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Resumen

El presente trabajo de titulacion comprende el analisis musical de la obra Cristales para violin
solista y orquesta de cAmara del compositor ecuatoriano Jorge Oviedo Jaramillo; y la realizacion
de una reduccién al piano de la partitura orquestal que acompafia al violin solista. El analisis
musical se realiza con el propdésito de entender el estilo compositivo de Oviedo, asi como los
diversos aspectos musicales que conforman la obra, siguiendo el protocolo de andlisis de
estructuras formales simples propuesto por Margarita y Arantza de Reizabal en el libro “Analisis
musical: claves para entender e interpretar la musica”; se dispone adaptar este estudio de
estructura a una forma compuesta para que quede en consonancia con la forma de la obra. En
consecuencia, la segunda parte del trabajo se retroalimenta de la anterior, mediante la
elaboracion de una reducciébn al piano que preserva las caracteristicas musicales del
acompafiamiento original. De esta forma, el presente trabajo busca ofrecer al publico académico

una nueva alternativa de formato instrumental para la interpretacion de la obra de Oviedo.
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Abstract

The present research is composed of two fundamental aspects: the musical analysis of the work
Cristales for violin and chamber orchestra by the Ecuadorian composer Jorge Oviedo Jaramillo;
and its corresponding reduction to the piano of the orchestral score that accompanies the soloist
violin. In the first one, a musical analysis will be made in order to understand the essence of the
composer, as well as the different musical aspects that make up the work. Consequently, the
second theme feeds back on the previous one by means of the elaboration of a piano reduction
that preserves the characteristics of the original accompaniment. In this way, the present work
aims to offer the academic public greater options for the interpretation of Oviedo's work.

Keywords: analysis, reduction, piano, violin, Jorge Oviedo
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Introduccion

Cristales es una obra para violin y orquesta de camara compuesta por el musico ecuatoriano
Jorge Oviedo Jaramillo, publicada en el afio 2012. El interés por esta investigacion surge debido
a la falta de material para piano acomparfante de la obra en mencion. Por tal motivo, el objetivo
general de este proyecto consiste en la realizaciéon de la reduccién al piano de la partitura

orquestal de cuerdas a partir de un analisis musical.

Para el acercamiento de este proyecto, lo realizaremos desde una metodologia cualitativa que se
trabajara en dos etapas. En este caso sera necesario, en primer lugar, determinar las partes en
las que se divide la obra Cristales (macroforma), asi como las caracteristicas que presenta cada
seccién (microforma). Para esto se ha recurrido a numerosos estudios y tratados que exponen
sobre la direccion que debe tener un analisis musical, de los cuales se tomara como referencia
el libro “Analisis Musical: Claves para Entender e Interpretar la Musica” de Reizabal (2004). La
autora recalca la importancia del andlisis para el entendimiento desde sus diferentes
perspectivas, el cual nos permitird una mayor comprension de la obra para poder realizar una

interpretacion mas cercana a la idea del compositor.

En cuanto a la reduccién de una partitura, se han consultado diferentes aproximaciones e
investigaciones que tratan sobre este tema, mediante los cuales se puede comprender y
desarrollar ideas claras para lograr un trabajo con la mayor fidelidad posible respecto al material
musical escrito originalmente. Autores como Rimsky Korsakov (1844-1908), Hugo Riemann
(1849-1919), Samuel Adler (1925) y Alberto Trimeliti serviran de referencia para desarrollar el

proceso de este trabajo investigativo.
El presente trabajo comprendera el desarrollo de tres capitulos con los siguientes contenidos:

En el primer capitulo se hace una breve biografia del compositor; del mismo modo, una resefia
del contexto histérico de compositores de musica académica ecuatoriana; a su vez se describe
la obra, donde se aborda brevemente la forma general, asi como el lenguaje compositivo usado
por el autor. También se incluyen definiciones y el soporte tedrico que sustentara el analisis

musical y la reduccion de una partitura al piano.

En el segundo capitulo se realiza el andlisis musical de la obra, donde se distingue y especifica
la macroforma y microforma de la obra, asi como la tonalidad, la agdgica, los aspectos ritmicos,

melddicos, armoénicos y los recursos compositivos propuestos por el compositor. De la misma
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forma, se incluye un andlisis de la textura de la obra, lo cual proporciona mayores bases para la
realizacion de la reduccion.

Finalmente, en el tercer capitulo se procede con el desarrollo de la reduccién al piano de la
partitura orquestal de cuerdas de la obra, tomando en cuenta algunas consideraciones como la
superposicion de voces, el manejo de los acordes, trémolos, notas pedal y colorido orquestal,
todo esto desde el andlisis musical como un punto de inicio para la realizacién de este trabajo
investigativo.

Andrés Efrain Guallpa Ofate
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Capitulo 1

Biografia del compositor, contexto histérico de los compositores ecuatorianos,

descripcién, metodologia de andlisis y reduccion de la obra
1.1 Biografia del compositor

Jorge Oviedo Jaramillo, reconocido pianista, compositor y director de orquesta que ha destacado
tanto nacional como internacionalmente debido al compromiso y legado incalculable que sigue
aportando dentro del campo de la musica ecuatoriana, llevando sus obras a diferentes paises de

los cinco continentes.

Nacido en el afio de 1974 en la ciudad de Quito, empezd sus estudios musicales en el
Conservatorio Nacional de Musica de Quito, en la especialidad de piano. Seguidamente, realiza
sus estudios de composicion con el maestro José Angel Pérez, y de direccion orquestal con el
maestro Patricio Aizaga. Ha recibido numerosos premios y distinciones, incluido el de finalista en
el concurso de composicion Reina Maria-José de 1996 en Ginebra, Suiza. También ha ganado
concursos de composicion en Espafa con la obra “Tocancias”, y en Argentina con la obra

“Huayra”. (Cayambis Music Press, s.f.)

Su larga trayectoria ha sido razén por la cual también se le ha encargado varios montajes
importantes dentro del @&mbito musical ecuatoriano, como lo son: estreno de diferentes obras
locales, direccidn de diferentes orquestas sinfénicas y ensambles del pais, asi como grabaciones

de obras destacadas de compositores ecuatorianos.
1.2 Generaciones de compositores de musica académica del Ecuador

Dentro de la musica académica ecuatoriana existe una clasificacibn que sigue un orden
cronolégico de compositores hasta mediados del siglo XX, este se ha dividido en cuatro
generaciones, las cuales poseen ciertas caracteristicas con similares orientaciones en cuanto a

estilos y lenguaje compositivo (Sdnchez, 2019).

La Primera Generacion esta fuertemente marcada por una tendencia nacionalista y también por
sus aportes académicos, dado que son reconocidos sus trabajos investigativos y musicales; tal
es el caso de Segundo Luis Moreno, uno de los principales musicos de esta época que con sus

contribuciones como: La Musica en la provincia de Imbabura, La Musica en el Ecuador y muchas
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otras dentro de sus investigaciones; y en sus composiciones como: Suite ecuatoriana, o el
sanjuanito Danza ecuatoriana, entre otros, pudo asentar lo que hoy se considera como los

cimientos de la Historia de la Musica del Ecuador (Sanchez, 2019).

En cuanto a la Segunda Generacién, musicos como José Ignacio Canelos, Juan Pablo Mufios,
Segundo Cueva Celi, 0 el mas renombrado de esta época Luis Humberto Salgado, hicieron
notables contribuciones al nivel académico musical ecuatoriano con sus composiciones, debido
a que sus obras, segun Jumbo (2012) en su Analisis e interpretacién del concierto para violoncello
y orquesta de Luis Humberto Salgado, estas reciben “las influencias de los ismos y neos europeos
(neo romanticismo, neo clasicismo, neo modalismo, etc.) y... contienen elementos impresionistas
y expresionistas” (p. 61). De este mestizaje de movimientos se obtuvo una variedad de géneros
como musica de obras concertantes, de cAmaray varios géneros orquestales; cabe destacar que
el pasillo alcanz6 en este periodo su apogeo, llegando a ser uno de los géneros mas simbolicos
del pais (Abril, 2013).

Con respecto a la Tercera Generacion, esta se caracteriza porque “incluye compositores con
profundos deseos de expresar su individualidad, originalidad e indiscutibles estéticas que los
hacia tnicos” (Abril, 2013, p. 79). Los musicos mas representativos de esta época son: Angel

Honorio Jiménez, Néstor Cueva Negrete, Corsino Durén, entre otros.

Finalmente, la Cuarta Generacion esta integrada por compositores que “inician con nuevas
propuestas compositivas, constituyendo un nexo entre nacionalismo y musica académica
contemporanea” (Sanchez, 2019, p. 19). Aqui destacan compositores como Gerardo Guevara, 0

Mesias Maiguascha el cudl utiliza técnicas electroacusticas para sus obras.

En adelante, segin Sanchez (2019), los nuevos compositores dejaron de ser clasificados en
determinadas corrientes o categorias debido a que empieza a aparecer una mezcla de ideologias
junto con un estilo creativo individualista, generando en cada uno la autonomia que les permitio
crear un lenguaje compositivo propio y que marcaria un nuevo rumbo en el desarrollo de la musica
académica ecuatoriana. Por el contrario, para Jumbo (2012), se establece seis generaciones de
compositores de musica académica en el Ecuador, tomando en cuenta figuras como Leonardo
Cardenas, Juan Estaban Valdano, Williams Panchi, entre otros. Esta discrepancia obedece a una
percepcion personal de dicho autor, que los categoriza de acuerdo al uso de nuevas técnicas de

composicion.
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Es necesario mencionar que, para este trabajo investigativo, se ha decidido por clasificar a estos
nuevos compositores de la segunda mitad del siglo XX en una quinta generacién, teniendo en
cuenta que sus caracteristicas principales son la diversidad de estilos y diferentes usos de
técnicas que emplearon para sus obras; aqui se distingue el uso de lenguaje contemporaneo, la
musica estocastica, modal, atonal, politonal, disonancias, compases de amalgama, técnicas
electroacusticas, extendidas, por mencionar algunos (Sanchez, 2019). Los principales
compositores de esta generacion, se encuentran grandes musicos como lo son: Eduardo Flores,

Jannet Alvarado, Leonardo Cardenas, Arturo Rodas, Jorge Oviedo entre otros.
1.3 Descripcion de la obra

Cristales, en palabras del compositor, es una obra que posee texturas afables y transparentes,
muy cercanas al lenguaje popular latinoamericano, permitiendo el lucimiento y expresividad del
violin solista. La obra estd inspirada en los cristales, que, bajo determinadas condiciones,
presentan una geometria regular; sin embargo, en su composicién interior sélo estan presentes
ciertos elementos de simetria. EI compositor incorpora esta idea en la organizacién de la
estructura de la obra, aspecto que se analizard con mayor detalle en la seccion del andlisis formal

de la obra (J. Oviedo, comunicacién personal, 30 de marzo de 2022).

Cabe destacar que la obra Cristales fue compuesta en el afio 2012, y dedicada para la violinista
ecuatoriana Victoria Robalino, quien cuenta con una amplia trayectoria musical dentro del pais,
ya que ha sido concertino de la Filarménica del Ecuador, de la Orquesta Sinfénica Juvenil del
Ecuador y de la Orquesta Sinfénica del Conservatorio de Quito. Ha sido participe de varios
conciertos en Europa, Estados Unidos y Latinoamérica bajo la batuta de grandes directores
dentro de los cuales se encuentran Gustavo Dudamel y Claudio Abbado. Actualmente, esta
inmersa en varios proyectos musicales del pais. Asi mismo, la obra fue estrenada con la Orquesta
Sinfénica de Cuenca en el afio 2017, bajo la batuta del Maestro suizo Emmanuel Siffert y con el

destacado violinista Marco Saula Fuentes como solista.
1.4 Conceptos y generalidades del andlisis

El arte de analizar forma parte del proceso interpretativo de una obra musical, siendo fundamental
su aplicacion previa a su ejecucion. Su practica ha existido a lo largo del tiempo y se ha podido

encontrar una gran variedad de métodos y aproximaciones mediante los cuales se puede realizar
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un analisis musical como punto de partida para una ejecucion apropiada que puede incluir

también la interpretacion personal del instrumentista.

El andlisis es un estudio detallado de algo, especialmente de una obra o un escrito (Real
Academia Espafiola, s.f., definicion 2). Basdndose en este concepto, se afirma que un analisis
musical se conforma por un discernimiento de sus componentes a profundidad para un mejor
entendimiento total de su estructura. Por otro parte, para lan Bent (1980, como se cité en Manco,
2015) es la resolucion de una estructura musical en elementos constitutivos relativamente mas
sencillos, y la busqueda de las funciones de estos elementos en el interior de esa estructura. En
este proceso, la “estructura” puede ser una parte de una obra, una obra entera, un grupo o incluso

un repertorio de obras, procedentes de una tradicion escrita u oral (p. 16).

Asimismo, LaRue (1989) en su libro Andlisis del Estilo Musical afirma la posibilidad de analizar
todas las obras bajo tres fundamentos: grandes, medianas y pequefias dimensiones; esta
comprension de dimensiones apoya al instrumentista a un mejor andlisis y entendimiento del
lenguaje musical dentro de una composicién. Sin embargo, para Reizabal (2004) la importancia
del analisis radica en “conseguir que el lector sea capaz de extraer ideas interpretativas
fundamentales y aplicarlas... para pensar e interpretar la musica, sabiendo en cada momento lo
que quiere y porqué lo hace” (p. 6). De este modo, el ejecutante podra emitir un criterio justo de

la musica a ejecutar y dar valor a ese criterio para poder elaborar su discurso musical.

Para este proyecto investigativo se ha elegido abordar desde el tejido musical y los diversos
aspectos que conforman la obra, hasta su forma y estructura. De modo que, partiendo desde
ésta, se pueda entender el lenguaje compositivo del autor y se logre realizar con mayor precision

el objeto de estudio del presente proyecto.

Por un lado, se abordara el analisis melddico de la obra, el cual segun Reizabal (2004) “implica

el estudio de la dimensién horizontal de la musica”. Este proceso engloba tres aspectos basicos:

1. La relacion existente entre la sucesion de los sonidos que la conforman, asi como la

organizacion y distribucion de los mismos dentro de la melodia.
2. La ordenacion del ritmo y duracién de cada uno de sus sonidos.

3. El sustento arménico sobre el que esta construida generalmente. (p. 13)
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Para Reizédbal (2004) es importante precisar si la obra tiene un centro tonal definido, caso
contrario, podria analizarse como una melodia atonal en donde corresponde determinar el

procedimiento usado por el compositor, ya sea por intervalos, series dodecafénicas u otras.

Por otro lado, al analizar la obra, se tendra en cuenta el aspecto arménico de esta. Reizabal
(2004) menciona que “la armonia esta presente en cualquier melodia; subyace siempre en ella,
aun cuando no esté explicitada” (p. 83). Si bien la melodia abarca la dimension horizontal de la
musica, la armonia comprendera la verticalidad de esta. Asi pues, para el analisis armoénico “nos
centraremos fundamentalmente en el analisis de aquellos aspectos que nos aporten informacion
bésica para la interpretacion y que sean Utiles para una mejor comprension de los procesos que

intervienen en la construccién de una obra musical” (p. 84).

Por lo que se refiere al andlisis ritmico, se debera determinar el compas de la obra. Ante esto,
Reizabal (2004) menciona que “si la melodia constituye la horizontalidad del discurso musical y
la armonia la verticalidad, el ritmo impregna ambas dimensiones, ya que ordena todos los
elementos sonoros a través del tiempo” (p. 47). En definitiva, la importancia del analisis ritmico
servird para poder elaborar un discurso musical con criterios interpretativos, ya sea en dinamica,

caracter y tempo.
1.5 Conceptos y generalidades de lareduccion

En cuanto a la praxis de transcribir partituras, esta ha perdurado hasta la actualidad, destacando
en el transcurso del tiempo grandes compositores como Henry Purcell, Johann Sebastian Bach,
Franz Liszt, entre otros (Trimeliti, 2016). La practica de transcribir al piano partituras destinadas
a otros instrumentos, ya sea vocales, instrumentales y orquestales, se manifestaria en los
madrigales a finales del siglo XVI y comienzos del XVII, los cuales en la época podian adaptarse
e interpretarse para voces 0 para grupos instrumentales como lo eran los trombones o el laud
(Trimeliti, 2016).

Posteriormente, de acuerdo al mismo autor, en el periodo Barroco, compositores como Henry
Purcell elaboraban transcripciones de su propio catalogo al teclado, tal como Johann Sebastian
Bach lo hizo con conciertos de Georg Philipp Telemann, Tomasso Albinoni, Antonio Vivaldi, entre
otros. También, Trimeliti nos dice que la transcripcion en esta época tenia fines pedagdgicos con
el propdsito de dar a conocer nueva producciéon musical, debido al dificil acceso al material y a la

falta de medios de difusion.
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Trimeliti (2016) sugiere algunos pasos como guia practica para lograr un acercamiento al arte de

la transcripcidn pianistica, de los cuales se expondra los mas importantes a continuacion:
1. Leer varias veces y detenidamente el texto a transcribir.

2. Realizar el analisis de la partitura orquestal.

3. Reducir la partitura orquestal a piano respondiendo a criterios de simplicidad y claridad

evitando cualquier inclusién de elementos texturales suplementarios.

4. Determinar el o los temas/ sujetos/ motivos/ series u otra unidad estructural con

implicancias generativas para poder proceder a su reformulacion en el hipertexto. (p. 155-

156)

Asimismo, el autor expone una serie de pasos para el andlisis de la partitura orquestal, de los

cuales se tomaré en cuenta los mas importantes y que servira de guia para la realizacion de la

reduccion de este proyecto:

1. Simplificar la partitura a través del seccionamiento estructural de la macroforma y de la

reduccion al menor numero de lineas posibles. Es decir, se debera diferenciar las lineas

melddicas, armonica, contrapuntistica, y acompafiamiento, con el fin de poder distinguir

la combinacién y equilibrio de los diferentes instrumentos.

2. Discriminar los tipos de texturas, y de acompafiamiento presentadas en las diferentes

distribuciones de los instrumentos y sus secciones.

3. Evaluar los resultados en términos de distribucidon instrumental estableciendo como

parametro de referencia el equilibrio sonoro, el contraste, la variedad timbrica o cualquier

otra caracteristica relevante.

4. Conocer el lenguaje idioméatico del piano y sus posibilidades técnicas, de digitacion, de

densidad textural y la distribucion del material entre ambas manos. (p. 156)

A partir de estas guias para la reduccion de la partitura orquestal, se busca elaborar la reduccion

al piano de la obra Cristales de Oviedo, junto con algunas sugerencias que menciona Trimeliti

(2016) acerca del tratamiento de las duplicaciones, superposicion de voces, acordes, trémolos,

notas pedal y colorido orquestal. De la misma forma, se usara como referencia el libro “Principios
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de Orquestacion” de Korsakov (1946), y el libro “El Estudio de la Orquestacion” de Adler (2006)

para abordar las técnicas y lenguaje del piano, asi como de la orquestacion.
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Capitulo 2
Analisis de la obra Cristales de Jorge Oviedo
2.1 Anélisis formal

La metodologia de Analisis de las Formas que plantea Reizdbal (2004) sera empleada y adaptada
en este proyecto investigativo hacia una forma compuesta, dado que los parametros presentados
se aproximan a las necesidades del estudio de la obra Cristales de Jorge Oviedo y servirdn de
guia para la elaboracion del andlisis. Asi pues, con este ajuste haremos uso de los mismos
principios que plantea la autora con excepcion de la observacion de los procesos tonales que
sera abordado mas adelante en los aspectos arménicos.

Figura 1

Cuadro resumen del andlisis de las formas simples de Reizdbal (2004)

I. ESTUDIO DE LA ESTRUCTURA

MODULACIONES
CADENCIAS

ESTRUCTURA BINARIA
ESTRUCTURA TERNARIA
EXTRUCTURA REEXPOSITIVA
ESTRUCTURA MIXTA O AFIN

OBSERVACION DE LOS PROCESOS TONALES

NUMERO DE SECCIONES

CARACTER COMPLEMENTARIO /| CONTRASTANTE

| SIMETRIA
ASIMETRIA

LONGITUD DE LAS SECCIONES

ESQUEMA GENERAL

PUENTE / NEXO O SOLDADURA
RECONOCIMIENTO DE ELEMENTOS ESTRUCTURALES | INTRODUCCION

CODA

EXPOSICION TEMATICA
DEFINICION DE FUNCIONES DESARROLLO
RECAPITULACION / REEXPOSICION

Es relevante destacar que también se incluira algunos de los términos del Andlisis Fraseolégico
de Reizébal (2004), los cuales son obtenidos de la organizacion interna de la frase; estas

nomenclaturas determinan las distintas divisiones que posee una frase musical:

e Frase o seccidn: propuesta musical con desarrollo y conclusion, integrada por fragmentos
mas pequefios.

e Semifrase: principales divisiones de la frase.
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e Periodos: divisiones de la semifrase.
e Subperiodos: divisiones de los periodos.

¢ Motivos e incisos: divisiones de los subperiodos.
2.1.1 Estructura de la obra

Por lo que se refiere al protocolo de Andlisis de las Formas, esta engloba como punto de partida
la examinacion de la tonalidad, procesos modulantes, y cadencias que ocurren dentro de un
fragmento o entre secciones y partes grandes. Acto seguido, se distingue la estructura y sus
caracteristicas, para poder definirla dentro de una forma musical; esto tiene como objetivo
diagnosticar, mediante un estudio comparativo de ritmo y melodia, el nUmero de partes dentro de
la obra, si estas tienen propiedades complementarias o contrastantes, demostrar si son binarias,
ternarias o mixtas, y ademas establecer si son simétricas o asimétricas. Finalmente, se observa
la presencia de elementos estructurales presentes como: introduccién, puentes, nexos,
soldaduras o coda. Para el trabajo de andlisis de Cristales, se ha optado por abordar las diferentes
partes grandes de la obra en el siguiente orden: Introduccion, Parte A, Parte B, Parte A’
determinando que esta tiene una forma ternaria compuesta debido a que sus divisiones poseen

una forma en si misma.

Tabla 1

Estructura general Cristales

Cristales
Partes Introduccién Parte A Parte B Parte A’
Estructura - ternaria binaria ternaria
Secciones/Frases - a-b-a a-b a-b-a

Introduccion.

La introduccion de Cristales esta compuesta por cinco compases y esta marcada con una agogica
de Adagio. Las diversas voces del acompafiamiento aparecen de manera escalonada,

comenzando por los violines primeros hasta los bajos, terminando en un gran acorde compuesto
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por quintas (Re, La, Mi, Sib). Luego de esto, un calderon en un silencio de negra conduce a la

primera parte o Parte A de la obra.

Figura 2

Introduccion (c.1 al ¢.5) Analisis estructural de la obra Cristales - Macroforma
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La primera parte o Parte A se extiende desde el compas 6 hasta el ¢.88, esta constituida por tres

frases 0 secciones, conteniendo asi una estructura ternaria a-b-a’; y con informacion de agégica

Vivo negra=105; la dinamica esta determinada en un forte, contrastando totalmente con la

introduccion. También podemos observar una alternancia de compases de 3/4 y 4/4,

caracteristica que sera constante tanto en esta parte como en la Parte A’.

La primera frase o seccién a’ va desde el c.6 hasta el ¢.32; es binaria y asimétrica, ya que consta

de dos semifrases de 15y 12 compases respectivamente. La primera semifrase, que se extiende

hasta el .20, esta formada por dos periodos, y tiene caracteristica introductoria. Se distingue

también por sus acordes en semicorcheas en el acompafamiento de la orquesta de cuerdas, al

igual que en los cambios de compés de 3/4 'y 4/4.
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Figura 3

Parte A (c.6 al c.10) Analisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (inicio y fragmento de primera
semifrase de seccién a’)
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La segunda semifrase, desde el c.21 hasta el ¢.32, se nos presenta el tema principal de la obra
en el violin solista, en tanto que el acompafiamiento realiza corcheas y blancas en las voces
graves, mientras que en las agudas traslada el patron ritmico que ya se present6 anteriormente
en la primera semifrase con una ligera variacion; toda esta estructura ritmica sera presentada

durante la mayoria de la primera y tercera parte de la obra.
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Figura 4
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Parte A (c.21 al c.25) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (inicio y fragmento de segunda

semifrase de seccién a’)
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La frase o0 seccion b comienza a partir del ¢.33 hasta el c.46, consta de tres semifrases

asimétricas; la primera consiste de cuatro compases, la segunda de cuatro y la Gltima de seis. En

esta seccion podemos notar el desarrollo del tema principal, el uso de dobles cuerdas en el
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solista, ademas de las progresiones en corcheas que comienza en el c.41 para asi retomar la

seccion a, otorgandole un caracter reexpositorio a partir del c.47.

Figura 5

Parte A (c.37 al c.46) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (fragmento de frase o seccion
b)
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A partir del c. 47 se desarrolla la tercera frase 0 seccion a’, una especie de reexposicion en donde

el violin solista varia el tema principal, ademas de ampliarlo lo que resulta en la adicion de material
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y una mayor extension; mientras que el acompafamiento repite su disefio. Esta seccidn se
extiende hasta el ¢.88, y es dinamizado por su desarrollo que se adapta a un caracter conclusivo
para dar por finalizada esta parte de la obra.

Vale la pena decir que a partir del ¢.69 se desarrolla un nuevo disefio en el acompafiamiento con
cambios de articulaciones y la aparicién de contratiempos hasta el ¢.80. En el plano arménico se
presentan modulaciones y progresiones; mientras que en lo ritmico se presenta motivos ya

escuchados en la frase o seccion b con una ligera variacion.

Figura 6

Parte A (c.71 al c.73) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (fragmento de la seccién a’)
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Ademas, es indispensable mencionar las caracteristicas del ¢.81 al ¢.88, en donde se usan
acordes en semicorcheas similares a los presentados anteriormente en la primera semifrase de
la frase o seccién a. Finalmente toda esta parte termina en un compas de 7/4 con un acorde en
calderén de la orquesta.

Andrés Efrain Guallpa Ofate



UCUENCA 27

Figura 7

Parte A (c.81 al c.88) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (final de la parte A)
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Parte B.

La segunda parte de la obra o Parte B comienza en el ¢.89 y se extiende hasta el ¢.110. El tempo
esta establecido en un Maestoso, y la dindmica determinada en un pianissimo. El disefio ritmico-

melddico en esta seccion es diferente a la anterior, ya que el violin solista desarrolla una melodia
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cantabile por encima de un acompafiamiento muy tranquilo y contrastante a lo sucedido

anteriormente.

Figura 8

Parte B (.89 al ¢.97) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (Parte B)
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Esta Parte B tiene una estructura interna binaria (a — b), ya que estd conformada por dos frases
0 secciones; la primera frase o seccion a que va desde el ¢.89 hasta el c.101, totalmente
contrastante a lo presentado en la anterior parte, con un tema derivado del principal de la obra
gue fue mostrado en la Parte A, todo esto culminando en un compas de 5/4.
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Figura 9

Parte B (.89 al ¢.101) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (primera frase o seccion a).
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Y la segunda frase o seccion b que se desarrolla desde el ¢.102 hasta el ¢.110, exponiendo el
desarrollo del tema, ademés de afiadir caracteristicas que fueron expuestas en la Ultima seccion
de la Parte A, y otorgandole un carécter conclusivo que reposa en un acorde formado por quintas

invertido (Re, La, Mi, Sib) que finaliza la Parte B.
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Figura 10

Parte B (c.102 al ¢.110) Analisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (segunda frase o seccién b).
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Tercera Parte o Parte A’.

Esta parte presenta nuevamente el tempo Vivo y se extiende desde el compés 111 hasta el final
de la obra, c.174. Supone una recapitulacién de la Parte A, con la misma estructura ternaria,

aunque con una variacién en el tema principal, llegando a cambiar de figuraciones y de octava.
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Figura 11

Parte A’ (c.127 al c.137) Andlisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (variacion de la

melddica del violin solista con respecto a la Parte A).
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Asimismo, cuenta con una diferente ampliacion en la secciéon a’ ya que presenta un material

derivado de lo visto anteriormente, con acordes escalonados, pasajes escalisticos, saltos

intervalicos grandes y dobles cuerdas en el violin solista, estableciendo un caracter virtuoso.

Figura 12
Parte A’ (c.151 al ¢.168) Analisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (ampliacion de la seccion
a).
gz T Pt /;*':Fﬂ E
Via. _E- -
s f% o
Div.
iy B8 £¢ g¢ EE 33 33
'
™ s ;D“.#ﬁ i Te i < it # igfi $32TF
un E - H._—.n._. s = -.—u.
v D ¢ .
£ 8 ;5 A W ) B2 s s i+ & 4 s s P
Via. -
s Lt L tiddid L el o
o BE = @ =i -= % =F
P £z, _
= E “EE# . Eeu g £ PR 13
- — - =
FEA 3 £ £¢ g g &
"2
o= 44 =¢$ P 2 S e ;"¢",¢ LT aat® . it L
gl <c: - =; d = ===
. ii-;—; , Toee N : £ 8 ; 4
444444 : ZZTEY pé [ZI2TYY AT PYYY i
Ve - == == ==

Andrés Efrain Guallpa Ofate



UCUENCA 2

Para concluir, se presenta el final de la obra y con similitud al final de la primera parte, con la

diferencia de que termina en un gran acorde de Sol menor 7 para llevar a la obra a su culminacion.

Figura 13

Parte A’ (c.174) Analisis estructural de la obra Cristales - Macroforma (Gltimo compas de la obra).
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Asi pues, se ha demostrado el esquema general de la obra con sus partes totalmente
contrastantes en cuanto al disefio ritmico y melddico; asimismo, estas poseen estructuras
internas lo cual es caracteristico de las formas compuestas. De igual manera, podemos concluir
que tanto su introduccion como sus tres partes principales son asimétricas (5 compases, 83

compases, 22 compases y 64 compases respectivamente).

Tabla 2
Estructura de las partes principales por compases de la obra Cristales

Estructura de la obra Cristales

Introduccidén Parte A Parte B Parte A

5 compases 83 compases 22 compases 64 compases
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2.2 Caracteristicas a considerarse para la reduccién de la obra
2.2.1 Aspectos ritmicos

La obra Cristales se destaca por el frecuente cambio de compés de 3/4 y 4/4 y por la presencia
de un patrén ritmico recurrente que acompafia al violin solista desde la primera parte y a lo largo
de la obra.

Figura 14

Fragmento del acompafiamiento de la obra cristales (c.26 al ¢.28)
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Al final de la primera y tercera parte, podemos ademas encontrar un compas de 7/4 que llama la
atencién al ser la Unica instancia de este recurso en la obra. Otros patrones ritmicos que se
pueden destacar incluyen: el bajo ostinato que realiza el cello en casi la totalidad de la primera y
tercera parte; y el acompafiamiento sincopado presente en la introduccion y fragmento de la Parte
B para brindar un ritmo contrastante.
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Figura 15

Fragmento del acompafiamiento de la obra cristales (c.1 al c.5)
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2.2.2 Aspectos melédicos

En cuanto a melodia, su grado de dificultad no requiere de un gran virtuosismo por parte del
solista; sin embargo, se necesita un dominio técnico del instrumento para su correcta ejecucion,
ya que se presentan pasajes de dobles cuerdas con intervalos de terceras, cuartas, quintas,

séptimas y octavas que tienen su grado de complejidad en cuanto a la afinacion.

Figura 16

Fragmento del violin solista de la obra cristales (c.121 al ¢.130)
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Por lo que se refiere al tema principal de la obra, esta se presenta en el violin a partir del ¢.23, en
una dinamica de mezzopiano, con un perfil mixto, esto quiere decir que la melodia posee

alternancia entre movimientos intervalicos conjuntos y separados. La obra se caracteriza por
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tener en todas sus partes principales momentos en donde aparece el tema principal, ya sea con

una variacion de figuracion o de intervalos.

Figura 17

Tema principal de la obra cristales — fragmento violin solista (c.21 al c.32)
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Luego, el desarrollo de este tema nos revela un disefio que, al igual que el tema principal, esta
presente en todas las partes principales de la obra con ligeras variaciones.

Figura 18

Desarrollo del tema de la obra cristales — seccién b (c.33 al c.46)
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En la reexposicion de la seccion a” de la primera parte podemos observar una variacion del tema

principal, cambiando figuraciones e intervalos.
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Figura 19

Variacion del tema principal — seccion a’ de la Parte A de la obra cristales (c.49 al ¢.58)
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Seguidamente, ocurre una especie de desarrollo donde se amplia la estructura de la seccion a’,
provocando en su extension el uso de elementos que se presentaron anteriormente en la seccion
b. Al mismo tiempo, todo este pasaje tendra un caracter conclusivo.

Figura 20

Fragmento de la seccién a” del violin solista de la obra cristales (c.60 al c.88)
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En la Parte B es importante destacar el contraste que existe en relacion a las demas partes, ya
que la melodia presente es mas cantabile y expresiva, permitiendo al solista demostrar su dominio
interpretativo. De igual manera, el tema es el resultado de una variacion del tema principal de la
obra, cambiando la figuracion y la distancia intervalica.

Figura 21
Inicio de la Parte B del violin solista de la obra cristales (c.89 al c.94)
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variacion del tema principal de la obra

Por otro lado, en el desarrollo del tema de la Parte B existe secuencias escalisticas, ademas de

presentar nuevamente el disefio variado de la seccion b de la primera parte de la obra, todo esto
con caracter conclusivo.

Figura 22

Segunda semifrase de la Parte B del violin solista de la obra cristales (c.102 al ¢.110)

3 - fre
o —ffrre £os,- “CCEfP Pepse se? |loP
i o S — L
: — : e B
= =
S
~ disefio variado de la
"_[" seccion b de la parte A
- — ':.h f

A continuacion, la Parte A" varia una vez mas el tema principal, y en su desarrollo cambia de
registro la melodia, siendo esta una octava mas alta en la primera semifrase de la seccién b; y a

su vez, en la segunda semifrase cambiando la linea melédica del violin solista.
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Figura 23

Fragmento Parte A" del violin solista de la obra cristales (c.111 al ¢.136)

- Vivo & =105 variacion tema principal
108 5
2 37
11 | I | i i ]
= 1T L | | =y F i | I = | I 1 11
” I 1 I rY | Il |
!J —_—
mf

f - = — [ L
= B e s e e e e
!J — -llﬂi : H u i = 3 -': j — I.I:l-l-'l 1 ]
cambio de registro a octava alta
A | pozbefe VB foo . ebege
=t = ———f el |
- R s : SR |
S
— . - }bi
2, b‘. 3 l'— . .bll = b&& - F
2 q; - :ﬁr——’:: = = = Pbe b, b _-——~£: - E E
o 1 | - | | 1 | ! I I I _} I 1I 5 I
fy = i : — i L=
e i
S
nueva linea melddica b g:—HE e s e
) | s e plrprf EEEE EF _ :EELﬁr .
I 7 ] r | I*
- il . | =¢:
[y ) 3 3

G EPE EE fErci.
= — =

e

/4

Finalmente, en la seccion a’ vuelve a presentarse un desarrollo que dinamiza todo este pasaje,
ampliandolo y presentando nuevo material que deriva de lo expuesto anteriormente en la obra,
gue luego conduce al desenlace en donde se muestra el disefio otra vez variado de la seccion b

de la primera parte. Por ultimo, al igual que la Parte A, la obra termina con un compas de 7/4.
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Figura 24

39

Fragmento Parte A" del violin solista de la obra cristales (c.111 al c.136)
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2.2.3 Aspectos arménicos

sl laf L

Por lo que se refiere al tema armoénico de la obra, nos enfocaremos solo en los aspectos

armonicos que nos proporcionen informacion bésica o que tengan ciertas caracteristicas

especiales para que resulte en una mejor comprension y posterior elaboracion adecuada de la

reduccién al piano.

Se puede decir que la obra contiene texturas armonicas mixtas, ya que posee armonia que se

encuentran dentro de un contexto tonal y modal, con presencia de acordes de triadas, cuatriadas,

quintiadas y sixtiadas; el uso de escalas modales; y a su vez también con la integracién de

acordes formadas por segundas y cuartas, que le otorgan un caracter carente de tonalidad con

cierta ambigliedad.
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La seccion de la Introduccion es un claro ejemplo de la textura armonica mixta, ya que carece
de un centro tonal; ademas de contar con la mayoria de los elementos antes mencionados, y a
su vez con la inclusién de notas de adorno como son: anticipacion y retardo; en el cuarto compas
se produce una especie de cadencia que finaliza con un acorde invertido formada por cuartas
con un bajo en la, siendo esta Ultima nota duplicada por los violines primeros. Toda esta seccién
se caracteriza por la expresividad timbrica y por los colores de los acordes que generan un

panorama incierto.

Figura 25

Introduccion (c.1 al ¢.5) Aspectos arménicos.
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A partir de la Parte A hasta el compéas 19 se presentan acordes con un pedal en Re realizado por
el contrabajo, con una Unica excepcidn en el compas 18; estos acordes usan notas de diferentes

escalas modales de Re, las cuales son Re locrio y dorico.
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Figura 26

Escalas modales de Re presentes en la Parte A; Aspectos arménicos.
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Vale la pena destacar que estos acordes estan formados por intervalos de segundas y cuartas,
siendo estos empleados fuera de un centro tonal y sin la obligacién de seguir reglas especificas
para el tratamiento de los enlaces entre ellos. Como menciona Reizabal (2004) estos acordes
pueden encontrarse: “en estado fundamental con el acorde formado por segundas o cuartas con
relacion al bajo; o invertidos con diferentes relaciones intervalicas con respecto a la nota del bajo”
(p. 93).

Figura 27

Notas pertenecientes a los acordes de segundas y cuartas presentes en la Parte A (c.6 al ¢.19) Aspectos
arménicos.
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Asi pues, se ha podido identificar que los acordes de segunda y cuarta usados en esta seccién
se encuentran invertidos, sobre una nota pedal.
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Figura 28

Acordes de segundas y cuartas presentes en la Parte A (c.6 al ¢.10) Aspectos armonicos.
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Acto seguido, a partir del c. 21 hasta el c. 36, utiliza una mixtura de notas que se encuentran
dentro de la escala edlica, frigia y locria de Re. Esto conlleva a que el contexto arménico de esta
seccion, aunque parezca vacilante, de la impresion de estar en la tonalidad de Sol menor.
Figura 29

Escalas modales de Re presentes en la Parte A; Aspectos arménicos.
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Luego, en el c. 37 hasta el c. 40, la melodia junto a la armonia utiliza notas de la escala locria de

Re, resultando en la sensacion de tener como centro tonal a Do menor. Después, en el c. 41
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hasta c. 46, la melodia del violin se desarrolla sobre una armonia de acordes por segundas dentro

de la escala frigia de Re.

Figura 30

Armonia con acordes de segundas presentes en la secciéon b de la Parte A (c. 42 al c.46) Aspectos
armonicos.
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A continuacion, desde el c. 75 se producen progresiones a grado conjunto que nos conducen a
al final de la Parte A, c. 81; aqui se vuelven a producir acordes por cuartas, pero a su vez se
introduce un acorde por quintiada en el c. 81y c. 84, estos acordes tienen la caracteristica de ser
disonantes dentro del contexto tonal, y debido a esto decimos que la textura arménica de la obra
es mixta. Finalmente, la Parte A termina con un acorde invertido por segundas (sol, la, sib, doy

re).
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Figura 31

Acorde por segundas invertido, final de la Parte A (c. 88) Aspectos arménicos.
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Con respecto a la Parte B, su armonia no presenta mayor complicacién ni elaboracion; solo cabe
mencionar que en casi la totalidad de este pasaje se elabora con notas pertenecientes a la escala
eodlica de Re, lo que produce una sensacion de estar en la tonalidad de Re menor. Al igual que
en la Introduccion, esta parte termina con un acorde invertido por cuartas (si-mi-la-re) con bajo

en Miy duplicada por los primeros violines.
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Figura 32

Acorde por cuartas invertido, final de la Parte B (c. 110) Aspectos arménicos.
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A continuacion, se desarrolla la Parte A’ en donde vuelve a repetir en su mayoria el disefio
armonico presentado en la primera parte, con una excepcion en el c. 151 al c. 158, en donde se
afiade acordes invertidos formados por cuartas, estos acordes estdn compuestos por notas de la

escala edlica y frigia de Re.

Figura 33

Acorde por cuartas invertido, fragmento de la Parte A’ (c. 1561 y ¢. 152) Aspectos armonicos.
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46

Finalmente, se repite el desenlace al igual que en la Parte A, con la diferencia de que se desarrolla

con una modulacién de una quinta ascendente. En el Ultimo compéas se produce una progresion

de acordes que termina con un calderén en el acorde de Sol menor 7.

Figura 34

Progresiones de acordes del Gltimo compas de la obra (c. 174) Aspectos armonicos.
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Capitulo 3
Reduccién del acompafiamiento orquestal de cuerdas al piano
3.1 Protocolo de reduccion

La reduccion de una partitura orquestal al piano segun Trimeliti (2016) resulta un proceso
complejo, debido al sistema linglistico diverso que posee la persona que elabore el trabajo de
reduccién, asi como al diferente lenguaje idiomatico que existe entre una orquesta y un piano; de
modo que esto podria conllevar a cambios que afecten la estructura del texto original. Por
consiguiente, Riemann (1928) menciona que “la tarea especial al reducir una partitura al piano
es... la reproduccion mas perfecta posible del contenido de una partitura” (p. 11), asi mismo nos
dice que en caso de no poder realizar una reproduccion exacta, el objetivo deberia ser un

resultado lo mas pianistico y completo posible.
3.1.1 Anélisis de los elementos para la elaboracion de reducciones musicales

El protocolo que se usard en este trabajo incluye el acercamiento y resolucién a diversos

problemas que, segun Trimeliti (2016), nos encontraremos durante la elaboracién de la reduccion.
Superposicién de voces.

Se entiende por superposicién de voces al movimiento de una voz por encima de otra en las
obras orquestales, o en su efecto al entrelazamiento de las voces de las diferentes familias
instrumentales de la orquesta. Este movimiento de voces resulta dificultoso al momento de
interpretar en el piano, ya sea por la cercanidad de las notas y la utilizacion de los dedos de una
manera incémoda o por el cruzamiento de manos para su ejecucion. Existen algunas formas de
resolverlo en el piano, entre ellas, suprimir la voz o las notas que no son relevantes para la

melodia o armonia (Trimeliti, 2016).
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Figura 35

Ejemplo de superposicion de voces: Gustav Mahler, Sinfonia No. 1 “Titan”, 1er movimiento, arreglo para
piano solo por lain Farrington (c. 80 al c. 89).
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Otra solucién que se puede abordar es la distribucion de la linea principal en diferentes registros,
tal como se puede observar en la figura 35; aqui la melodia pasa de mano de derecha a mano
izquierda, y las voces restantes ocupan los espacios generados por estos cambios, brindando

mayor comodidad técnica y sonora.
Acordes.

Para poder realizar una correcta adaptacion de los acordes orquestales al piano es necesario no
intentar reproducirlos exactamente a la partitura original, debido a que por lo general estos
acordes son pianisticamente imposibles por su extension. Teniendo en cuenta esto, es menester
el amoldamiento de estos acordes a las caracteristicas del piano para su posible ejecucién
(Trimeliti, 2016).

Hay que tener en cuenta la jerarquia de cada nota del acorde, para que en caso de su
modificacion se pueda suprimir la menos importante y asi evitar cualquier duplicacién innecesaria
(Trimeliti, 2016). También es oportuno decir que habr& momentos en que seré necesario sacrificar

elementos para adecuar de una mejor manera la partitura orquestal al piano.
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Como muestra, abordaremos tres observaciones que segun Trimeliti (2016) nos permitiran el

adecuamiento correcto de los acordes al piano:

e No es esencial la conservacion de la nota mas aguda. Es necesario limitar y
discriminar las notas en los diferentes instrumentos orquestales y sus significados,
a fin de que podamos decidir si estas son solo refuerzos acusticos de voces

internas o bien elementos secundarios.

e Reducir el acorde siempre y cuando se contemple la distribucion jerarquica de
cada nota y su balance sonoro.

e Considerar la disposicién de los sonidos entre ambas manos atendiendo el color

sonoro que se puede otorgar con su distribucion.

Figura 36

Ejemplo de acordes: Beethoven Sinfonia No. 3, Op. 55, Reduccion hecha por Franz Liszt (c. 29 al c. 34)

Trémolos.

El trémolo es la repeticion rapida de una o mas notas, para Trimeliti (2016) este recurso “puede
ser sustituido por una nota prolongada, una nota repetida o por alguna figuracién que permita el
sostenimiento de la armonia y los procesos dinamicos” (p. 163), a fin de que no se reitere en él

de manera fastidiosa.

En el caso de que no sea posible su omision, serad conveniente realizar el trémolo de tal manera

gue no sobrepase los limites de tesitura del instrumento al que fue originalmente escrito; es decir:

Andrés Efrain Guallpa Ofate



UCUENCA 50

Se utilizara el agregado de una octava alta para el trémolo en los violoncellos evitando que
parezcan contrabajos. Para el caso de los timbales, es conveniente utilizar una octava mas baja
pues sus sonidos no poseen armonicos superiores fuertes. En caso particular que la linea
melddica principal transite entre un trémolo en el mismo registro, se buscara la posibilidad de
aplicar en el segundo una métrica apropiada para la imbricacién de la primera, sin perjuicio de la

percepcién de continuidad en cada elemento. (Trimeliti, 2016, p. 163)

Figura 37

Ejemplo de trémolo: Richard Wagner Tannhauser Overture, Reduccidn hecha por Franz Liszt.
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Notas pedal.

Se refiere a nota pedal a un sonido persistente y prolongado por varios compases en el cual
puede suceder diferentes progresiones armonicas. El piano al ser un instrumento de cuerda
percutida carece de esta prolongacion de sonido, de modo que este se perderd y no podra
mantenerse por un largo periodo. Ante este problema Trimeliti (2016) aconseja reemplazar las

notas pedales con trinos y trémolos, también repetirlas en diferentes tesituras o “... en el caso de
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las sonoridades graves... marcarlas con apoyaturas sostenidas con el pedal derecho...

reiterandolas periédicamente segun los requerimientos del pasaje” (p. 164).

Figura 38

Ejemplo de nota pedal: Gustav Mahler, Sinfonia No. 1 “Titan”, 1er movimiento, arreglo para piano solo por
lain Farrington (c. 1 al c. 8).
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3.1.2 Proceso de elaboracion de la reduccién de la obra Cristales de Jorge Oviedo

Para realizar la reduccion de la obra se han utilizado algunos de los recursos mencionados
anteriormente, lo cual nos ha permitido proceder con la destreza suficiente para acomodar y
desarrollar el lenguaje y colorido orquestal al piano, tratando de simular lo mas parecido posible

las caracteristicas y combinaciones de cada instrumento.

En la introduccién se mantuvo cada linea melddica de la orquesta de cuerdas, pasando las
melodias del violin y viola a la mano derecha, mientras que las del cello y bajo a la mano izquierda.
Se hizo una excepcion en el dltimo acorde de esta parte, realizando una pequefa modificaciéon a
su distribucion para mayor facilidad a la hora de interpretar, cambiando de octava a la nota si

bemol interpretada por la viola; este cambio obedece al consejo abordado anteriormente sobre
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los acordes, lo cual nos explicaba la necesidad de la discriminacion de cada nota para poder

considerar la distribucién de estas para que no altere el color sonoro.

Figura 39
Introduccion (c.1 al ¢.5) Procedimiento de reduccion de la obra Cristales
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En el inicio de la seccion a de la primera parte, nuevamente se realizan modificaciones a los
acordes, distribuyendo las notas en ambas manos para asi otorgar un color sonoro similar a lo
gque produciria una orquesta de cuerdas; y a su vez facilitar la digitacion e interpretacion. Todo
esto realizado bajo la consideracion jerarquica de cada nota, y acatando los limites,

caracteristicas y posibilidades interpretativas que nos da el piano.

Figura 40

Parte A (c.6 al c.13) Procedimiento de reduccién de la obra Cristales
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En la segunda semifrase de la seccion a, c. 21, se presenta un patron de acompafamiento con
un ostinato ritmico de semicorcheas en los violines y violas, corcheas en el cello y blancas en el
contrabajo. Como fue mencionado anteriormente en el capitulo 2 de analisis, este patron se

mantiene casi en toda la primera y tercera parte de la obra.

Para hacer la reduccion de esta parte se opt6 por suprimir las lineas del violin 1l y de la viola, ya
que estas tienen una funcién de relleno, y se ha preferido mantener las lineas del violin I, cello y
bajo. Asimismo, se decidié suprimir la primera corchea de cada compas que interpreta el cello,
para poder dar énfasis a la nota del contrabajo.

Figura 41

Parte A (c.21 al ¢.25) Score de la obra Cristales
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En consecuencia, estos cambios nos dan un resultado mucho méas asequible a la hora de
interpretarlo en el piano.

Figura 42

Parte A (c.21 al c.26) Procedimiento de reduccién de la obra Cristales
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En el compas 37 se decidié omitir nuevamente la linea del segundo violin y la viola, por el motivo
antes mencionado. A partir de aqui hasta el c. 46 el acompafamiento adquiere un papel mas
importante relacionandose con la melodia del violin solo, doblando esta con la mano derecha;
para esto se ha optado por afadir la octava dando como resultado un cuerpo sonoro
sobresaliente.

La mano izquierda mantiene un patrén ritmico hasta el c. 40. Posteriormente, desde el c. 41 al c.
46 se presenta una textura homofénica, otorgando un sentido de horizontalidad a la musica, en
donde el piano realiza intervalos de sextas en ambas manos, que suenan simultaneamente con

el solista creando un conjunto de acordes que se mueven a un mismo tiempo.

Asimismo, dentro de estos compases ocurren unos espacios en el acompafamiento que se los

puede denominar como puntos muertos ya que carecen de sonido o bien representan un
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descanso al discurso musical; aqui se puede producir fragmentos melddicos o ritmicos que
rellenen o conecten estos espacios. Generalmente estos rellenos se los suele llamar fillers y son
utilizados segun (Kawakami, 1975, como se citd en Siguencia, 2021) para interactuar con el
acompafamiento o la melodia principal. Sin embargo, para este trabajo se ha decidido por
definirlos como soldadura, siguiendo asi la terminologia presentada por Reizabal (2004) que
menciona que éstas “Son un grupo de figuras que se intercalan entre dos frases, semifrases o
periodos, como relleno... y suelen presentarse con el aspecto de motivo anacrusico o acéfalo”
(p. 158).

Figura 43

Parte A (c.37 al c.46) Procedimiento de reduccion de la obra Cristales
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A partir del c. 47 se presenta nuevamente el esquema ya elaborado en la seccion a, con cambios
melddicos en el violin solista. Luego, desde el c. 69 al c. 71 cambia el acompafiamiento por unas
semicorcheas ligadas en la mano derecha, mientras que, en la mano izquierda, que toma la linea

que realiza el bajo y cello, las intercala entre negras y corcheas.

Figura 44

Parte A (c.69 al c.71) Procedimiento de reduccién de la obra Cristales
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A continuacion, en el c. 72 hasta el c. 80 el acompafiamiento adquiere una textura
contrapuntistica, en donde las lineas de los violines primeros, segundos, cellos y bajos se
producen simultaneamente acoplandose entre si, mientras que la linea de las violas realiza
primeramente semicorcheas ligadas para después unirse a partir del ¢c. 76 a la textura
contrapuntistica.
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Figura 45

Parte A (c.71 al c.78) Score de la obra Cristales
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Segun Reizabal (2004) este tipo de textura adquiere un sentido horizontal en la musica, y a causa
de esta direccion, y debido al ensamble de las diferentes lineas melddicas, se producen armonias
diferentes, resultando en una textura carente de masas acordales. Para poder reproducir esto en
el piano se ha optado por interpretar dos lineas melddicas en cada mano, terminando este pasaje

con una soldadura en la mano derecha que une al final de esta parte.

Andrés Efrain Guallpa Ofate



UCUENCA s

Figura 46

Parte A (c.72 al c.80) Procedimiento de reduccién de la obra Cristales
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Finalmente, la Parte A termina con acordes similares al inicio de esta; se eligié por cambiar de
octavas algunas notas para facilitar la digitacion en el piano y nuevamente dar un color sonoro
adecuado. En el acorde final del c. 88 no hay cambio alguno, se mantiene las notas tal como
estan en la partitura orquestal, todas estas distribuidas en las dos manos.
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Figura 47

Parte A (c.81 al c.88) Procedimiento de reduccién de la obra Cristales
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Por lo que se refiere a la Parte B de la obra, esta se presenta con un nuevo acorde, a partir de
una continuacién de las notas presentadas en el anterior compas, con excepcion del contrabajo
y la viola; estas dos notas daran una especie de apertura para este nuevo material, formando asi
dos intervalos de cuartas. Igualmente, aqui se inicia con una nota “la” que servira de pedal por
unos cuatro compases mientras los demas instrumentos aparecen a partir del c. 90 de manera
escalonada, como una especie de acompafiamiento armonico acordal cerrado por su tesitura

estrecha y sus disonancias evidentes.
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Figura 48

Parte B (.89 al ¢.92) Score de la obra Cristales
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Para realizar la reduccion de esta parte se procedi6 a eliminar las ligaduras del acorde del c. 88,
y poder dar énfasis a los intervalos de cuarta del c. 89, asi mismo se mantuvo la nota pedal del
contrabajo en la mano izquierda junto con la linea del cello y viola; mientras que en la mano
derecha se coloco la del violin primero y segundo. Vale la pena decir que para la nota pedal en
la mano izquierda se ha tomado el consejo abordado por Trimeliti (2016) que ya se expuso en el
apartado de elementos para la elaboracion de reducciones musicales, el cual nos mencionaba el
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oportuno uso del pedal derecho del piano para sostener y dar énfasis a la nota. En cuanto a la

dindmica se cambid de un ppp a un pp para brindar mayor sonoridad y un mejor soporte al solista.

Figura 49

Parte B (.89 al ¢.92) Procedimiento de reduccién de la obra Cristales
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En el compas 97 se presenta nuevamente una textura homofdnica, en la cual la melodia esta
acompafada de acordes. Aqui el solista tiene un pasaje musical independiente compartida en
algunos compases con las violas y luego con los violines primeros como una especie de segunda
voz; mientras que el resto de instrumentos tienen una linea de acompafamiento que al juntarse
produce una textura acordal compacta y sincopada, con excepcion de los contrabajos, que sus
figuraciones estan mayormente en el primer y cuarto tiempo, pero desde el c. 102 ejecutan un
bajo ostinato en negras; para unirse finalmente a partir del c. 108 en tres grandes acordes que

indican el final de la Parte B.
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Figura 50

Parte B (c.97 al ¢.110) Score de la obra Cristales
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bajo ostinato

Para el proceso de reduccién de esta parte se decidi6 por pasar la linea melédica de las violas a
la mano derecha, para poder interpretarla en una octava superior y a su vez doblar la nota para
ayudar al solista con la afinacién y con un mejor soporte sonoro, todo esto en una dinamica de
mp para no quitar protagonismo; por otro lado, toda la textura acordal sincopada se resolvié
disponerla en la mano izquierda, ayudandose del pedal derecho del piano para mantener la

blanca del primer tiempo de cada compas.

Después, en el ¢.102 hasta llegar a los acordes del ¢.108 se elaboré la misma idea de doblar en
octava a la linea melddica que realizan los primeros violines y se optd por dejarlo en la mano
derecha, para que el acompafiamiento de la mano izquierda continte sin ninguna interrupcion;

también se prefirid obviar el bajo ostinato que realiza el contrabajo, ya que de acuerdo a una
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observacion interpretativa las sincopas tendrian mayor importancia en la ejecucién. Finalmente,
para los acordes se discrimind segun su grado de importancia y se reorganiz6 para un mejor color
sonoro en el piano y para facilitar la digitacion.

Figura 51

Parte B (c.97 al ¢.110) Procedimiento de reduccidn de la obra Cristales
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Ahora bien, la siguiente parte del trabajo se tomé el mismo procedimiento que en la Parte A,
debido a que mayormente es la repeticion de temas presentados anteriormente, con la excepcién
de su armonia; sin embargo, en el c. 151 se afiade nuevo material, donde la orquesta adquiere
una textura acordal en semicorcheas mientras que el violin solo realiza una linea melddica con
escalas y mas adelante dobles cuerdas de manera virtuosa.

Figura 52

Parte A’ (c.151 y 152) Score de la obra Cristales
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Asi pues, se ha decidido distribuir las lineas de los violines primeros y segundos en la mano
derecha, mientras que en la mano izquierda se acomodo la de las violas, cellos y bajos. Asimismo,
se omitié algunas notas duplicadas junto con cada negra del primer tiempo de cada compas de
los bajos para dar una mejor claridad sonora y que esté en equilibrio con la masa sonora, a su
vez de proporcionar mayor facilidad de interpretacion.

Andrés Efrain Guallpa Ofate



UCUENCA

Figura 53

Parte A* (c.151 al ¢.158) Procedimiento de reduccion de la obra Cristales

65

Vin. .;F £ = = s i
“y et Eorpp  CLfeE fore e
" — —— —
Pno. S
3 : ﬁ - T - £l : "‘ : i =l * *
£ EF e o ,eoptEE F E E o

Vin.

ot o I 222

151 g g ¢$

Pno.

Vin.

Pno.

5 " E " E
Vin. = =
i G Efbrar LEoFF EEbe wr
vl
Pnio.
— = — : :FF

Para concluir, se utilizé el mismo procedimiento de la reduccion del final de la primera parte, ya

gue comparte caracteristicas con el final de la Parte A’ variando solo de tonalidad; y para el ultimo
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compas de la obra se mantuvo todas las notas de la parte orquestal y se distribuyé en ambas

manos.

Figura 54

Parte A” (c.166 al c.174) Procedimiento de reduccion de la obra Cristales
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Conclusiones

Podemos concluir que la presente investigacion cumplié con los objetivos planteados. Respecto
al analisis musical, todas las fuentes bibliograficas consultadas contribuyeron como base para la
realizacion de este proyecto, y asi poder entender la estructura general de la obra (macroforma),
a su vez los componentes o caracteristicas que posee (microforma), generando como resultado

una comprensién de diferentes perspectivas que facilitaron la reduccion de la obra al piano.

En lo referente a la reduccién, mediante el desarrollo del andlisis y sus diversas fases se obtuvo
la planificacion de una propuesta, la cual simplificaria la elaboracion de este apartado. Ademas,
las consideraciones y guias presentadas permitieron un mejor desarrollo del objetivo, lo cual
posibilitd la elaboracion, ejecucién y montaje de la obra en el concierto de grado.

Mediante este trabajo se espera generar un aporte dentro de la comunidad académica musical,
ofreciendo mayores opciones de interpretacion de la obra; simultdneamente, despertar interés en
ellos, para que esta investigacion siga ampliandose a fin de que la musica de compositores
ecuatorianos sea mas asequible de interpretarse.
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Anexos

Piano CI‘iS’[EllE:S
para Victoria Robalino
Jorge Oviedo Jaramillo
RBeduceion: Andrés Guallpa
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