ver con el nimero de golpes que contiene cada compés de la
frase. Entonces utilizamos el término “tres-dos” cuando la clave se toca en

sentido hacia adelante y “dos-tres” cuando se toca en sentido al revés (p. 6).

Mentiras
M. Maiguashca
J =84 febrero 2005
, > S S
S e e e e
/1 [ 1/ 1/
SV “x | A | | A | | A |
Piano f
>>,> - > >>,> - > e 2|
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Imagen 17. Aparicién implicita de la clave de son 2-3 en “Mentiras” de “7 Piezas para piano”

Las apropiaciones y uso de este contexto que transfigura Mesias
Maiguashca se manifiestan en la pieza “Mentiras”. Su aproximacién a la muasica
popular se expone mediante el uso de la clave de son que se utiliza en la salsa,
esto indica una conjetura acerca de su conocimiento y uso. Ademas de su

acercamiento a la mdasica popular indica que: “Ella ya es perfecta, al
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"arreglarla” o "transcribirla" sélo se la degrada. Se trata de la impotencia al
querer acercarse: "me hice Bolas", me puse a "tartamudear". (Maiguashca M.,

comunicacién por correo electrénico, 28 de agosto 2015).
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CAPITULO IlI: “SEIS PIEZAS PARA PIANO”

3.1 INTRODUCCION

Las 7 Piezas para piano son un corpus de pequefias obras o miniaturas para
piano solo escritas en 2005 y 2008 y se caracterizan por ser de caracter
pedagdgico. Comenta Maiguashca que alguien posiblemente en Cuenca le dijo:
¢Por qué no escribe piezas pedagogicas para que los chicos estudien y las
toquen? ; la idea le gusto y realiz6 estas 7 Piezas para piano sobre el modelo
del Mikrokosmos de Barték y las sonatas de Scarlatti.’® Consta de las

siguientes partes y datan su creacion asi:

Pieza Mes/Afo de creacion
1. Clusters Enero 2005

2. Mentiras Febrero, 2005

3. Tres melodias Marzo, 2005

4. El ChuQui Febrero, 2008

5. Maovil perpetuo

6. Pedales

7. Te quiero.... Marzo, 2008

Tabla 13. “7 Piezas para piano” en orden cronolégico de creacion

19 Maiguashca, Mesias. Conferencia: Vision general de mi obra. Universidad de Cuenca — Facultad de
Artes. Cuenca- Ecuador. 7 de Julio 2014.
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Segun Garcia (1996): “El titulo de Piezas que se dan a muchas
composiciones al comienzo de la etapa atonal alude también a la desconexién
de los esquemas formales tradicionales y a cierta libertad de estructuracion
musical”’. En este contexto, las piezas son ordenadas segun el compositor de la
siguiente manera: Tres Melodias, EI ChuQui, Pedales, Movil Perpetuo, Te
Quiero, Clusters, y Mentiras (Maiguashca, s/fc). Estas son independientes pero
forman un corpus Unico, sefiala el compositor que: “ellas pueden ser
ejecutadas individualmente y en el orden que desee el intérprete” 2%y al igual
que en la obra “La Seconde Ajoutée” no es un “ciclo cerrado, nuevas piezas
pueden ser afadidos al ciclo”.?! Mesias Maiguashca espera gque sean mas

piezas en un futuro, talvez setentay siete.??

En la creacién de estas piezas Maiguashca (s/fc) menciona que ha
disfrutado enormemente del proceso compositivo y ha aprendido nuevamente
el instrumento. Existe una versién en audio grabada por la pianista Franziska
Stadler y se encuentra para su reproduccion en la pagina web de Mesias
Maiguashca??. Cuatro de las “7 Piezas para piano” fueron interpretadas por la
pianista Angélica Sanchez en la ciudad de Cuenca el 8 de Julio del 2014, asi

como por Jacqueline Leung y Daniel Walden, el 14 de enero de 2016, como

20 Maiguashca, Mesias. Pagina inicial de la partitura de “7 Piezas para Piano ”.
21 véase Anexo 1

22 Maiguashca, Mesias. Conferencia: Vision general de mi obra. Universidad de Cuenca — Facultad de
Artes. Cuenca- Ecuador. 7 de Julio 2014

23 Maiguashca, Mesias. ““7 Piezas para piano”. Audio disponible en:
http://www.maiguashca.de/index.php/es/2000-2009-a/405-592005-08-7-klavierstuecke-7-piezas-para-
piano-es
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parte de un recital de muasica contemporanea latinoamericana en el festival

FIMAC 2016.

Luego las 7 Piezas para piano se convirtieron en “6 Miniaturas para
orquesta” (2010); una version orquestal de seis piezas del ciclo 7 Piezas para
piano. Este corpus fue orquestado para la Orguesta Sinfénica de Cuenca y su
estreno se llevd a cabo el 30 de Septiembre de 2011. De igual manera la
Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador la interpretdé en el Encuentro de

compositores de vanguardia el 18 de Octubre de 2013. (véase Anexo 2)

3.2 ANALISIS DE LA OBRA “SEIS PIEZAS PARA PIANO”

Mesias Maiguashca es en la actualidad uno de los compositores ecuatorianos
mas reconocidos. Sin embargo, al tratarse un tema de analisis de musica
contemporanea, las fuentes bibliograficas acerca de cuestiones puntuales
como el estudio de obras de compositores ecuatorianos son limitadas. A
excepcion de algunos articulos que estudian la obra de Maiguashca, la mayor
parte de las investigaciones abarcan el ambito global de su mdsica, sin

profundizar en una obra en concreto.
Para solventar este tipo de carencias, el trabajo de analisis ha sido un elemento

fundamental. La dificultad de este proceso radica, en la utilizacion de diferentes

aspectos relacionados con técnicas compositivas y recursos de la musica
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contempordnea. Los métodos de analisis que por ejemplo, se utilizan en la
musica tonal quedan descartados, ya que recursos utilizados como motivos y
células que conforman seis de las “7 Piezas para piano”, distan de los canones
convencionales. En la superacién de este procedimiento se usa otro cuerpo
tedrico y analitico y una terminologia nueva que conllevard a descubrir nuevos
enfoques compositivos.
Por ejemplo en la pieza “Tres melodias” y “El ChuQui” se usa la teoria post-
tonal®* desarrollada entre otros tedricos por Allen Forte, ya que la propuesta

compositiva se acerca a la utilizacion de materiales de la musica atonal.

De igual manera, la propuesta de andlisis incluye el término configuracion?®
para encontrar las distintas relaciones de unidad y separacion entre los

distintos materiales utilizados en las piezas.

Las “7 Piezas para piano” de Maiguashca aportan también un tratamiento
textural en un contexto contemporaneo. Belinche 2009 sefiala que la crisis de

la tonalidad da lugar a la formulacién de nuevos lenguajes, y con el abandono

24 Juan Francisco Sans. Teoria de la Postonalidad. Guia de estudio. Disponible en:
http://www.academia.edu/2560648/Teor%C3%ADa_de_la_Postonalidad. Gu%C3%ADa_de_estudio

25 Belinche (2006) vincula el término configuracién con respecto a la unidad y la separacion. Sefiala que:
el empleo de los procedimientos proviene a menudo de las estructuras perceptuales elementales. Los actos
de juntar, separar, repetir, variar, superponer o desfasar crean unidades. Al disponerlas en el espacio y
desplegarlas en el tiempo estableciendo algin tipo de jerarquia toman cuerpo organizaciones presentes en
la actividad cognitiva y perceptual. Asi, los sonidos se agrupan en unidades mayores. Mas alla de la
pericia con que se concrete la tarea, cuando sonidos y silencios componen una unidad, ésta es configurada
por el auditor. Una configuracion tiene identidad propia y delinea limites que prevalecen a la dispersion.
En musica, se habla de configuraciones texturales, formales, ritmicas, melddicas, armoénicas. Las
configuraciones manifiestan también una actividad perceptiva. (pg. 48-49)
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del sistema tonal por parte de las vanguardias del Siglo XX, se da paso a la
valoracion de otros parametros en desmedro de la altura. EI componente
textural ya no se adapta a tipologias como monodia, homofonia, melodia
acompafiada y polifonia. Esta transformacién obliga a reconsiderar categorias

como figura/fondo, campo, planos, etc.

Cuando el analisis se concentra en la musica contemporédnea el elemento
textural?® pensada desde la linea melédica de alturas en contexto con otros
parametros como por ejemplo el fondo arménico, no es de importancia. “Mas
aun en el presente, cuando a veces es inutil el intento por descubrir la linea
principal, sencillamente por que no hay tal linea. Encontramos masas sonoras,
agrupamientos de puntos, lineas a-tematicas y una variedad de texturas que

harian interminable su enumeracion” (Belinche, 2009, pg. 64)

Para el andlisis de seis de las 7 Piezas para piano “la organizacién textural no
reconoce un modelo prefijado y obedece méas bien a cada requerimiento
compositivo. Aparecen nuevas relaciones que evitan sincronias de ataque,
efectos de identidad armoénica o subordinacion. La textura no depende del

orden arménico y alcanza mayor relevancia el factor timbrico” (Belinche 2006,

pg. 64)

26 Belinche (2009) define el término Textura: En la musica, textura alude a una de las estructuras
sintacticas reconocibles teniendo en cuenta las propiedades de las configuraciones y sus relaciones
puestas en simultaneidad.
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Para el aspecto formal, se toma en cuenta el analisis desde los aspectos més
generales a los particulares que tienen que ver con criterios de agrupamiento
y/o segmentacion. Los comportamientos de estas agrupaciones sean estos
estables y sus cambios grandes o pequefios, conllevaran a visualizar la
relacion formal entre ellos. Principios ordenadores de estas unidades formales
que tienen relacion directa con la textura son: 1) Identidad - partes iguales a-a,

2) Semejanza - partes similares a-a’, 3) Diferencia - partes divergentes a-b.

Para completar el andlisis se ha realizado una breve descripcion de cada pieza,
posteriormente el analisis de configuraciones, estructuracion formal, textura,
uso del pedal, desarrollo dindmico y desarrollo ritmico interno han sido
componentes tomados en cuenta para descubrir las diferentes herramientas o
recursos utilizados por el compositor. Cabe decir que no todos los elementos
son utilizados en todas las piezas ya que dadas las particularidades
compositivas de cada pieza y sus contextos nos impulsa a utilizar diferentes

situaciones analiticas en cada pieza. (véase Tabla 1)
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. Tres Melodias

“Una dodecafonia (pp), una
pseudo-dodecafonia (ff) y una pentafonia (clarinete) suenan todas junta” 2’

BREVE DESCRIPCION

Es la tercera pieza en orden cronologico de creacion y data de marzo, 2005.
Escrita en metro binario simple de 2/4, el cual se mantiene estable de principio
a fin; esto conjuntamente con la identidad ritmica de dos de las tres
configuraciones y ausencia de ritardandos o accelerandos, son elementos que
articulan la fluidez . =60 temporal y su continuidad. Su pulso es
de: el cual indica una relacién con el tiempo en segundos; en este sentido no
especula con este recurso ya que indica un pulso que sale de la nocion
cronoldgica de tiempo (segundos-minutos-horas); desea de esta manera
acercarse a la interpretacion de modo conciso y aparentemente facil para asi

llegar a una practica instrumental pedagdgica.

Presenta tres claves a manera de duo (véase Imagen 18), es decir una clave
de sol (M. derecha) que es independiente, y la clave de sol y fa (ambas

manos); esto reafirma la separacién de cada una de las tres melodias que se

27 Maiguashca, Mesias. Programa de mano. Concierto del encuentro de compositores de vanguardia 2013.
Quito viernes 18 de octubre de 2013. Pag. 5. Véase Anexo 2.
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cohesionan en el transcurrir de la obra para lograr unidad. De esto resultan tres

configuraciones o estructuras perceptuales elementales distintas.
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Imagen 18. Mesias Maiguashca. “Tres melodias”. Compas 1-3.

Para Mesias Maiguashca la obra desarrolla una exploracién de la técnica
puntillista (véase Anexo 3) que se podrian visualizar en las tres configuraciones

que se presentan en la siguiente imagen.

s

() Notas ppp - Configuracion 1

-l @ Notas fif - Configuracién 2
Bm Tetrafonia - Configuracion 3

Imagen 19. Diego Uyana G. Esquema visual de
configuraciones de “Tres melodias” A Pedal de resonancia

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 76



E? UNIVERSIDAD DE CUENCA

La dindmica de la obra muestra cuatro planos sonoros (fff — f — p — ppp) que
son utilizados como componente fundamental de las configuraciones

presentadas; esto como una independizaciébn y compensacién de rango

dinamico entre las configuraciones.
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Imagen 20. Mesias Maiguashca. “Tres melodias”. Compas 128-145
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ANALISIS DE LAS CONFIGURACIONES 1Y 2

El compositor sefiala que el tratamiento de la obra es dodecafénico para la
configuracion 1 (Melodia ppp) y configuracion 2 (Melodia fff ) y lo indica en

estos términos: “un dodecafonia (pp), una pseudododecafonia (ff)"2®

20 Configuracion 3 - Tetrafonia
A —3

,‘l - - P —— y 2 . ™ < < L - L -

[ Fan) 1] 7 Py Py Vi e 1 [ 1] 7 &

.55 C— i ——"
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)" | 5. Z
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—1 —t I
[)-0- - M Configuracion 2 - Melodia fff
e

ppp| Configuracion 1
pp

P~

mp " Configuracién 3
A

Fet

S

| F]  Configuracion 2

Imagen 21. Diego Uyana G. Esquema dinamico de configuraciones de “Tres melodias”

28 Maiguashca, Mesias. Programa de mano. Concierto del encuentro de compositores de vanguardia 2013.
Quito viernes 18 de octubre de 2013. P4g. 5. VVéase Anexo 2.
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Si la pieza desarrolla un proceso dodecafénico esta debe seguir parametros
definidos que cubren el estilo de composicién. Garcia (1996) sefiala que
Schonberg compuso las obras que basan su organizacion en una serie de doce
notas después de trabajar la atonalidad libre. Con esto logré la coherencia y
sistematizacion que no se podia conseguir con la manipulacién de notas en la

atonalidad.

“Schénberg llamo a esta sistematizacion: Método de composicion de
doce sonidos, con la sola relacion de uno con otro (Method of
Composing with Twelve Tones Wich are Related Only with One Another),
y especificd la teoria del mismo en su famoso ensayo de 1941: La
Composicién con doce sonidos, publicado en El Estilo y la idea. Las
primeras obras elaboradas con este método fueron Las Cinco Piezas

para piano op. 23 y la Suite para piano op 25.” (Garcia, 1995, p. 32)

El método debia cumplir segin Schénberg (citado por Garcia 1995) los

siguientes términos:

1. Evitar la repeticion de cualquier sonido para no provocar la
centralizacién en torno a posibles ténicas funcionales. El uso regular de
doce sonidos daba igualdad e independencia a cada uno de ellos y

evitaba la aparicion de la tonalidad.
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2. Centralizar toda la estructura musical en torno a la serie. Las diversas
variantes de la serie (su inversion, retrogradacién e inversion retrograda)
colocaban a cada sonidos en combinacion directa con su antecedente y

su consecuente sin apelar a las estructuras de los acordes triadicos.

3. Regular la aparicion y tratamiento de las disonancias. Estas no
aparecen como una tension de complemento de cara a las
consonancias, sino como un medio musical mas, organizado Unicamente

por el sentido de la forma y del gusto del compositor.
CONFIGURACION 1 - MELODIA (ppp)

El proceso de composicion de “Tres melodias” esta instaurado sobre la
configuracion 1 melodia (ppp) — dodecafonia (es la base o “piso” de la pieza)?’;
se desarrolla en base a una escritura lineal que se mantiene constate
dindmicamente (ppp), pero el tratamiento no es dodecafénico, es en esencia
puntillista y atonal porque presenta notas derivadas de la escala cromatica,
evita patrones melddicos convencionales (por ejemplo a grado conjunto), una

organizacién armonica no jerarquica y disonancias no resueltas (Kostka, 2006).

La melodia (ppp) no sigue los parametros del método de composicion de

doce sonidos al no presentar todas las notas de la escala cromatica en cada

29 \/éase Anexo 3
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repeticion de las series con la dinamica ppp, ademas que incluye la repeticion
de notas en varias series. Por ejemplo en la serie X1 faltan las notas F# - G -

G# - Ay se repiten las notas C# - Eb — Bb - D (véase Imagen 10).

X1
y 4 b —= I b T =
(fan) 7 PET 7N - TN ; d ! g
NS A V2D (he) Aeps Iy bel) b i |
Py e) A7 V& - L&e) b 4 @

Imagen 22. Diego Uyana G. Serie X1 de “Tres melodias”

En la serie X2 faltan las notas C# - D - Eb - E - F - A y se repiten F# — Bb

(véase Imagen 11).

15 X2
| ]
ZL ; b b 7
[ an ) -] ) P iy P g
\N3Y . 1 1
d & m i

Imagen 23. Diego Uyana G. Serie X2 de “Tres melodias”

En la serie X5 faltan las notas C# - By se repiten F# - E - D - F - C (véase

Imagen 12).
3 A XS
b’ 4 | I [
Y 4% h ] { |
[ fan Z N —h — L P o, Ve A ] ~ )] ]
ANIVA| | T | O ] | | 7] [ | /N___ G VAN h
o N7 L @] — K e % ’

Imagen 24. Diego Uyana G. Serie X5 de “Tres melodias”
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A

En la serie X8 faltan las notas D - F - Bb y se repiten B - C.

ol A X8
)’ 4 = L L ¥ i
y 4% T4 \ o] | ] / \
[ fanY ] Iy \ ] 1 1. a \ )
NEFEEE

xx
Q

Imagen 25. Diego Uyana G. Serie X8 de “Tres melodias”

El proceso desde la atonalidad libre, pasando por la dodecafonia hasta llegar

al puntillismo es descrito por Cope (1997):

Combinar puntilismo con procedimientos con 12 sonidos (dodecafonia)
parece natural no solamente por su proximidad histérica, también porque
la cohesion cromatica serial se suma a los extremos espaciales,
temporales, de articulaciéon y dinamicos del puntillismo

Por otra parte el puntillismo realza la atencion hacia la musica
dodecafonica (12 notas) en el total de sus notas individuales. El
puntillismo cuando es aplicado a sistemas diatonicos y lineas melddicas
liricas, puede parecer forzado. En efecto los elementos que contribuyen
muy exitosamente para lineas melddicas liricas mas frecuentemente no
pueden ser seriamente debilitados por siquiera una adicién puntillista. (p.

72)
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Debido a la presencia de la atonalidad, se utilizara la teoria post-tonal y se
buscara simplificar las relaciones y su complejidad para entender la obra. Para
estos fines utilizamos la segmentacion en busca de grupos de notas, patrones

dinamicos, diferencias de textura, que parecen tener importancia para la obra.

La melodia (ppp) es segmentada en busca de pitch class sets (colecciones de
notas que no estdn ordenadas), esto servird para determinar mediante el
software Composer Tools —Tools—Prime Form Calculator ° su forma prima
(Prime Form - empieza siempre en 0), cddigo Forte (Forte Code) y el vector

intervalico (Interval Vector) de cualquier pitch class set.

CODIGO FORTE 3.7
FORTE CODE =

PR Co
7 4 ! |
[ an) , b
J g

Imagen 26. Diego Uyana G. Nomenclatura utilizada para determinar cada serie.

X1

3-7 4-2 6-74
X1 (025) (0124) (012456)

9 | l | | 3 Il

y 4% ! | h o | I | | | | [P 2 I ha

[ fan | | | A v 1 | | | | I | M| L | | Ll =4

AR P h | h | | (7] he L=} | | | [
3-1 31 42

012) (012) (0124)

30 Software disponible en http://composertools.com/Tools/PCSets/setfinder.html
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A

X48
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3-5
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Tabla 14. Diego Uyana G. Series resultantes de la configuracion 1 de “Tres melodias”

Las 48 apariciones de la melodia (ppp) fueron segmentadas a excepcion de
las notas que aparecen solas y los intervalos melédicos de dos notas y se
concluye que existe una preponderancia de la forma prima (015), Codigo Forte
3-4, su vector intervalico <100110> y su inversion prima (045).

Es decir todas las colecciones de notas que incluyan los siguientes
coincidencias son usadas de manera por asi decirlo reiterativa en la melodia

(ppp). (24 posibilidades)

Imagen 27. Orden numérico de las notas segun la Teoria Post-tonal. Imagen tomada de:
http://composertools.com/Tools/PCSets/setfinder.html
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>

SERIEPRIMA 0 - 1 =5

C- C#-F
TRANSPOSICIONES INVERSIONES
1-2-6 7-11-0
2-3-7 8-0-1
3-4-8 9-1-2
4-5-9 10-2-3
5-6-10 11-3-4
6-7-11 Inversion Prima
0-4-5
C-E-F
7-8-0 1-5-6
8-9-1 2-6-7
9-10-2 3-4-8
10-11-3 4-5-9
11-0-4 5-6-10
6-7-11

Tabla 15. Diego Uyana G. Transposicion e inversiones de la serie prima 0-1-5

Excluye casi en su totalidad la serie 3-11 que corresponde al acorde mayor y
menor, evitando asi cualquier tipo de coincidencia con el sistema tonal en
relacion a la formacion de acordes por superposicibn o en este caso por

sucesion de intervalos de terceras.
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CONFIGURACION 2 - MELODIA ( fff)

Las configuraciones 1 y 2 mantienen una igualdad en cuanto a la utilizacién
de figuras ritmicas, estas crean una linealidad conjunta, pero el patron de
dinamica que presentan estas configuraciones y su alternancia de forma

dispersa es el factor que crea contraste en la linealidad.

La configuracion 2 (melodia fff) se inserta a la configuracion 1 utilizando la

interpolacion por sustitucion. 3t

31 Interpolacion por sustitucién: Es un recurso de la musica del siglo XX que funciona como forma de
enlace de sonidos, texturas, configuraciones u otros parametros. Consiste en un cambio brusco de

pardmetros musicales con la reanudacion casi inmediata de la idea o parametro principal. Existe también
la interpolacion por insercion.
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Imagen 28. Mesias Maiguashca. “Tres melodias”. Compas 1-29.

La interpolacion de notas de la melodia ( fff ) es de caracter individual (una
sola nota) y cuando aparecen juntas unas después de otra, prefiere los
intervalos de semitono, excepto en los siguientes compases donde aparecen
dos, tres y cuatro notas juntas para formar intervalos y colecciones de notas

dispersas.
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Tabla 16. Diego Uyana G. Intervalos y colecciones de notas dispersas en la configuraciéon 2 de
“Tres melodias”

La configuracion 2 - “pseudododecafénica” se completa desde su
presentacion en el compas 14 hasta el compas 162 (escala de doce notas), con
repeticiones de varias notas.

Al contrario de esto una nueva presentacion o recorrido de los doce sonidos de
la escala cromética no se cumple; empieza en el compéas 164 con la nota Bb
pero no completa los doce sonidos (solo presenta once sonidos), le falta el
sonido G; sumado a esto la repeticion de notas en cada trayectoria, sea razon
para que el compositor indiqgue a esta configuracion como una

“pseudododecafonia”
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Orden / L p ) : :
6 : ] e —
de NI
. )
aparicio
n
14 24 26 | 27
34 50 | 54
55 60 72
79
80
81 82
88 90 | 91 98
100 107
111
113 115 | 117
119
121 125
128 132
Namero de 133
138 140
compas 142 148
149
150 151
158 162
164 169
175
178 181 183
190 195
196
197 204
205 209
212 | 213 214
215
221 | 225
229 | 233 234
241
245
246 254
255
256
Cantidad de
apariciones 5 6 6 7 10 | 4 8 4 4 6 5 2

Tabla 17. Diego Uyana G.
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Un mayor numero de apariciones en la nota B podrian indicarnos que existe un

eje en dicho tratamiento “pseudododecafénico”.

ANALISIS DE LA CONFIGURACION 3

TETRAFONIA

Esta escrita en la primera clave de sol (Mano derecha) en la partitura. Tiene
cuatro sonidos (D4-F3-G3-Bb3) que se combinan escasamente y emplea el
recurso de la registracion fija®2, su dindmica alterna dos planos sonoros p
(piano) y f (forte) sin el uso de reguladores. Su conformacion no corresponde a
una simetria en frases de ocho compases, semifrases de cuatro y motivos de
uno o dos compases.

Se desarrolla en un limitado ambito registral que abarca un intervalo de quinta

justa.
Ambito registral
=
o G3 D4

Imagen 29. Diego Uyana G. Ambito registral de la configuraciéon 3 de “Tres melodias”.

32 |_a registracion fija es un procedimiento que consiste en la asociacion de cada altura con un indice
acustico que se mantiene invariable. Ejm: Luciano Berio: 6 Encores for piano, Erdenklavier (1969).
Analisis por Mariano Etkin disponible en
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/19205/Documento_completo.pdf?sequence=1
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h“‘g% Alturas en orden de aparicion

- (@)

P!

D4 F4 Bb3 G4 G5

I 38

Imagen 30. Diego Uyana G. Notas en orden de aparicion de la configuracion 3 de “Tres
melodias”.

La organizacién de los cuatro sonidos muestra una jerarquizacion, como

resultado de una cantidad desigual de apariciones de las alturas.

Notas D4 | F4 | Bb3 G4-G5
Cantidad de | 71| 7 10 7 -2
apariciones (9)

Tabla 18. Diego Uyana G. Cantidad de apariciones de la tetrafonia en “Tres melodias”

El movimiento melddico es esencialmente de caracter monddico no
incluyendo la simultaneidad o la superposicién de notas de la tetrafonia. Las

distintas notas aparecen solas en casi toda la obra excepto cuando aparecen

en pares.
5

| ey  — y S el B T

| I 1] & [ | ] e e [ | 1 ]
i ; ¥ 1 =
38 '_f_"—i._"—‘, 44 85
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Imagen 31. Diego Uyana G. Aparicion de notas solas o en pares de la configuracién 3 de “Tres
melodias”.
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Se muestran las distintas posibilidades de combinacion de notas en pares.

Combinaciéon D4-F4

Combinacion D4-

Combinaciéon D4-G3 (G4)

o) . — -
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Tabla 19. Diego Uyana G. Combinacién de notas en pares de la configuraciéon 3 en “Tres

melodias”

Combinacion F4 —

Combinacion F4 — G3

Combinacion Bb3 — G3

4

_fa‘_____4}._———— — ﬁ;‘4;‘________—
NV oo £ @
o o
Bb3
222 120
— - f K 5
e |/ oh K1
o/ Ve VIO ¢ s [Tsbe
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4

melodias”
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A

Combinacién de tres notas (F4-G3-Bb3)

223

I

\}
A Y]
T &/

L

1
1Y
1

(7]
L

DA >
(7 2] »
1 i
[

Tabla 21. Diego Uyana G. Combinacién de tres notas de la configuraciéon 3 en “Tres melodias”

Esta configuracion presenta un marcado caracter ritmico que se desarrolla
en valores que actdan a tiempo, en la division y subdivisién del metro. En su
mayoria son irregulares y forman contratiempos. Los valores preferidos son los
qgue provienen del desarrollo y variaciéon ritmica del tresillo, quintillo y seisillo.
Cuando las notas de la tetrafonia aparecen en combinaciones de dos notas
estas se presentan de forma discontinua y su alternancia con las notas que se
presentan solas es de manera irregular
(saltos de compas 24 al 31 — 32 al 36, etc.). Su aparecimiento y su densidad de
agrupamiento definen a su vez las cualidades formales Yy texturales de la
pieza

La imagen 32 muestra su actividad durante toda la obra.
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Imagen 32. Diego Uyana G. Actividad ritmica de la configuracion 3 de “Tres melodias” desde el

compas 19 al 246.
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ANALISIS ESTRUCTURAL — FORMAL

En las configuraciones 1 y 2 predomina su ritmica estable, textura monddica
y su direccionalidad melédica a través de saltos largos; no asi en su funcion
dinamica que es contrastante. Estas dos configuraciones actian paralelamente
y presentan una continuidad textural que es rota por la presencia de la
configuracion 3 (tetrafonia) y el uso de pedal de resonancia. El rol que juega la
actividad de la configuracion 3 en contraposicion con la configuracion 1y 2 en
la estructura de la pieza es determinante para visualizar las relaciones de

identidad (aa), semejanza (aa") y diferencia (ab).

M. der. ﬂ —

-
1
L
1
1
L
1
1
1
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manos

i
i
i
i

T i
1 1 1 1
= =3 = e

Empieza la configuracion 1 - melodia ppp
¥ configuracion 2 - melodia fff

10 /l Entrada de la
0 (\ b/ 3_| configuracion 3

[ Fan) | 1 1 1 1 1 1 1 1 .1: 1 1 r 1
A4 1 T 1 1 1 1 1 T 1 | S— 1
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P
8!\‘ """""""""""""""""""""""""""""
ot s ¥ b
O E = = = =
) 4 1 I I
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@ Se presentan las tres configuraciones
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Imagen 33. Partes a (compéas 1-18) y b (extracto) (compas 19-78) de “Tres melodias”

Debido a la ausencia de una relacion aparente entre las configuraciones 1 -
2 y configuracion 3; se crea una textura que segun Mathes 2007 trazan y

delinean segmentos formales.

ESTRUCTURACION DE LA OBRA.

Las configuraciones 1- 2 (parte a....a”""") confieren una cierta unidad a la obra,
al tener el mismo numero de compases al comienzo y al final de la obra. La
configuracion 3 cuando se unen con las configuraciones 1 - 2 (parte b....b™")

por el contrario va decreciendo en nimero de compases desde su presentacion

hasta el final.
Partes Compas Numero de | Aparecimiento de
compases configuraciones
a 1-18 18 Configuraciones
2-3
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b 19-78 60 Todas

a' 79-103 25 Configuraciones
2-3

b' 104-141 38 Todas

a" 142-172 31 Configuraciones
2-3

b" 173-189 17 Todas

a" 190-214 25 Configuraciones
2-3

pb™ 215-246 32 Todas

a™ 247-264 18 Configuraciones
2-3

Tabla 22. Diego Uyana G. Estructuracion de “Tres melodias”

60 | 25 | 38 | 31 '17 | 25 | 32

Imagen 34. Diego Uyana G. Grafico de estructuracion de “Tres melodias”

Existe una tendencia de cambio inverso con respecto a la longitud de los

compases de las parte a....a

rrs

longitud mientras que en la unién de las tres configuraciones (b) decrece.

AUTOR:

DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA
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A

TEXTURA

La textura que presenta la obra es monddica para las configuraciones 1 - 2 y
se complementa con la configuracion 3. Ademas de la interaccién de las tres
configuraciones, el uso del pedal de resonancia del piano y su alternancia,
busca crear sonoridades, timbres y acordes que en consecuencia se convierte
en otro tipo de textura, este uso le confiera propiedades acordales, ya que
mantiene las alturas hasta formar un clister no simultdneo en algunas de las

partes de la pieza.

*5N
A,
H

N>

. 1
il
O

N

T

’
|
)
'

i
|
1
|
'

Bed = |

Imagen 35. Textura que se determina a través del pedal de resonancia del piano. Compas 10-
18.
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A

La parte (b) texturalmente desarrolla el puntilismo con méas evidencia
cuando las tres configuraciones se funden e interactdan, ya que la cantidad de

sucesos musicales como articulaciones, dinamica, saltos intervalicos se

A T2 o —33—
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)=t

manifiestan de manera recurrente.

Imagen 36. Textura donde intervienen las tres configuraciones de “Tres melodias”. Compas
110 -127.

USO DEL PEDAL DE RESONANCIA

El pedal de resonancia es bien definido en extension y propadsito; en el caso del
comienzo de la pieza el pedal envuelve parte de las configuraciones 1-2 del

compas 10 al 19 (véase Imagen 35) hasta la aparicion de la configuracion 3.
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A

Esto representa una relacion textura-forma, ya que en varios casos coincide

con el comienzo y final de algunas partes de la obra.

USO DEL PEDAL DE RESONANCIA

Parte Compas Numero de Configuracion
compases
10-19* 10 configuracion 2-3
a (envuelve
(1-18) parcialmente a la
nota del compas 19) -
cierra la parte a

S I ! I I ! ! ! : 0
P
g . e '
) 1'2 z — — b{lz
\3 T} = 2 ! 1
{ JF  |eep
Ped - |
24-36 13 todas
b 53-67 15 todas
77-103 27 todas
a' (2 compases antes

(79-103) del comienzo de la
parte a' y termina en
113) — cierra la parte

I

a
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A

b" (215-246) 229-264 36 todas
y unifica las 2
a"" (247-264) partes

Tabla 23. Diego Uyana G. Uso del pedal de resonancia en “Tres melodias”

La dificultad al abordar el andlisis de la pieza se centr6 en descubrir los
principios compositivos que rigen las configuraciones 1 y 2 ya que esto
depende el escoger un cuerpo analitico que describa los comportamientos de
los mismos. Una vez solucionado esto se puede concluir que en “Tres
melodias” al emplear colecciones de notas y escalas (tetrafonia), el compositor
pone en evidencia nuevas maneras de combinar materiales mediante un
desarrollo dindmico, textural y ritmico. Estos recursos son independientes y se
equilibran de manera apropiada en la obra. Se descubrié que no se trata de
una obra que utliza recursos de la técnica dodecafbnica, sino otros
procedimientos compositivos que se vinculan con la musica serial; esto se
desprende de la utilizacion de la teoria post-tonal para el andlisis de dos de las
tres configuraciones. En el plano textural el uso del pedal de resonancia es de
importancia para crear texturas, no solo en esta pieza sino en todas las del
corpus; segun el compositor: el uso del pedal de resonancia le conferira
memoria a la pieza. En cuanto a la dificultad interpretativa, la obra presenta
dificultades en encontrar y solucionar cuestiones texturales, ritmicas y

dinamicas, estas a su vez se apoyan en el tempo y los valores ritmicos

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 112
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estables de dos de las tres configuraciones para darle mayor soltura y

desenvolvimiento a la obra.
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IIl. El ChuQui

“Adivinanza, amago de pasacalle” 33
BREVE DESCRIPCION

‘El ChuQui” muestra una alegoria de un tema de musica ecuatoriana -
genero pasacalle (EI Chulla Quitefio) en un contexto de mausica
contemporanea; redescubrimiento de los posibles vinculos del compositor con
las estéticas de la musica popular ecuatoriana. Maiguashca propone crear “otra
version [....], tomando un material conocido, pero sacandolo de su realidad

para ponerlo en una situacién distinta”*

Es una pieza que comparte su fecha de creacion con otras dos (Pedales y
Movil perpetuo) y datan de febrero de 2008. Escrita en metro binario de 2/4

que se mantiene estable de principio a fin al igual que en el género de

pasacalle. En el caso de “El ChuQui” el pulso de la obra es . =100

33 Maiguashca, Mesias. Programa de mano. Concierto del encuentro de compositores de vanguardia 2013.
Quito viernes 18 de octubre de 2013. Pag. 5. Véase Anexo 2.

34 Maiguashca, Mesias. Conferencia: Vision general de mi obra. Universidad de Cuenca — Facultad de
Artes. Cuenca- Ecuador. 7 de Julio 2014.
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El ChuQui
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Imagen 37. Mesias Maiguashca. “El ChuQui”. Compas 1-4

Coexisten 2 planos o configuraciones que estan divididos en la clave
superior e inferior de sol (configuracion 1); estos planos presentan un
desarrollo de la dinAmica y un uso recurrente de intervalos arménicos de 2das
mayores y menores, 5tas aumentadas y disminuidas. La coincidencia acentual
(homorritmia) y el uso de estrategias de desarrollo melddico como la
fragmentacion-interrupcion, disminucion y omision de notas del tema del

pasacalle “El Chulla Quitefio” son caracteristicos de esta pieza.

ANALISIS DE LA CONFIGURACION 1: EL TEMA DEL CHULLA QUITENO

La parte dispuesta para la mano izquierda (configuracion 1) aparece
transportada implicitamente a la tonalidad de Gm (con respecto a la original en
Am); mantiene el rango de la version original del tema A y B 2% ya que escoge
de manera casi literal la melodia de sus respectivas partes, no obstante por la

omision de notas el rango cambia en la parte C.

35 Andlisis realizado en el Capitulo 11 - 2.4 Musica popular ecuatoriana - EI Chulla Quitefio (pasacalle) —
“El ChuQui”
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El Chulla Quitefio

Tonalidad: Am
A B Coda Rango melddico
o) ) i _ )
7 { T e 7 . | .
- e e — e
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El ChuQui
A B C Rango melddico
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Imagen 38. Diego Uyana G. Ambito registral de las partes de “El ChuQui”.
Cada nota de la melodia es transformada de su valor original al valor de

fusas aplicando la disminucion. La identidad nota - silaba (texto) se quiebra ya

gue aparecen cuatro fusas por cada nota de la melodia; esta figuracion ritmica

se mantiene invariable en toda la pieza.

Imagen 39. Mesias Maiguashca. Configuracion 1 de “El ChuQui”. Compas 1-4

Compases de silencios son adicionados para segmentar la melodia y la obra
en si; pero manteniendo coincidencia ritmica en todo lugar. El uso estructural
del silencio acentla la expansion de los motivos originales y confiere tension

al interrumpir el devenir propio de la pieza.
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Imagen 40. Mesias Maiguashca. Segmentacion a través de silencios de las configuraciones en
“El ChuQui”. Compés 6-18

En “El ChuQui” la disolucion de la estructura de la linea melddica del tema
original, al realizar movimiento melédico donde privilegia la repeticion de notas

€S un recurso que atenua la importancia de la secuencia de alturas.
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Imagen 41. Diego Uyana G. Comparacion de la melodia fragmentada del Chulla Quitefio y la

configuracién 1 de “El ChuQui”.
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A

ANALISIS DE LA CONFIGURACION 2

Individualmente la configuracion 2 realiza movimientos melédicos cromaticos
y saltos que armonicamente logran fundirse y contrastarse en intervalos
armonicos (prevalencia de intervalos armonicos simples desde la 2m hasta 7M
y pocos intervalos compuestos) con la configuracién 1. La configuracién 2 crea
el contraste a la configuracibn 1 que se mantiene estatica mel6dicamente

creando asi movimiento oblicuo — textural entre ellas.

.
“n

- -

Gl —real _arterteelel T aeierle

g == rorpe

b 4 - - - S et ol B S o 00

.\:r._) e e e St SN E e TR
Ped_| Pod.

Imagen 42. Mesias Maiguashca. Configuracion 2 (mov. melédicos crométicos y saltos) y
configuracién 1 de “El ChuQui”. Compas 25-30.

Existe también una correlacibn con la configuracion 1, al abandonar
momentaneamente el movimiento melédico por el cual estaba caracterizado en
un comienzo, para crear paralelismo entre las configuraciones. Esta
caracteristica de movimiento melédico limitado se identifica por la repeticion de
notas. Se relaciona con la configuracion 1 y establece intenciones de delimitar

segmentos y representar al mismo tiempo texturas en la pieza.
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Imagen 43. Mesias Maiguashca. Configuracion 2 y configuracion 1 juntas en movimiento

est,

atico. Compas 42-46.

Los gestos®® melddicos preferidos son los movimientos cromaticos

ascendentes (ordenados y no ordenados), se sefiala estos con el numero 4-1

en teoria post-tonal.

gesto melddico cromatico
(4-1)

[ 7]

o ===
W

2m 3M 2M 3m
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5 (4-1)

4a5) 5a6M

36 Gesto Musical: Entidad minima que ordena el discurso musical
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Imagen 44. Mesias Maiguashca. Gestos cromaticos en “El ChuQui

ANALISIS ESTRUCTURAL — FORMAL

El analisis estructural toma como base la organizacion formal del tema “El

Chulla Quitefio” (Véase Capitulo Il — 2.4). Por esta razon el analisis utilizara las

letras mayusculas A — B y C para relacionar el tema original con la propuesta

analitica formal de “El ChuQui”. Este uso de la estructura del tema original

delimita y condiciona a priori las partes de la pieza. Las letras minusculas a-b-

c-d son unidades formales menores que se relacionan con las frases

encontradas las partes A-B y C del tema original.

El esquema formal del tema original se representa de la siguiente manera:

Introduccion  — tema A

- tema B y Coda
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El Chulla Quitefio “El ChuQui”
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Final de introduccién
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Tabla 24. Diego Uyana G. Estructuracién de “El ChuQui”
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Imagen 45. Diego Uyana G. Gréfico de estructuracion de “El ChuQui”

En el “ChuQui” evita hacer una referencia a la introduccion del pasacalle ya

gue empieza con la parte A.
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PARTE A
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Imagen 46. Mesias Maiguashca. Parte A (omitiendo los compases con silencios) de “El
ChuQuy”
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Imagen 48. Mesias Maiguashca. Parte B (omitiendo los compases con silencios) de “El
ChuQuy”
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Imagen 49. Diego Uyana G. Parte B — Configuracién 1 (Melodia de El Chulla Quitefio).

PARTE C

Imagen 50. Mesias Maiguashca. Parte C (omitiendo los compases con silencios) de “El
ChuQui”
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Imagen 51. Mesias Maiguashca. Compases finales de la Parte C de “El ChuQui”. Compas 82-
84

En la parte C el tema es acortado y existe una omision de alturas al final.

o

Imagen 52. Diego Uyana G. Parte C — Configuracion 1 (Melodia de El Chulla Quitefio).
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Imagen 53. Mesias Maiguashca. Final de “El ChuQui”. Compés 86-87
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DESARROLLO DINAMICO

Cuando las dos configuraciones empiezan existe una diferencia dinamica, la

una empieza mf y la otra pp. (esto

les confiere caracteristicas de

heterogeneidad). Existe esta expansién gradual de la dinamica en las dos

configuraciones, una suerte de movimiento oblicuo (utilizan crescendo y

decrescendos), paralelo y estatico de dinamicas como si se tratara de dos

caminos diferentes que se complementan entre si, ya que existe una sincronia

en el ataque de las notas. Aparentemente una se subordina a la otra; la

configuracion 1 esta en la mayor parte de la obra dinaAmicamente mas fuerte

que la configuracion 2.
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Imagen 54. Diego Uyana G. Desarrollo dindmico en “El ChuQui”
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Imagen 55. Mesias Maiguashca. Desarrollo dinamico en configuraciones 1y 2 en “El ChuQui”.
Compaés 12-24
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TEXTURA

La importancia textural de esta pieza tiene su fundamento en las dos
configuraciones que presentan: 1) un grado de significacion en la no identidad
dinamica en la mayor parte de la obra, 2) coincidencia acentual que provoca
homorritmia, 3) disposicion armoénica cercana, y 4) tratamiento melddico
independiente. “En este paralelismo la semejanza entre voces es decisiva en la
percepcion. Si se escuchan varias lineas o por el contrario una sola unidad,
una suerte de linea gruesa, sera por causa de distintos factores.” (Belinche
2003, p. 61) Estos factores presentados anteriormente articulan las dos

configuraciones que logran una cohesién textural propia
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Imagen 56. Mesias Maiguashca. Partes A, B y C de “El ChuQui”.

El final presenta dos acordes que son una remembranza del distintivo final
del género pasacalle, es lo que contrasta en textura totalmente la obra y lo que
podria descubrir la respuesta a la “adivinanza”

Cadencia auténtica perfecta V7 (D7) — | (Gm)

- ~»
-
e
1/ | ]
r
N i{\
Ay |l
Te, - '
ry = 1 7 ry
e :
4

Imagen 57. Mesias Maiguashca. Final (Cadencia auténtica perfecta) de “El ChuQui”.

En la configuracion 1 aparecen pequefios bordes-apéndices que también
rompen por momentos la textura homorritmica de la pieza esbozando una
complejidad ritmica adicional y contrapuesta a la simultaneidad. Estas notas
forman una tetrafonia que son notas acordales del centro tonal Bb.

(Probablemente una remembranza a las notas de la configuracion 3 de “Tres

melodias”)
51 80 83, ﬁb ol
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{ 0
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Imagen 58.
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Mesias Maiguashca. Cuatro bordes- apéndices en la configuracion 1 de “El ChuQui”.

La relacion coordinada, de las caracteristicas de las configuraciones
interactian generando niveles de lectura propios; la configuracion 1 depende
de la 2, ya que la configuracion 2 sirve para encubrir a la configuracion 1 (El
Chulla Quitefio), y a la misma vez la configuracion 1 le da el valor de
“adivinanza”. Al juntarse homorritmicamente la configuracién 1 pierde su puesto
superior confundiéndose en un movimiento armonico-textural de ataque

sincrénico.

USO DEL PEDAL DE RESONANCIA

El uso del pedal es también un elemento de importancia en la construccion
de texturas que transforma simultaneidad en estructuras acoérdicas-timbricas
independientes. Aparece de manera dispersa en diferentes partes de la pieza,
pero existe una preponderancia de su uso en las partes Ay A". Su funcién de
conexidén y desconexion se usa de la manera habitual. Esta dispersion nos

revela la variedad textural en la unidad homorritmica de las configuraciones.
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Tabla 25. Diego Uyana G. Uso del pedal de resonancia en “El ChuQui”. compas 67-81

La pieza “El ChuQui” presenta un significado simbdlico que se podria
interpretar como un “aparente nacionalismo” que no quiere ser descubierto; es
enmascarado por la utilizacion de un tema de la musica popular del Ecuador y
su desarrollo compositivo. El uso de una cancién del repertorio de musica
popular ecuatoriana posiblemente atribuye recuerdos del pasado del
compositor, de su época anterior. Se pretende dar una imagen a la musica
popular ecuatoriana con el tema de “El Chulla Quitefio”, en el contexto de la

musica contemporanea, donde aparentemente no tendria un perfil propio.
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Mesias Maiguashca concibe una adivinanza musical y la hace abstracta, casi
invisible; esto obedece a una intencidon creativa ingente. Los recursos
utilizados, més la busqueda incesante de encontrar nuevas formas de
composicion que se vinculen con la muasica popular ecuatoriana se reflejan en
esta pieza. Al final investigadores, intérpretes y musicos se preguntaran. ¢De
qué se trata tal adivinanza? ¢Qué aspectos musicales esconde la pieza “El

ChuQui”?. En sintesis, es una forma de hacer invisible lo visible.

PARTITURA ANALIZADA DE “EL CHUQUI”
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I1l. Movil perpetuo

“Movil perpetuo sobre cinco notas:
fa#, sol, sol#, la, sib (octava central del piano)” 3’

BREVE DESCRIPCION
Es una pieza que al igual que “El ChuQui” y “Pedales” fue creada en febrero

de 2008. Existe una exploracion y desarrollo textural basado en un material

cromatico de cinco notas.

49 | |

| |
yat — ]
s = s —
= :

Imagen 59. Diego Uyana G. Notas utilizadas en “Movil perpetuo”

El material cromatico esta repartido en las dos claves de inicio de la obra y
mantienen una registracion fija. Se establece dos materiales que aparecen
ambos superpuestos y son los siguientes: 1) una estructura acordal que incluye
las notas F#3-G#3-A#3 en la parte de la mano izquierda y que engloban el
rango completo de la obra (3M); 2) un intervalo armoénico de segunda mayor

(G3-A3) en la parte de la mano derecha.

37 Maiguashca, Mesias. Programa de mano: Concierto del Encuentro de Compositores de Vanguardia
2013. Quito 18 de Octubre de 2013. Pag. 5. VVéase Anexo 2.
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Estos dos materiales musicales (mano derecha e izquierda) se alternan
pareciéndose a un cluster dividido pero continuo donde no existe coincidencia
acentual; esta “repeticion masiva y ampliada son parte de las ideas
generadoras mas utilizadas en la composicion académica contemporanea”

(Belinche 2003, p. 92)

Piano mf

Imagen 60. Mesias Maiguashca. “Mévil perpetuo”. Compas 1.

Su estructuracion formal obedece a una sola parte (A) que contiene una
especie de maquina de textura, que mediante el detallado uso del pedal de
resonancia del piano (recurso instrumental), la dinamica (planos sonoros) y la
articulacion acentual interna propuesta en varias partes de la obra crean
texturas que se muestran yuxtapuestas gracias a la iteracion®-alternancia del
material intervalico y acordico, “provocando la ilusién de infinitud temporal [...]
no apoyada en la direccionalidad sino mas bien en un movimiento uniforme de

caracter perpetuo” (Belinche, 2003, p. 92).

38 Iteracion: repeticion muy rapida de un ataque breve, al extremo de producir una percepcion sintética de
continuidad. (Belinche, 2003, pag. 78)
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En sintesis: “un juego de pedales sobre un material cromético [...] tomando
simplemente cinco notas cromaticas y a través del pedal y de la intensidad

creando una textura” 3°
USO DEL PEDAL

El pedal de resonancia basa preponderantemente su prolija utilizacion en la
busqueda de diversas texturas apoyadas en un material cromético de cinco
notas. La longitud-extension del pedal esta propuesta en espacios ritmicamente
diferentes; es decir es sumamente variable en cuanto a su regularidad y
extension. Por esta razon los signos de pedal (comienzo y final de
pedalizacion) utilizado en el maovil perpetuo pueden coincidir 0 no con la

division y subdivision del metro.

39 Maiguashca, Mesias. Conferencia: Vision general de mi obra. Universidad de Cuenca — Facultad de
Artes. Cuenca- Ecuador. 7 de Julio 2014.
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| Textura sin utilizacion del pedal (pedal desconectado)

H

Conexion del pedal gradualmente

Pedal conectado completamente 1/1

Ll

Imagen 61. Diego Uyana G. Esquema visual de desarrollo textural basado en la pedalizacion
de “Movil perpetuo”
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DESARROLLO DINAMICO
La dinamica utiliza planos sonoros que varian de un mf inicial hasta un ff,

culminando con un pp final.

21 25 29 33 40

-

e s ] -

I
I
l
l
|

Imagen 62. Diego Uyana G. Esquema visual de desarrollo dinamico.

Estos planos sonoros que cambian de manera subita (véase Imagen 63)
conviven con la Unica aparicién de un regulador en toda la obra (véase Imagen

64).
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-

0. | 0|

Imagen 63. Mesias Maiguashca. “Mévil perpetuo”. Cambios subitos de dinamica. Compas 21-

22

\4

Imagen 64. Mesias Maiguashca. “Mévil perpetuo”. Compas 26

DESARROLLO RITMICO INTERNO

De la sucesion de semicorcheas se presentan modificaciones acentuales no
periodicas que enriquecen y le confieren un aspecto de irregularidad al
continuo y los planos sonoros. Articulaciones como acentos presentados
indistintamente en la estructura acérdica e intervalica son de importancia ya
que articulan un discurso ritmico complejo y que crean desigualdad,

desproporcion, disimilitud, contraste en el fluir ritmico-textural.
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Tabla 26. Diego Uyana G. Desarrollo ritmico interno en “Mévil perpetuo”

TEXTURA

Es un “movil perpetuo” sin utilizacion del pedal y “maovil perpetuo” encubierto
por las distintas formas de utilizar el pedal de resonancia; asociado a esto la
utilizacién de planos sonoros distintos (mf hasta un ff y su final pp) y el
desarrollo ritmico interno de la obra crean diez y seis texturas que se

encuentran todas yuxtapuestas.

Se propone una simbologia propia que abandona en parte el uso tradicional del

pedal de resonancia, ya que instala nuevas grafias que conviven con las

anteriores desplegando una nueva propuesta compositiva y de refinacion de la
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A

capacidad interpretativa con respecto el uso contemporaneo del pedal de
resonancia.
TEXTURA 1 - Sin utilizacién del pedal
Textura 1.1
pedal dinamica | desarrollo ritmico interno compas
Sin utilizacion del pedal mf no c.1-4
c.8
e c. 9-10
c. 10
iy | c. 16
c.22
c.24
Textura 1.2
pedal dinamica | desarrollo ritmico interno compas
Sin utilizacion del pedal mf Si
c.13
c.18-20
c.31
AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 158
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Textura 1.3

pedal dindmica | desarrollo ritmico interno compas

Sin utilizacion del pedal ff Si

c.27-28
Textura 1.4
pedal dindmica | desarrollo ritmico interno compas
Sin utilizacién del pedal pp no
c.21-22
21, C. 25-26

Tabla 27. Diego Uyana G. Textura 1 (sin utilizacion del pedal de resonancia) en “Movil

perpetuo”.

TEXTURA 2

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 159
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» Pedal de resonancia es conectado poco apoco (1/4-1/2 -
1/1). durante la duracion de la flecha.

Textura 2.1
dinamica desarrollo ritmico interno Compés
mf no
c.5
L) e————————— e
: é.“‘ n.' - -‘I- F.; :. .n. .q. .;. é.; E
Textura 2.2
dinamica desarrollo ritmico interno compas
Pp no
c.23
Textura 2.3
dinamica desarrollo ritmico interno compas
Variable (regulador) no
pp<<_ ff

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 160
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C. 26
Textura 2.4
dindmica desarrollo ritmico interno compas
mf si
c.32

Tabla 28. Diego Uyana G. Textura 2 en “Movil perpetuo”

TEXTURA 3

Conectar el pedal de resonancia (fondo 1/1) v luego

» %+ desconectar para ser conectado poco a poco,

- durante la duracion de la flecha.
Textura 3.1
dinamica desarrollo ritmico interno compas
mf no
AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 161
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c.6-7
c.11-12
Textura 3.2
dinamica desarrollo ritmico interno compas
Combinada (ff - pp) si
c. 24-25
ff Pp c.33- 38
Textura 3.3
dinamica desarrollo ritmico interno compas
pp no
c.39-40

Tabla 29. Diego Uyana G. Textura 3 en “Mévil perpetuo”.
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TEXTURA 4
4. G- | El pedal de resonancia es conectado
A20. (fondo 1/1) v luego desconectado
Textura 4.1
dinamica desarrollo ritmico interno compas
mf no
9 c.9-10
c.23
Textura 4.2
dinamica desarrollo ritmico interno compas
mf si
17
) e———— ee———  eeee——— me—— c.14-16
| ' c. 17
Textura 4.3
dinamica desarrollo ritmico interno compas
pp no
AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 163
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A

c.21
P | P |
Textura 4.4
dinamica desarrollo ritmico interno compas
ff Si
c.22
c. 27

Tabla 30. Diego Uyana G. Textura 4 en “Movil perpetuo”.

TEXTURA 5

Pedal de resonancia es conectado poco a poco, durante la duracion
%+ dela primera flecha, luego desconectado para ser descendido poco
a poco. durante la duracion de la segunda flecha.

th
Y
o
i
Y

Tabla 31. Diego Uyana G. Textura 5 en “Mdévil perpetuo”
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Como se ha demostrado la pieza “Movil perpetuo” busca crear nuevas texturas
a través de una forma Unica y aparentemente sencilla, es decir a través de un
material cromatico que no excede el intervalo de 3ra. La utilizacion del pedal y
la instauracion de una simbologia propia se adecuan a las propuestas y
bdsquedas del compositor. Los encuentros y uso de otros elementos como el
ritmo por ejemplo, hacen que se presente una mayor accesibilidad a la
interpretacion. Se busca entonces introducir una manera diferente de cambio
en el continuo de las cosas, una especie de trasformacion del héabito, de
cambio subito repentino, pero presentado de manera fluida para encontrar una

transformacioén en lo perpetuo.
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PARTITURA ANALIZADA DE “MOVIL PERPETUO”

15
Movil perpetuo .
J M. Maiguashca
=144 febrero 2008
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V. Te quiero...

“Amago de bolero sobre un verso
de lleana Espinel (poetisa Guayaquilefia, 1933-2001):
Te quiero porque tienes todo lo que no tengo” *°

BREVE DESCRIPCION

Parte de un metro binario de 2/4 que es constante con un ligerisimo cambio
a 3/4 (c.54). Utiliza un verso de la poesia completa de lleana Espinel: “Te
quiero porque tienes todo lo que no tengo”. Sus acentuaciones prosoédicas
(texto) no coincide con los tiempos fuertes del metro, asi como en los
contratiempos y en las prolongaciones de las sincopas. Tiene como

particularidad referida al texto la siguiente aclaracion: “Murmurar sin sonido el

”
texto
/=100 M. Maiguashca
(Murmurar sin sonido el texto) marzo 2008
3
f) >
P’ A ) N
y S R T n < K K [ — ) < | ) L Lo )
Y S U B VO I L S D S DR SR S B SR
Y L& L 4K 4 LA 4 ¥ & L 4 L 4 L L 4 [ 4 [ 4
- S—— S S———
- p mf  pp mf p |mfp mf pP—=
Te_ | quie-ro__ por que | tie-nes to - do ] _ lo
o)
)y 2 - - - - - -
7 J /
L= 3

Imagen 65. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Compas 1-6

40 Maiguashca, Mesias. Programa de mano: Concierto del Encuentro de Compositores de Vanguardia
2013. Quito 18 de Octubre de 2013. Pag. 5. VVéase Anexo 2.
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Imagen 66. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Compés 46-49

75 (Murmurar sin sonido el texto)
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Imagen 67. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Compéas 75-78
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Esta caracteristica pretende relacionar a las figuras presentadas con una
silaba para obtener cierta sensacién fonética. “La idea es que el pianista
"hable" con los dedos [...] murmurar el texto, le ayudara a hacer las inflexiones
con la mano.” (Maiguashca M., comunicacion por correo electrénico, 28 de

agosto 2015).

ANALISIS DE CONFIGURACIONES
CONFIGURACION 1
La obra utiliza un material preliminar (véase imagen 56) de caracteristicas
monofénico estatico (D3) en donde cada nota tiene una dinamica especifica,
esta detallada presentacion dinamica se vincula a cada estructura

subsecuente, determinando una regularidad dinAmica de nueve compases

J =100
(Murmurar sin sonido el texto)

—3—

0 > 0
J ¢ N P L N
. A & I Ne &\ \ ] J— ) [ & \ & N Ne&e & |\ & o M= N &« (7] N p—l
G e R S R A R e Ssses
d i' o0 o 0 . . [ A J [ 2 i [ J [ J [ J [ X J
Piano . “ f
Te__ | quie-tro__ por que tie - nes to do_| lo que no__ ten 20
O ) }
".‘ L] - - - L] - - - L]
y A/
x

desde el comienzo hasta el compéas 54

Imagen 68. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Configuracion 1. Compés 1-9

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 172




E‘% UNIVERSIDAD DE CUENCA
Utiliza la sincopa y el contratiempo para enriquecer el ritmo ya que se trata
de un “bolero”. Presenta motivos breves donde la coherencia ritmica se vuelve

estructural y esencial en toda la obra.
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Imagen 69. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Regularidad dinamica de la configuracion 1

CONFIGURACION 2

Aparece un uso mas detallado en cuanto al movimiento melédico*!; si bien
antes se presentaba un aparente estatismo meldédico como motivo de
desarrollo; el movimiento melédico posterior es un factor de
contraste/inestabilidad que produce una direccionalidad entendida como
movimiento intervalico-melédico mas amplio de las diferentes estructuras

ritmicas-melddicas. Esta configuracion presenta la misma estructura ritmica de

41 Boris de Schloezer citado por Belinche 2003 define el movimiento melédico como devenir total,
sintesis de ritmo, armonia y linea melddica.
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A

la configuracion 1 y aparece en bloque, al contrario de la configuracién 1 que

se va superponiendo hasta las tres estructuras ritmica-melédicas.*?
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Imagen 70. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Aparecimiento de la configuracién 2. Compas
37-45

CONFIGURACION 3

El uso de clusters crométicos en la pieza es la consecuencia final del
agrupamiento de distintas estructuras ritmica-melddicas (superposiciéon) y los

cambios de textura que se presentan en la obra.

42 Estructuras ritmicas-melddicas presentan: 1) coincidencia acentual (homorritmia), 2) identidad ritmica,
3) identidad dinadmica, 4) identidad timbrica y 5) distancia intervalica arménica de 2das mayores y
menores.
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Imagen 71. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Configuracion 3. Compas 65-69

ANALISIS ESTRUCTURAL — FORMAL

La inclusion del silencio al final de cada seccién alude a un cierto reposo y
alargamiento de las configuraciones 1-2-3. La forma de union de las distintas
partes se realiza mediante este gesto (silencio), buscando el tipo de enlace
adecuado, ya que entre las distintas partes se muestra un desarrollo que van

de lo sencillo (monodia) a lo complejo (cluster — textura polifénica imitativa).

7
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Imagen 72. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Enlace entre ay a’. Compas 8-11
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Imagen 73. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Enlace entre a’ y a”. Compés 17-20
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Imagen 74. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Enlace entre a” y a’”. Compas 26-29
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Imagen 75. Mesias Maiguashca. “Te quiero...” Enlace entre b y b’. Compas 44-47

La relacion micro-macro estructura es desarrollada en base a los primeros

nueve compases. Esto evidencia una unidad formal ya que el niumero de

compases en cada parte 0 seccion es constante. La excepcion surge en las

secciones de diez compases donde se utiliza una textura polifénica de tipo

imitativa que estira la duracion de las partes.

partes compas namero de Textura Observaciones
compases

a 1-9 9 Monofénica

a' 10-18 9 Homofonica

a" 19-27 9 Homofonica

a™ 28- 36 9 Homofonica

b 37- 45 9 Homofonica

b’ 46-54 9 Polifénica Imitativa®

b" 55-64 10 Polifénica Imitativa | Utilizacién del pedal de
resonancia

C 65-74 10 Polifénica imitativa Dindmica estable en ff

Utilizacion de clusters

cromaticos

b™ 75-83 9 Homofoénica

Tabla 32. Diego Uyana G. Estructuracién de “Te quiero...

43 Belinche (2006) define la textura polifénica imitativa cuando las voces se imitan en forma total o
parcial. A los rasgos detectados se suma el desfasaje ritmico de las partes, asociando la voz que imitan
con la imitada, a través de la memoria inmediata. La imitacion puede ser estricta o parcial. La voz que
subordina es luego subordinada y asi sucesivamente de acuerdo al tema y al registro. Pag. 62
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Imagen 76. Diego Uyana G. Grafico de estructuracion de “Te quiero...”

TEXTURA

La textura inicial de la obra es esencialmente homofénica y se establece
sobre el material musical de caracter monddico que se superpone a otro de las
mismas caracteristicas ritmicas y dinamicas. Estos dos materiales se
diferencian en su gestualidad, que por una parte aparecen estaticos y por otra
con minimos cambios en su intervalica (horizontalidad). Al superponerse dos
materiales musicales crean estructuras ritmicas-melodicas que presentan: 1)
coincidencia acentual (homorritmia), 2) identidad ritmica, 3) identidad dinamica,
4) identidad timbrica y 5) distancia intervalica armoénica de 2das mayores y

menores.
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Imagen 77. Mesias Maiguashca. Parte a’. Textura inicial (lineas separadas y luego

superpuestas). Compas 10-18

Las partes a" — a™ que provienen de la configuracién 1 son el resultado de

la superposicion de una estructura ritmica-melddica nueva y una semejante

que se presenta subsecuentemente como “variacion” de una estructura

anterior. Estas variaciones las esboza tomando en cuenta ligeros cambios en el

contorno melddico

(a")

indistintamente. (a™").
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Cambio de contorno

Imagen 78. Mesias Maiguashca. Textura en parte a” (lineas separadas y luego superpuestas).
Compas 19-27
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Cambios acentuales

Imagen 79. Mesias Maiguashca. Textura en parte a””’ (lineas separadas y luego superpuestas).
Compés 19-36

La textura a su vez admite transformaciones ya que la indicacién: “Las notas
con acento, un poco mas fuerte que las otras”, muestra un procedimiento que

destaca partes internas de las estructuras.
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Imagen 80. Mesias Maiguashca. Actividad ritmica interna de las configuraciones. “Te quiero...”.
Compas 28-33
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La densidad de agrupamiento es creciente (1-2-4-6) ya que se van
superponiendo las estructuras hasta llegar a un maximo de seis voces — tres
estructuras en el compas 28. A medida que los materiales musicales se
superponen “las tensiones se multiplican y varian creando una mayor densidad

textural” (Belinche, 2003, p. 64)

e ] @&’ (variacidn)

e
d

Imagen 81. Diego Uyana G. Densidad de agrupamiento en “Te quiero...”.

La parte b posee una estructura unificadora que aparece en todas las partes
derivadas de la configuracién 2 para crear unidad en las texturas resultantes.
Utiliza el desplazamiento ritmico de estructuras y el cambio de dinamica como

recurso de variacion.
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Imagen 82. Mesias Maiguashca. Configuracion 2 (primera estructura)
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Imagen 83. Mesias Maiguashca. Diferentes versiones de la configuracion 2 que se encuentran
desplazadas ritmicamente.

La configuracién 2 empieza como una transicién en textura homofénica, es

decir en bloque. (Mantiene elementos ritmicos y dinAmicos de la configuraciéon
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Imagen 84. Mesias Maiguashca. Configuracion 2 (tres lineas)
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Posteriormente aparecen cuatro estructuras superpuestas creando una

textura polifénica imitativa debido al desplazamiento de las mismas. En este

tratamiento textural la voz superior es la que guia las inflexiones y el trabajo

polifénico, ya que se trata de la variacion ritmica de la estructura unificadora.
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Imagen 85. Mesias Maiguashca. Configuracién 2 — Textura polifénica imitativa. compas 46-49

El tratamiento polifénico contindia con una textura imitativa ritmica estricta de

tres estructuras, que es enriquecida timbricamente con la aparicion del pedal

de resonancia. Esto le adiciona a esta parte una busqueda textural y contraste

a toda la obra, ya que soélo se utiliza el pedal en esta Unica seccién en

contraposicion con la exploracion de texturas basadas en la superposicion de

estructuras.
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Imagen 86. Mesias Maiguashca. Configuracion 2 — Textura polifénica imitativa. Compas 55-58.

La formacién de clisters cromaticos** es la cUspide del desarrollo de la
textura homofonica y polifénica en la obra. Los clusters cromaticos tienen una
tesitura de 5ta J (mano derecha) y 5ta dis (mano izquierda) y son accesibles a
ser interpretados basados en la técnica pianistica de Cowell con los dedos y
palma de la mano. Esta textura es enriguecida por la imitacion ritmica exacta y

por tener un solo plano sonoro (ff) para todo su desarrollo.

4 Henry Cowell en su libro “New Musical Resources” (1930) en el apartado de formacién de acordes
indica que “debido a la dificultad de leer algunos clusters, se sugiere escribir estos clusters mediante una
sola nota (bloque) que va desde la nota mas alta a la nota mas baja. (pag. 121)
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Imagen 87. Mesias Maiguashca. Configuracion 3 — Textura polifénica imitativa. Compas 65-69.

Mesias Maiguashca al incluir un texto siente la necesidad de cooperar con el
intérprete para solucionar aspectos relacionados con el ritmo y la textura;
murmurar el texto es una ayuda para hacer las inflexiones con la mano.
Pretende asi, desde lo mas sencillo a lo mas complejo crear texturas a través
de la estabilidad ritmica y una densidad de agrupamiento creciente en primera
instancia. El uso del pedal queda supeditado a la busqueda de una Unica
textura que se vincula a una estructura ritmica-melédica diferente y a la textura
polifénica imitativa. La simbologia del texto en un comienzo se utiliza desde un
punto de vista musical pero también intenta acceder a un posible encuentro con
un acto relativo de amor. Entender su contextualizacién desde otro punto de
vista; establecer un vinculo musical, con la fantasia que muestra esta poesia
elegida es un encuentro que talvez guiard el un posible camino a la

interpretacion de la obra.
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PARTITURA ANALIZADA DE “TE QUIERO...”
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20 (Las notas con acento, un poco mas fuerte que las otras)
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V. Clusters

“Sobre el si bemol mas bajo del

piano

como fundamentall...], resuenan en un

cluster de pseudo-arménicos las notas re, re#,
mi, fa, fa#, sol y sol# en la octava del do central
y luego una octava mas aguda” 4°

BREVE DESCRIPCION

Clusters es una pieza que toma como referencia a los “tone clusters”
desarrollados por Henry Cowell en algunas de sus obras y explicados
principalmente en su libro New Musical Resources en el apartado de
construccion de acordes,*® donde describe y sistematiza la notacion,
elaboracién y usos de acordes que son el resultado de intervalos de segundas

Menores y mayores superpuestos

La obra retoma algunas nociones sobre el uso de los clusters del libro de
Cowell y las elabora de manera mas detallada, ya que “hay infinitamente mas
formas de usar cllsters [...] cada compositor tiene el derecho y deseo de
manejar sus propios materiales de tal manera que se conviertan en el mejor

vehiculo de su propia expresion musical” (Cowell, 1930 p. 137-138).

4 Maiguashca, Mesias. Programa de mano: Concierto del Encuentro de Compositores de Vanguardia
2013. Quito 18 de Octubre de 2013. Pag. 5. Véase Anexo 2.

46 Parte 111 del libro “New Musical Resources” (1930) de Henry Cowell.
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Esta pieza se encuentra desarrollada en cuatro sistemas: 1) en el primero se
ubica un gesto melddico; 2) el cluster en si mismo en los dos siguientes

sistemas; 3) la nota Bb -2 como sonido “fundamental” en el dltimo sistema.
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Imagen 88. Mesias Maiguashca. “Clusters”. Compas 1-4.

ANALISIS DE CONFIGURACIONES

La obra desarrolla la idea del clister como una unidad sonora pero que en si
misma contiene alturas que determinan esta unidad. Contrariamente a esto,
Cope (1997) senala que se podria también usar el cluster como “una unica
estructura vertical en donde sus notas internas dejan de ser individualmente
importantes. Cuanto mas grande sea el clister, menos importancia tiene cada

nota”.
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Entre las aplicaciones compositivas del clister en esta pieza se utiliza en el
registro medio del piano al comienzo y luego una octava mas arriba. El &mbito
registral del cluster cromético va desde D3 hasta Ab3 y forma un bloque sonoro
que reacciona de diferentes maneras dependiendo de la dinamica y metro
utilizado en cada compas, creando asi texturas distintas. En consecuencia, “los
clisters con notas faltantes pueden contribuir a una significancia armonica, y el
desplazamiento o la sustraccion puede alterar la textura [...]” (Cope, 1997, p.

51).

El cluster utilizado tiene una distancia de quinta disminuida y funciona como
una sonoridad fija (cluster obstinato) y a la vez variable, ya que el constante
cambio de metro, el uso del pedal y el gesto melddico ubicado en el primer

sistema apoyan su transformacion.
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Imagen 89. Mesias Maiguashca. “Clusters” compas 1-4.

Los clusters permanecen inmdoviles pero adicional a esto resulta interesante el
cambio frecuente de metro basado en la unidad de tiempo que es la corchea.
Los finales de la mayoria de gestos melddicos tiene como caracteristica el
cambio de metro a 3/4. “La falta de movimiento significativo de un cluster a otro

no apoya a escuchar un progresion el sentido usual” (Cope, 1997, p. 52)

La simbologia usual de los cluster es la que propone Cowell en su libro New

Musical Resources (1930) pero el cluster utilizado en la obra, especifica las

notas que los contiene.
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Thus, the symbols 11— should be played:
g 4

With a sharp: % =
by

With a natural: =

Imagen 90. Henry Cowell, Piano Music, vol. 1 (New York: Asociated Publishers, 1960),
Explanation of Symbols and Playing Instructions.

La serie de armonicos del sonido Bb tiene una importancia en el desarrollo de
la obra, los sonidos del cluster son arménicos alejados del sonido fundamental
Bb. Este sonido utilizada el pedal sostenuto para que los sonidos del cluster

resuenen de acuerdo a la fundamental Bb.

N
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ddlad
eRd
v e
ok

=

=
81 a

Y

(sin sonido, obstaculizar la tecla hasta el final de la pieza)

Imagen 91. Mesias Maiguashca. Nota Bb -2 como sonido “fundamental” en el tltimo sistema.

“Clusters”.
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ANALISIS ESTRUCTURAL — FORMAL

La obra presenta doce partes que son asimétricas en donde cada seccién se

correlaciona con una exploracion textural formando una forma mosaico o

collage. Las partes son distintas en longitud y se presentan en cada una de

ellas un cambio textural. Mientras unas se asemejan, otras buscan y exploran

el cambio de texturas mediante el uso del pedal de resonancia.

partes

compas

numero de

compases

Observaciones

1-4

4

- Gesto melddico con cambio de
contorno y dindmica estable en f
- No utiliza el pedal de resonancia.
- Octava del do central.

2-b

5-13

- Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dinamico.
(dinAmica especifica en cada nota)
- No utiliza el pedal de resonancia.

- Octava del do central.

14-21

- Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dinamico.
- Utiliza el pedal de resonancia en cada
compas por separado en toda seccion.

- Octava del do central.

4-d

22-26

- Gesto melddico sin cambio de contorno
y desarrollo dinamico.
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
seccion.

- Octava del do central.
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5-e 27-39 13

- Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dinamico.
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
seccion.

- Octava arriba del do central.

40-51 12

- Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dindmico.
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
seccion.

- Octava del do central.

52-54 3

- Gesto melddico con cambio de
contorno y dinamica estable ff
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
seccion.

- Octava del do central.

89 55-63 9

- Gesto melddico sin cambio de contorno

y dinAmica de mf a ff. (cresc.-regulador)

- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
seccion.

- Octava del do central.

64-69 6

- Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dinamico.
- Utiliza el pedal de resonancia en cada
compas por separado en toda seccion.

- Octava arriba del do central.

10- b’ 70-75 6

- Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dinamico.
(dinAmica especifica en cada nota)
- No utiliza el pedal de resonancia.

- Octava del do central.

11-f* 76-86 11

- Gesto melddico con cambio de
contorno y dindmica estable ff

- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
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seccion.

- Octava arriba del do central.

12- e" 87-97 11 - Gesto melddico con cambio de
contorno y desarrollo dindmico.
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la
seccion.

- Octava arriba del do central.

Tabla 33. Diego Uyana G. Estructuracién de “Clusters”

Imagen 92. Mesias Maiguashca. Grafico de estructuracion de “Clusters”

DESARROLLO DINAMICO Y USO DE PEDAL.

La inclusion del silencio al final de cada parte alude a un cierto reposo y
alargamiento, esta sera una marca del compositor que también utiliza este
meétodo de union entre las partes al igual que en la pieza “Te quiero...”. La
forma de union de las distintas partes se realiza mediante este gesto (silencio),
buscando el tipo de enlace adecuado, ya que entre las distintas partes se
muestra un cambio en la textura. La dindmica le imprime una importancia
sustancial al clusters ya que utiliza dos dinamicas diferentes; el resultado de
implementar este método es el crear un gesto melddico independiente ya que

estas notas son parte del cluster.
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El clister en si mismo mantiene una dindmica de pp mientras los gestos
melddicos enmarcados en la estructuracion formal tienen una dinamica propia
llegando asi a presentar distintos clusters que en macro dependen del uso o no
uso del pedal y de los sonidos omitidos para formar estructuras texturales

independientes.

El desarrollo dinAmico en los gestos melddicos se contrasta con la dinamica
utilizada en el claster que permanece invariable en el registro central y en el

cambio de octava. Utilizada la misma direccionalidad y conformacion de quinta

disminuida.
1l-a f f f
2-b f mf f p f f ff

4-d

p
3-c p f -I mf f p f
Y

5-e mf| p ff pmff-pmfpfff

6- €' mf p ff mf f p ff p mf | f | ff

7- f ff ff

8-g mf | mf mf mf | mf ff

9-c' p f p ff | mf | ff

10- b* f p ff p f

11-f' ff ff ff ff ff | ff ff ff ff | ff
12- e" f p mf p ff | p | mf f p | ff

Tabla 34. Diego Uyana G. Desarrollo dinamico de la obra “Clusters”
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De esta manera tenemos diferentes clusters (es decir con distinta formacion
de segundas menores y mayores) y con distinta dindmica, a su vez que el uso
del pedal de resonancia es utilizado para buscar un desarrollo textural; las

Unicas excepciones a esto se dan el compas 16 y 33.
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Imagen 93. Mesias Maiguashca. “Clusters”. Compés 13-18.
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Imagen 94. Mesias Maiguashca. “Clusters”. Compas 31-35
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TEXTURA
Mesias Maiguashca combina cuatro aspectos en la obra
1) Un cluster obstinato que “puede ser efectivo incluso sin el uso de una
melodia” (Cope, 1997, p. 54)
2) La importancia del cambio de metro en cada comps que podrian hacer a las
notas un contribuyen pasivo (Cope, 1997, p. 54)
3) Un gesto melddico que utiliza las notas del cllster que las contiene.
4) Finales en donde se presenta un apéndice de sonido manteniendo una nota

o0 dos notas (intervalo).
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Imagen 95. Mesias Maiguashca. “Clusters” Gesto melédico

Textura en a

- Gesto melddico con cambio de contorno y dinamica estable en f

- No utiliza el pedal de resonancia
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- Octava del do central.
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(sin sonido, obstaculizar la tecla hasta el final de la pieza)

Imagen 96. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en a (Sin pedal de resonancia)

Texturaen b - b’

- Gesto melddico con cambio de contorno y desarrollo dinamico. (dinamica especifica

- No utiliza el pedal de resonancia. (compas 5- 13)

en cada nota)

- Octava del do central.
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Imagen 97. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en parte b

Texturaenc-c’
- Gesto melddico con cambio de contorno y desarrollo dinamico.
- Utiliza el pedal de resonancia en cada compas por separado en toda seccion.
(compaés 14- 21)

- Octava del do central.
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Imagen 98. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en parte ¢

Texturaend

- Gesto melddico sin cambio de contorno y desarrollo dinamico.
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la seccion. (compas 22-26)

- Octava del do central.
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Imagen 99. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en parte d

Texturaene-e'-e"

- Gesto melddico con cambio de contorno y desarrollo dinamico.

- Utiliza el pedal de resonancia en toda la seccién. (c. 27-39 y c. 40-51)

- Octava arriba del do central.
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Imagen 100. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en parte e
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Texturaenf—-f"'

- Gesto melddico con cambio de contorno y dinamica estable ff
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la seccién. (c. 52-54)

- Octava del do central.
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Imagen 101. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en parte f

Texturaeng

- Gesto melddico sin cambio de contorno y dinamica de mf a ff. (cresc.-regulador)
- Utiliza el pedal de resonancia en toda la seccion. (c. 55-63)

- Octava del do central.
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Imagen 102. Mesias Maiguashca. “Clusters” Textura en parte g

La textura se desarrolla por secciones definidas. Existe una aparente
dicotomia: es decir como un blogue sonoro total y a su vez un efecto de textura
de melodia con acompafiamiento entendida esta como una melodia
diferenciada en dinamica que convive con la estructura sonora del cllsters de

quinta disminuida.
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Tabla 35. Diego Uyana G. Gestos melddicos en “Clusters”

Mesias Maiguashca muestra su aprecio y respeto a Henry Cowell, utiliza de
manera creativa varias de sus premisas presentadas en su libro “New Musical

Resources” en el capitulo Tone-clusters. Se interesa por todas la
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potencialidades de utilizacion de los clusters pero va mas all4d de los usos
convencionales, presentado nuevas maneras de combinar materiales y
creando asi una obra original. Como lo ha realizado en el corpus “7 Piezas para
piano”, las piezas se fundan sobre materiales tomados a priori y utilizados
segun la necesidad creativa. Esto para acercarse a un plano pedagdgico de
conocimiento y afirmacion una técnica de composicibn con respecto a su

creador, vinculos posibles y sus recursos primarios.
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PARTITURA ANALIZADA DE “CLUSTERS”

24 Clusters
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- Cambio de octava
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A

VI. Mentiras

“Amago de salsa con hipo” 4’
BREVE DESCRIPCION

Es la pieza méas corta del corpus completo y se basa sobre tres motivos que
se encuentran yuxtapuestos, imbricados y en ocasiones utiliza la superposicion

y la imitacion. Estos disefios ritmicos-melddicos utilizan el procedimiento de la

. ., . 3 2 5
variacion en toda la obra. El pulso constante y el cambio de metro (5 -5 g)

remite a la utilizacion de la corchea como unidad de tiempo en la pieza. Otra
caracteristica de esta pieza es la ausencia de uso del pedal de resonancia y

una referencia al tono de Am.
ANALISIS DE CONFIGURACIONES
MOTIVO 1 - (x)
Se presenta en el compas 1 y se caracteriza por tener las articulaciones

definidas, estas son: el staccato sobre la primera nota, continuando con un

legato de dos notas a intervalos arménicos de sextas mayores, en donde la

47 Maiguashca, Mesias. Programa de mano: Concierto del Encuentro de Compositores de Vanguardia
2013. Quito 18 de Octubre de 2013. Pag. 5. VVéase Anexo 2.
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primera nota marca un acento. Como resultante del uso de estas articulaciones
el efecto ritmico del motivo es més enfatico. Su dinamica siempre aparecera en

f.

Piano ¢

N
hiohb

Imagen 103. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 1

Este motivo aparece por siete veces de manera idéntica en la clave de sol

(mano derecha), excepto al final de la obra donde aparece por dos ocasiones.
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Imagen 104. Mesias Maiguashca. “Mentiras” ” Motivo 1. (Aparecimiento del motivo - Clave de
sol). Compas 1-29

Las variaciones ritmicas subsiguientes se apoyan en el desplazamiento del

tiempo fuerte del metro hacia los tiempos débiles y en la omisién de notas del

motivo original.
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Imagen 105. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 1. (Variaciones ritmicas — clave de sol).

Compés 19-34.

Las ultimas presentaciones del motivo 1 se encuentran en la clave de fa

(mano izquierda) al final de la obra.
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Imagen 106. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 1. (Variaciones ritmicas -Mano izquierda).
Compas 46-51.

MOTIVO 2 - (y)

El motivo se encuentra desarrollado en la clave de fa vy alterna su
presentacion al comienzo con el motivo 1. Tiene identidad en cuanto a las
notas del motivo 1; consecuentemente al encontrarse estos dos motivos juntos,

esto proporciona una idea de unidad motivica.
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Imagen 107. Mesias Maiguashca. “Mentiras”. Comienzo. c.1.

Este motivo presenta un trabajo ritmico mas detallado y los acentos producen
un efecto pesante. Ademas, su ritmica es sincopada, lo que le provoca un
caracter netamente “bailable”. Al igual que el motivo 1 se desarrolla a través de

las variaciones ritmicas.
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Imagen 108. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 2. (Variaciones ritmicas -Mano izquierda).
Compas 1-40.
La ultima variacion del motivo 2 se presenta en la clave de sol con sus cuatro
notas finales a intervalos armonicos de 4tas aumentadas y 6ta mayor. La
dinamica es p en esta variante.
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Imagen 109. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo. (Variacion ritmica -Mano derecha).

Compés 46-51.
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MOTIVO 3 - (2)

Se caracteriza por tener un material melodico-ritmico nuevo que se presenta

en contraste con los motivos 1 y 2. Utiliza la imbricacién*® como forma de

enlace con el motivo 2.
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Imagen 110. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 3. (Imbricaciéon con motivo 2).

Realiza una variacibn melddica- ritmica; existe un desplazamiento

ritmico a la vez que cambia su dinamica a p

48 Imbricacion: Forma de enlazar materiales musicales diferentes de tal forma que se superpongan

parcialmente.
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Imagen 111. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 3. (Variacion melddica-ritmica).

Si antes existia una imbricaciéon de materiales, también se superponen

creando una textura homofénica y a la vez homorritmica.
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Imagen 112. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo-célula 3. (Textura homofonica).

El motivo 3 utiliza una textura imitativa.
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Imagen 113. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo 3. (Imitacion).
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Motivo 3 — Final
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Imagen 114. Mesias Maiguashca. “Mentiras” Motivo. Final. Compas 49-51.

ANALISIS ESTRUCTURAL — FORMAL

Por el tratamiento formal, a su vez que motivico, la obra se analiza en tres
secciones relativamente extensas (A, B y C) y resulta significativo que
internamente en estas secciones se encuentran unidades formales (a, b y c),
que son una combinacién de los motivos 1, 2 y 3. Entonces se ordenaran de
la siguiente manera: 1) a = x-y; 2) b = z-y.

Al combinar los disefios ritmicos-melédicos de la pieza estos actian a manera

de pregunta y respuesta. (Véase tabla 28).

MOTIVOS

Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3
X y z

1™
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Tabla 36. Diego Uyana G. Motivos en “Mentiras”

UNIDADES FORMALES

a b
(x-y) (z-y)
x) =
) . Sle @~
i = s b8 s & ¢
Di ‘*f t— B e = N
@) P Fo| .
FF———— et A S—— e e
LS 3 I L 3 ] |'/ m—— E—
f

Tabla 37. Diego Uyana G. Unidades formales en “Mentiras”

Vistos como un todo, estos componentes aparentemente individuales y
fragmentados, forman una estructura tipo mosaico o collage. Como un recurso
de unién entre las partes mas extensas utiliza el silencio para enlazar las partes
Ay B asi como A" y C. Esto con el fin de recalcar la separacion y el cambio de

texturas.
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Tabla 38. Diego Uyana G. Estructuracion de “Mentiras”

TEXTURA

La textura tiene relacion con los procedimientos realizados para enlazar los

motivos y las unidades motivicas. Los procedimientos son: yuxtaposicion,

superposicion, imbricacidn, imitacion y el silencio.
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Textura Parte Procedimiento Compas Observacion
Monofénica A Yuxtaposicion 1-8 AyBse
de motivos x-y separan a
(@) través de un
Yuxtaposicion compas de
Monofénica B de variaciones 10-16 silencio (c.9)
de motivo y.
Combinacion
Superposicion | a” (c.17y 22) | de varios
a’’’(c. 23) procedimientos.
Polifénica
A Imbricacién a’” (c. 18-19) En A” el motivo
a”" (c.24-25) 2 empieza la
unidad motivica
Monofénica Yuxtaposicion |a”""”’ (c.25-26)
Polifénica Imbricacién b (c.28-30) y
(c. 35-37)
C a-x (c. 46-48)
Monofdonica Yuxtaposicion | x"-z" (c. 31-34)
Z7" -a(c.44-
46)
Homofonica Superposicion Z” (38-40)
Polifonica Imitacion Z'"" (c.41-43)
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Tabla 39. Diego Uyana G. Texturas en “Mentiras”
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Mentiras es una pieza que muestra otros posibles caminos de utilizacion de la
forma musical y motivos que implicitamente contienen la clave de son 2-3
utilizada en la salsa. Utiliza motivos que se agrupan para concederle una
estructuracion-formal arquetipica pero Unica por dentro, ya que utiliza la forma
collage. La marcada influencia de la salsa es sino un pretexto para crear algo

con total soltura y libertad en un contexto contemporaneo.
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PARTITURA ANALIZADA DE “MENTIRAS”

30 _
Mentiras
@= x-y M. Maiguashca
.84 Motivo febrero 2005
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CONCLUSIONES

Mediante el analisis de seis de las 7 Piezas para piano se ha descubrimiento
una parte del lenguaje utilizado por Mesias Maiguashca en su produccién para
piano solo. El estudio ha generado el espacio para la reflexion productiva,
estética, técnica y conceptual de la creacion de obras originales de

compositores ecuatorianos de vanguardia.

Su musica en este contexto ademas de tener un cometido pedagogico utiliza
perspectivas técnicas y planteamientos conceptuales que son heredados de
diferentes tradiciones tan variadas como la musica de Webern, Cowell, y la
musica popular del Ecuador. Las técnicas que se vislumbran en este trabajo
podran ser utilizadas por otros compositores en sus creaciones, diferenciando

el uso y tratamiento compositivo del piano.

De esta manera se logra también incrementar el material relacionado con el
andlisis para que musicélogos, pianistas e investigadores desarrollen a
profundidad temas relacionados con la musica de vanguardia de compositores
ecuatorianos. Ademas de conocer nuevas obras del repertorio de mausica

contemporanea en el Ecuador.

Se puede encontrar también en seis de las 7 Piezas para piano una posible
relacion con la acustica y psicoacustica. Estas disciplinas son de conocimiento
cabal de Mesias Maiguashca y seguramente existe una relacion con estas

asignaturas. En un estudio mas detallado podria salir a luz aspectos mas
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relevantes que podrian servir para una aproximacion mas detallada de las

piezas.

Mesias Maiguashca vivié sus primeros afos estudiando el piano, enmarcado
en el disciplinamiento de la escucha, la destreza instrumental, la ausencia de
musicas locales como referente pedagodgico; con las “7 Piezas para piano”
quiebra el aspecto referente a las musicas locales ya que aprovecha un tema
de musica popular ecuatoriana y otros aspectos para proponer un corpus
completo que evidencia exploraciones e intencionalidades timbricas y
texturales que se transforman en complejidades pianisticas. Es un referente
pedagogico que se acerca a la interpretacion desde la destreza instrumental
pero con un sentido de referencia hacia musicas contemporaneas, locales y

populares.
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ANEXOS

ANEXO 1

de Ajouté
(1984-85)
para dos pianos

Esta congposici()n fue comisionada por la radio de Saarbrucken y escrita entre 1984 y 1985 para el
duo de pianistas Gunilde Cramer y Yukiko Sugawara.

Hay 2048 (2"11) combinaciones posible de semitonos temperados en una octava. La literatura de la
musica europea posiblemente las utilizado ya todas.

Correspondientemente, habria 8 millones (2/23) posible de combinaciones de cuartos de tonos
temperados dentro de una octava y posiblemente muchas de esas combinaciones todavia no han sido
escuchadas. Punto de partida de esta composicion es el investigar ese espacio. Los dos pianos estan
afinados con una diferencia de un cuarto de tono. Ademés una de las tres cuerdas de cada nota es
igualmente bajada de un cuarto de tono. Asi, si se toca una sola nota en un piano, suena un sonido
con un cuarto de tono afadido, una 'seconde ajoutée’.

Sonidos cuyas frecuencias son cercanas crean batimientos que corresponden a la diferencia de sus
frecuencias. Asi cada tecla del piano produce no solamente un intervalo sino también un ritmo. Por
ejemplo la nota Do sostenido (69.3 Hz) produce dos batimientos con su “Seconde Ajoutée”, una
octava més aguda cuatro batimientos, y asi sucesivamente.

Este es el material armonico-melddico de la composicién. Formalmente consiste de una serie de
pequefias piezas, pensemos en las sonatas de Scarlatti o en el Microcosmos de Bartok. Como en
estas obras "La Seconde Ajoutée” no es un ciclo cerrado, nuevas piezas pueden ser afiadidas al
ciclo. El orden de ejecucion de ellas no es determinado.

i ludi
(1984)
para 2 flautas, 2 clarinetes y bajo obligado

Esta obra consiste de 6 pequefias piezas cuyo material melédico y arménico fue deducido del

algoritmo de modulacion de frecuencia. La quinta obra es una excepeion.

En ella hago uso deliberado de sonido diferenciales. Dos clarinetes toca “for_te” intervalos dentro
de una octava, creando asi sonido diferenciales. Asi, a pesar de que solos dos instrumentos ejecutan,
se escuchan “tres voces”.
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ANEXO 2

Ministerio
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Del 16 al 18 de octubre

www.culturaypatrimonio.gob.ec
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rrea L
Presidente Constitucional
de la Republica del Ecuador

Ministro de Cultura y Patrimonio

oseé Rafael Suk VC
Curador del Encuentro Compositores
de Vanguardia 2013
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1- Entreabierto Eduardo Flores
(1999-2000) version
revisada en 2013

2- 6 Miniaturas para Mesias Maiguashca
Orquesta (2010)

3.- Eres el Mar Inasible Juliagn Quintero

4- Estudios en Negativo Juan Campoverde

5 - Pachacamac Ricardo Monteros

hule fur Muslk
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Entrevista a Mesias Maiguashca por Diego Uyana G. y Angélica Sanchez

ANEXO 3

Introduccién

La presente entrevista tuvo lugar el 7 de Julio del 2014 en la Universidad de Cuenca -
Facultad de Artes. La causa de la entrevista se dio con la intencion de recabar
informacién acerca de cuatro de las “7 Piezas para piano” de Mesias Maiguashca, ya
que la pianista Angélica Sanchez estaba proxima a realizar un recital con estas obras.
Se aprovecho esta oportunidad para indagar sobre el proceso de composicién de una

de las piezas: “Tres melodias”.

Angélica Sanchez (A.S): ¢(Cual es la idea compositiva de la pieza “Tres

melodias”?

Mesias Maiguashca (M.M.): En primer lugar es la construccion de melodias con notas
gque tengan poco que ver consigo mismo, y la manera mas facil de hacer eso, es hacer
una serie dodecafénica. Es decir de tocar notas que no se repitan, eso primero.

Ademas como usted sabe, no s6lo que en eso sino también en el aspecto de la altura
para que haya este efecto [MM sefala en la partitura los desplazamientos de
intervalos grandes en la melodia], para que sean puntos en el cielo, puntos muy
dispersos y evitar como se evita en la musica dodecafénica sobretodo las octavas,
porque los otros intervalos nos los evito. Entonces cuando ya estaba el “chorizo” listo,
agarré un lapicito de color, me senté al piano y empecé a tocar fortisimo (fff), y las
gue me gustoé les puse fortisimo y las dejé fortisimo (fff). Que una después de otra
crean otra melodia. Es decir: una melodia que sale de la primera melodia. Pero todo
eso es monofénico sélo hasta que no empiece a tocar con el pedal, cuando ya tuve
todo eso, le puse para dar gusto a los ecuatorianos la pequefia melodia que yo decia
gue era pentafénica y él [Diego Uyana G.] me corrigié y ha sido tetrafénica, porque

solo hay cuatro notas.

AUTOR: DIEGO LIZARDO UYANA GUASUMBA 248



=2le= UNIVERSIDAD DE CUENCA

A

AS: Esa melodia tetrafénica es justo la melodia para la mano derecha.
MM: Sol, si bemol, re, fa- ese el secreto de esta pieza.

Diego Uyana (D.U): Pero usted repite notas en el comienzo de la obra; no tengo
claro la utilizacién de la dodecafonia en la pieza, porgue estuve examinando la
obra en busca de la serie dodecafdnica y por ejemplo del compés 1 al 18 repite

la nota mi bemol.

MM: Que raro [risas]

Eso se explica bien porque estan en registros bastante diferentes, es como digo, es
una serie pseudododecafbnica porque trata de hacer pues que no se repitan las notas,
aqui claro se repiten, pero con esta técnica siempre de pasos de elefante, para que no
se formen intervalos melédicos juntos, para que se vaya creando puntitos, es musica
puntillista al principio, punto, punto, punto, punto, punto. Y empieza a juntarse por los

fortisimos por un parte y por el pedal
DU: ¢(El pedal es muy importante en la obra?

MM: El pedal es muy importante en todas la obras como usted ya sabe [dirigiéndose a
Angélica Sanchez], el pedal es muy bonito porque le da una acustica. Esta una pieza
sin memoria, cuando no hay el pedal no tiene memoria, porque usted toca asi, [MM
hace el gesto de estar tocando la parte monofénica de la pieza] de tal manera que
dice: ¢Haber que tocd?; no se acuerda, lo que le hace recordar es el pedal, porque lo
del pedal le pone asi [MM hace el gesto de estar tocando el pedal de resonancia con
su pie derecho] y entonces en realidad es como una cola, como engrudo, entonces

eso ya le da una sensacion de pedal.
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DU: Con respecto a la forma, estaba analizando la obra brevemente y estoy
pensando en gue tiene que ver con el tratamiento monofénico por una parte y

con el aparecimiento de la tetrafonia también.

MM: La cuestién pianisimo (ppp) primero que es por asi decir el piso de la pieza, y
entonces sobre el piso de la pieza le voy poniendo los fortisimos que crean un relieve
como montafias en el paisaje y cuando ya estuvo todo eso listo, escondi la melodia
(bueno yo ya sabia dénde iba a ir). Ahora lo curioso es que la melodia crea con
frecuencia relaciones muy tonales. Vamos ir viendo. [MM revisa una parte de la pieza]
Vea por ejemplo:

En Europa a las chicas les encantan los indios ecuatorianos, y entonces empiezan sin
haber un trasfondo; se enamoran uno del otro por azar. Es decir esta sucediendo dos
corrientes sociolégicas, el indio se va a Europa y a Europa le gusta lo exotico y se
juntan. Son dos métodos que crean algo, esto es asi; no es que he dicho: yo le voy a

poner ahora una nota sino que a través del método se va generando.
DU: Es una obra del tipo generativa?
MM: Exactamente; tenemos el sol — si bemol — re — fa y aqui le estoy poniendo un

sol.... que esta completando........ no le estoy poniendo jj Me sali6¢ jj [risas]....se

crean direcciones diferentes.
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