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Resumen

La presente investigacion planted un exhaustivo andlisis del Concierto para saxofon alto en
mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, aplicando diferentes enfoques analitico-
musicales, con el fin de obtener mayores recursos interpretativos para su estudio y ejecucion.
Los enfoques analiticos utilizados fueron el Tematico-Estructural, el Reduccional y el
Tematicista. La metodologia seleccionada para llevar a cabo esta investigacion fue de
enfoque cualitativo, con un disefio no experimental, dado que no se manipularon variables,
sino que se observaron los fendmenos en su ambiente natural. Adicionalmente, se traté de un
estudio de caso, ya que se realizo un analisis profundo de una unidad especifica. El alcance
fue descriptivo, buscando caracterizar y detallar el fenémeno de interés. La unidad de analisis
fue la propia obra, y las técnicas empleadas fueron la revision documental y la observacion,
utilizando partituras y fichas de andlisis musical para recopilar la informacidn necesaria.
Los principales resultados incluyeron la identificacion y aplicacién de los procedimientos,
conceptos y herramientas propios de los enfoques analiticos seleccionados: el enfoque
Tematico-Estructural, el Enfoque Reduccional y el enfoque Tematicista. Ademas, se
determinaron nuevos aportes en términos de perspectivas interpretativas, demostrando asi la
riqueza que se obtiene al analizar una composicion desde multiples enfoques.
Finalmente, se concluye que el andlisis desde diversos enfogques permite una comprension e
interpretacion integral de la obra. Se recomienda explorar analisis comparativos con otras
composiciones, grabaciones e interpretaciones.

Palabras Clave: Concierto para Saxofén, Alexander Glazounov, analisis musical,

enfoques analiticos tematico-estructural, reduccional, tematicista, interpretacion integral.



Abstract

The present research proposed an exhaustive analysis of the Concerto for alto saxophone in
E flat major, Op.109, by Alexander Glazounov, applying different analytical-musical
approaches, in order to obtain greater interpretative resources for its study and performance.
The analytical approaches used were the Thematic-Structural, Reductional and Thematic.
The methodology selected to carry out this research was qualitative, with a non-experimental
design, since no variables were manipulated, but the phenomena were observed in their
natural environment. In addition, it was a case study, since an in-depth analysis of a specific
unit was carried out. The scope was descriptive, seeking to characterize and detail the
phenomenon of interest. The unit of analysis was the work itself, and the techniques
employed were documentary review and observation, using musical scores and musical
analysis sheets to gather the necessary information.
The main results included the identification and application of the procedures, concepts and
tools of the selected analytical approaches: the Thematic-Structural Approach, the
Reductional Approach and the Thematic Approach. In addition, new contributions in terms
of interpretative perspectives were determined, thus demonstrating the richness obtained
when analyzing a composition from multiple approaches.
Finally, it is concluded that the analysis from different approaches allows a comprehensive
understanding and interpretation of the work. It is recommended to explore comparative
analysis with other compositions, recordings and interpretations.

Keywords: Saxophone Concerto, Alexander Glazounov, musical analysis, thematic-

structural, reductionist, thematic analytical approaches, integral interpretation.
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Introduccion

Los enfoques analitico-musicales permiten realizar un analisis musical desde la
perspectiva de diversas dimensiones, de tal manera que se logre un estudio de las
caracteristicas y formas musicales en relacion a su contexto y sentido de interpretacion,
facilitando la identificacion de funcionalidades y problemas existentes en la composicién
musical para asi conseguir una mejor interpretacion de la misma (Roca, 2013).

Hasta la fecha, en el ambito nacional, la diversidad de enfoques analitico-musicales
no es difundida ni implementada en su totalidad en las instituciones de formacion musical;
por lo tanto, es fundamental conocer y promover su utilizacion para promover practicas
correctas de analisis e interpretacion musical. Con base en lo expuesto, la presente
investigacion analiza el Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor, Op.109, de
Alexander Glazounov, bajo diferentes enfoques analiticos (Tematico-Estructural,
Reduccional y Tematicista) con el objeto de describir y sistematizar los resultados derivados
de la aplicacion de cada enfoque, hacia la compresion integral de la obra y proporcionar
herramientas que contribuyan a su interpretacion.

Como perspectiva tedrica para abordar la investigacion, se han tenido en cuenta los
enfoques analiticos desarrollados y propuestos por varios autores. Entre ellos se encuentran
Julio Bas, Joaquin Zamacois, Hugo Riemann, Roy Bennett, Charles Rosen, entre otros. Estos
autores contribuyen a la formulaciéon del Enfoque Tematico-Estructural, el cual organiza
la musica mediante la jerarquizacion y agrupacion de las ideas musicales, asi como su
disposicién dentro de estructuras formales.

Ademas, Fred Lerdahl y Ray Jackendoff proponen, entre sus teorias, el Enfoque
Reduccional. Este enfoque desarrolla la capacidad de simplificar las estructuras complejas

hacia componentes elementales y fundamentales, metaféricamente mencionados como las



“células madre” de la musica (este enfoque esta basado y respaldado por su antecedente
historico de Heinrich Schenker).

Finalmente, Rudolph Reti aporta su Teoria Tematicistal, basada en los
procedimientos de unidad y transformacion temaética de la musica. Segun esta teoria, la
musica se construye a partir de un tema principal que se va modificando y adaptando a lo
largo de la obra, creando asi una coherencia interna y una variedad expresiva.

El documento se estructura de la siguiente manera:

En el Capitulo I, se expone el Planteamiento del Problema; en éste se describe la
problematica encontrada, se formula las preguntas y objetivos de investigacion y se expone
la justificacion y viabilidad de la investigacion.

En el Capitulo II, se realiza el Marco Referencial, en éste se desarrollan los
antecedentes del estudio, se abordan las principales teorias, definiciones y conceptos que
enmarcan la investigacion.

En el Capitulo I11, se describe la Metodologia empleada, delimitando el enfoque y
disefio de investigacion, asi como la seleccion de unidades de analisis y descripcion de las
técnicas de recoleccion y analisis de la informacion.

Finalmente, en el Capitulo IV, se desarrollan los diferentes enfoques analiticos
aplicados al Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander
Glazounov, con detalle y profundidad, considerando su implicancia hacia los aspectos
interpretativos de la misma y hacia la comprension integral de la obra.

Adicionalmente se formula las conclusiones sobre la aplicacion de los enfoques

mencionados. Asimismo, se presenta los apéndices de los documentos utilizados.

1 En la presente investigacion, emplearemos los términos "Teoria Tematicista” y "Enfoque Tematicista"
indistintamente.



Capitulo |
Problema de Investigacion
1.1. Planteamiento del Problema

A lo largo de los afios, el analisis musical ha representado una herramienta atil e
indispensable para el estudio de la masica (Garcia, 2019); este analisis implica fragmentar la
composiciéon de la masica para estudiar rigurosamente cada elemento que la constituye.
Asimismo, permite subrayar aspectos que posibilitan una escucha informada de la estructura
y contenido de una pieza musical, permitiendo asi que se tenga un mayor nivel de
comprension acerca de esta en sus distintos aspectos, con lo que se puede identificar posibles
soluciones a problemas de funcionamiento; por lo tanto, resulta de suma utilidad para su
interpretacion.

Ante la complejidad de algunas obras musicales, un analisis netamente estructural no
abarca todas las vertientes de estudios posibles, por lo que es necesario incorporar nuevos
enfoques de analisis musical para poder entenderla en sus diversas vertientes, resultando un
analisis mas completo y con mayor utilidad para los intérpretes. Es asi que el analisis musical
debe considerar la multidimensionalidad de la musica, tanto a nivel tedrico y préactico; sin
embargo, tradicionalmente, el analisis musical se ha centrado en el estudio de sélo algunos
pardmetros predominantes sobre el resto, lo cual no resulta idoneo, porque se amerita la
contemplacion de la obra como un todo para, posteriormente, poder abarcar los estudios
mediante diferentes enfoques de analisis (Vela, 2017).

A nivel nacional, en Perl se observa una carencia de material de analisis musical
formal y estético. Asimismo, en las instituciones educativas especializadas en musica, suele
abordarse el andlisis desde una sola perspectiva o enfoque, sin implementar diversos métodos

de andlisis musical. Esto limita la dotacion de recursos conceptuales para los intérpretes, al



no emplear diferentes enfoques que permitirian una mayor riqueza en el abordaje analitico
de las obras. Frente a esto, se considera fundamental analizar la musica desde diversas
perspectivas, abstraer sus diferentes elementos y rasgos caracteristicos, de modo que se logre
un analisis cabal e integral mediante el uso de distintos enfoques analiticos.

Por otra parte, en el Perd, dentro del estudio musical, el saxofon fue estudiado
posterior a otros instrumentos, recién en 1998, se penso en una iniciativa para el aprendizaje
y especializacion en saxofon en el entonces Conservatorio Nacional de Musica (actualmente
Universidad Nacional de Mdsica). Ante la poca informacion musical que se tenia de las
obras, los principales representantes del saxofdn en Peru iniciaron viajes para profundizar su
aprendizaje en diversos paises, obteniendo una visidbn mucho mas profunda sobre la
ensefianza del instrumento. Es asi que, la especialidad de saxofén en el Conservatorio
comenzd a mostrar potencialidad y relevancia, sin embargo, ain existe mucho camino por
recorrer para lograr analisis musicales completos (Paiba y Rodriguez, 2016).

Enmarcado en ello, a nivel regional, en el ISMPLAM/Cusco, a partir de los primeros
afios de la década de este siglo, se incorpord el saxofon a las menciones instrumentales
ofrecidas tanto para la carrera de Artista MUsico, asi como en la de Educacion Artistica. En
sus inicios, el material con el que se trabajo fue limitado, sujeto al criterio con el que contaban
los primeros profesores de la especialidad; pero conforme pasaron los afos, tanto de
gradualidad del estudio técnico como el repertorio fueron enriqueciéndose y, con ello, el
nivel de la especialidad fue incrementandose. Dentro de ello, se puede destacar el impulso,
en cuanto a un cambio de la perspectiva de la naciente especialidad, del profesor Renzo
Caballero, quien aporté a su enriquecimiento mediante la incorporacién de criterios

favorables, traidos de Lima. De igual manera, la realizacion de varios festivales de vientos,



organizados por la institucion (bajo la gestion del Profesor Caballero), en los que se ha podido
contar con la presencia de destacados maestros internacionales.

La especializacion en el exterior del artista Jonathan Garcia, actual presidente de la
Asociacion Peruana de Saxofonistas (Pert Sax), asi como del docente Luis Miguel Herrera,
ambos en el prestigioso Conservatorio Dramatico de Musica “Dr. Carlos de Campos” en
Tatui, Sdo Paulo (Brasil), al igual que otros exalumnos de nuestra institucion, ha enriquecido
y propiciado un importante crecimiento de la especialidad de Saxofdn en los Gltimos 15 afios.
Con ello, el repertorio utilizado para el estudio se ha ampliado progresivamente, siguiendo
la tendencia de los principales centros de formacidén musical de Lima y del propio Tatui.

Una de las obras que se ha convertido en un pilar fundamental de la formacién
académica instrumental del saxofén es el Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor,
Op.109, del compositor ruso Alexander Glazounov (1934). Esta pieza es considerada una
obra clave y fundamental en el desarrollo técnico-musical de todo saxofonista que aspire a
altos niveles interpretativos.

Esta obra presenta desafios en diversos ambitos, tanto técnicos como interpretativos,
incluyendo la necesidad de poder ser dirigida orquestalmente. Asimismo, resulta importante
para los correpetidores, quienes eventualmente suplen la orquesta, y que también necesitan
comprender la composicion a cabalidad, asi como el rol de los docentes de especialidad que
puedan impartir enfoques analiticos sobre la base de esta obra. Ello implica la necesidad de
llegar a un entendimiento cabal de la obra valiéndose de herramientas analiticas
diversificadas, conforme a las necesidades de enfoques diversos y de aspectos diferenciados
presentes en la obra.

Para la parte técnica, se cuenta con diversos métodos que abordan las dificultades

presentes en la obra, cuyo tratamiento se va abordando de manera gradual durante la



formacion del saxofonista; pero, para el entendimiento del contenido de la obra y su
organizacion son necesarias herramientas analiticas especificas, cada cual con su enfoque y
su utilidad. Dentro de la diversidad de enfoques analiticos, existen tres que cobran mayor
notoriedad, por lo especifico de sus perspectivas, dada la complejidad de la obra y su riqueza
de recursos tematicos, armonicos y organizativos. Es por ello que se plantea el abordaje de
los siguientes enfoques analiticos que seran aplicados para la comprension cabal del
concierto de Glazounov: enfoque Tematico-Estructural (de uso ampliamente difundido en
la institucion), el enfoque Reduccional (de la Teoria Generativa de la Musica Tonal), de
Fred Lerdahl y Ray Jackendoff y el enfoque de la Teoria Tematicista de Rudolph Reti.

Con el enfoque Tematico-Estructural se puede entender la organizaciéon y la
estructura de la obra, detallandose su arquitectura estructural y el comportamiento de las
ideas dentro de ella, evidencidndose una jerarquia de niveles, desde los mas amplios —donde
se aprecia la obra en perspectiva panoramica— hasta los elementos mas especificos, los cuales
tienen a interrelacionarse mutuamente para formar las estructuras mayores. Todo esto, claro
estd, sin dejar de observar la parte armonica, textural e instrumental, como elementos
importantes dentro del tratamiento global.

Con el enfoque Reduccional se puede apreciar el proceso de maxima abstraccion y
simplificacion de los elementos complejos hacia células motivicas minimas, en las cuales se
aprecia el germen musical minimo tanto de la obra entera como de sus partes, expresado en
unas cuantas notas esenciales, mas el soporte arménico igualmente esencial.

Con el enfoque de la Teoria Tematicista se puede apreciar el proceso de
transformacion motivica y tematica que han experimentado las ideas, con lo cual se vera el

parentesco de las ideas desde su origen o procedencia hacia disefios mas sofisticados; todo



lo cual evidencia el equilibrio entre unidad y variedad que suele estar presente en toda obra
de gran arquitectura musical.

Dentro de esta perspectiva, se considera pertinente y necesario realizar un estudio
acerca de los enfoques analitico-musicales: estructural, reduccional y tematicista en el
Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, de tal
manera que se logre un analisis diversificado de la obra bajo cada uno de los enfoques
mencionados, hacia la compresion integral de la obra y proporcionar herramientas que
contribuyan a su interpretacion.

1.2. Formulacién del Problema
1.2.1. Problema General

¢Cuales son los resultados derivados de la aplicacion de los enfoques Tematico-
Estructural, Reduccional y Tematicista en el Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor,
Op.109, de Alexander Glazounov, hacia la compresion integral de la obra y proporcionar
herramientas que contribuyan a su interpretacion?

1.2.2. Problemas Especificos

e ;Qué aspectos especificos emergen de la aplicacion del enfoque Tematico-
Estructural en el Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor, Op. 109, de
Alexander Glazounov, orientados a la compresion integral de la obra y
proporcionar herramientas que contribuyan a su interpretacion?

e ;Qué aspectos especificos emergen de la aplicacion del enfoque Reduccional en
el Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor, Op. 109, de Alexander
Glazounov, orientados a la compresion integral de la obra y proporcionar

herramientas que contribuyan a su interpretacion?



¢ Qué aspectos especificos emergen de la aplicacion del enfoque Tematicista en el
Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor, Op. 109, de Alexander
Glazounov, orientados a la compresion integral de la obra y proporcionar

herramientas que contribuyan a su interpretacion?

1.3. Objetivos

1.3.1. Objetivo General

Describir y sistematizar los resultados derivados de la aplicacion de los enfoques

Tematico-Estructural, Reduccional y Tematicista en el Concierto para Saxofon alto en Mi

bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, hacia la compresion integral de la obra 'y

proporcionar herramientas que contribuyan a su interpretacion.

1.3.2. Objetivos Especificos

Describir y sistematizar los criterios derivados de la aplicacion del enfoque
Tematico-Estructural en el Concierto para saxofon alto en mi bemol mayor,
Op.109, de Alexander Glazounov, hacia la compresion integral de la obra y
proporcionar herramientas que contribuyan a su interpretacion.

Describir y sistematizar los criterios derivados de la aplicacion del enfoque
Reduccional en el Concierto para saxofén alto en mi bemol mayor, Op.109, de
Alexander Glazounov, hacia la compresion integral de la obra y proporcionar
herramientas que contribuyan a su interpretacion.

Describir y sistematizar los criterios derivados de la aplicacion del enfoque
Tematicista en el Concierto para saxofén alto en mi bemol mayor, Op.109, de
Alexander Glazounov, hacia la compresion integral de la obra y proporcionar

herramientas que contribuyan a su interpretacion.



1.4.  Justificacion

La presente investigacion propone ampliar el conocimiento sobre los enfoques de
analisis musical, centrandose especialmente en el analisis multidimensional, un area que
hasta ahora no ha recibido la difusion adecuada. Ademas, busca contribuir al estudio de una
obra de gran complejidad técnica y elaboracion, como es el Concierto para saxofon alto en
mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, que requiere diversas herramientas de
estudio para su completa comprension, interpretacion, transmisién artistica y educativa.

Para lograr este proposito, se plantean tres enfoques analiticos especificos: el
Tematico-estructural, el Reduccional (o de maxima abstraccién de las ideas musicales) y
el de la Teoria Tematicista (o de transformacién y metamorfosis de las ideas).

Esta investigacion resulta relevante para actores involucrados en la practica musical,
como docentes, estudiantes de instrumento o asignaturas teoricas relacionadas, directores
musicales y correpetidores, al brindar herramientas para una mejor comprension e
interpretacion de la obra. Ademas, enriquece el acervo académico institucional al estar
disponible en repositorios, ofreciendo un analisis técnico de esta composicion y perspectivas
para aplicar estos enfoques a otras obras.

Los beneficiarios incluyen intérpretes de saxofén, quienes comprenderan mejor la
estructura y elementos tematicos, permitiéndoles interpretaciones mas informadas y
expresivas. Profesores de saxofon contardn con recursos adicionales para abordar la
ensefianza de esta partitura, impartiendo lecciones solidas y enriquecedoras. Directores de
orquesta y correpetidores podran guiar y acompafiar con mayor precision y coherencia al
comprender la estructura y organizacion tematica.

Finalmente, los analistas exploraran la obra desde maltiples enfoques, obteniendo una

comprension profunda de los recursos compositivos de Glazounov y apreciando la
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complejidad y riqueza de su musica. Esta investigacion llena un vacio en la literatura musical
y contribuye significativamente al conocimiento y comprension de la obra de Glazounov y
el repertorio para saxofon.
1.5. Viabilidad

La investigacion se considera viable gracias a la disponibilidad de recursos humanos,
materiales y temporales necesarios. El investigador cuenta con la formacion, conocimientos
y experiencia pertinentes en analisis e interpretacion musical. Se dispone de acceso a fuentes
bibliogréaficas, partituras, grabaciones, equipos informaticos y espacios adecuados. El
presupuesto previsto cubre todos los costos. Ademas, la investigacion ha sido planificada
dentro de plazos establecidos en el cronograma, con dedicacion suficiente del investigador
en cada etapa, adaptandose a la disponibilidad de los responsables, garantizando asi la

factibilidad del estudio dentro del tiempo previsto.
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Capitulo 11
Marco Referencial
2.1.  Antecedentes
2.1.1. Antecedentes Internacionales

Lanza y Varela (2020), en su investigacion “El Analisis del Intérprete como
herramienta para la toma de decisiones interpretativas en el contexto de la Musica de
Camara”, tuvieron por objetivo proponer alternativas para que los estudiantes puedan
emplear los conocimientos que poseen en las diferentes areas de manera consciente en sus
procesos de construccion de la interpretacion. Para ello se realizd una investigacion
cualitativa, mediante la revisién documental para comprender de qué forma ha sido planteada
y entendida la relacion entre el conocimiento tedrico musical, particularmente en el campo
del Analisis y la practica interpretativa en los Gltimos tiempos. Las conclusiones fueron que
la relacién entre andlisis e interpretacion deberia ser vista como un camino de doble mano,
donde ambos mundos tienen la capacidad de influenciarse mutuamente; ademas, el analisis
puede ser una herramienta fundamental para ayudar al intérprete a tomar decisiones
interpretativas con mayor confianza y mejor informadas; este analisis puede contribuir a un
entendimiento mas profundo de la musica y facilitar la tarea de definir los medios mas
adecuados para transmitir nuestra comprension de la obra en la interpretacion.

Isao (2016), en su trabajo “Estudio para interpretar los pasajes rapidos que presenta
el concierto para saxofon alto en Mib de Alexander Glazunov” tuvo como objetivo realizar
un estudio para interpretar los pasajes rapidos que presenta el concierto para saxofon alto en
Mib de Alexander Glazunov, como guia para resolver aspectos técnicos que faciliten el
montaje de esta obra. Para ello, se realiza una investigacion cualitativa, empelando la revision

documental y observacion correspondiente a la unidad de analisis que fue la obra musical
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mencionada. Las conclusiones fueron que mediante el desglose y anélisis de la obra se
obtiene que la interpretacion de la obra musical esta conformada por muchas herramientas
tanto técnicas, histdricas y espirituales; asimismo, la solucidn de aspectos técnicos se da de
manera progresiva, siendo necesaria la constancia y persistencia para dar cumplimiento a las
metas.

Por otro lado, Roca (2013), en su investigacion doctoral titulada "EI Analisis Auditivo
y el Andlisis Orientado a la Interpretacion Segin la Metodologia IEM?", se centra en renovar
la didactica del analisis musical. El autor destaca la importancia de adaptar la ensefianza a
las necesidades y expectativas de los estudiantes, asi como a los avances de la musicologia.
Para ello propone dos enfogques metodologicos: el analisis auditivo, centrado en la percepcién
auditiva, y el analisis orientado a la interpretacion, que se enfoca en la ejecucion musical.
Ambos enfoques sustentan en la metodologia IEM, que integra teoria, practica y creatividad.
Esta investigacion —de tipo mixto—, combina métodos cuantitativos y cualitativos para
analizar el estado actual del andlisis musical en CSM (Centros Superiores de Mdsica)
mediante encuestas a profesores y alumnos y analisis de planes de estudio. Asimismo, disefia
y evalla dos propuestas metodoldgicas aplicadas a alumnos de tercer curso, obteniendo
resultados favorables en rendimiento académico, satisfaccion y actitud hacia el analisis
musical.

La tesis concluye que el analisis musical requiere una renovacion metodoldgica que
involucre a los estudiantes y aproveche diversos enfoques, destacando la complementariedad
entre el andlisis auditivo y el orientado a la interpretacion, asi como la eficacia de la

metodologia IEM en la ensefianza musical.

2 Instituto de Educacion Musical
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2.1.2. Antecedentes Nacionales

Ramos (2022), en su tesis “El crossover en la musica para violonchelo: elementos de
la musica rock y jazz encontrados en el concierto para violonchelo y banda de viento de
Friedrich Gulda, y Lamentatio de Giovanni Sollima”, analiza dos obras para violonchelo con
influencia de géneros modernos como rock y jazz. Aborda el fendmeno del crossover
musical®. El objetivo de su investigacion es explicar este fenémeno mediante el analisis de
las piezas seleccionadas. Ademas, la investigacion resalta la versatilidad del violonchelo y
busca ayudar a los musicos clasicos a mejorar su interpretacién en obras con influencias
modernas. Emplea una metodologia cualitativa basada en andlisis musical de partituras y
audiciones. Concluye que el crossover musical es complejo, involucrando interacciones entre
estilos musicales reflejados en aspectos como melodia, ritmo, armonia, textura, forma,
instrumentacidn e interpretacion, y enfatiza al violonchelo como un instrumento adaptable a
diferentes roles en el crossover, requiriendo técnica y expresividad adecuadas para cada
género.

Ayarza (2021), en su investigacion titulada “Un analisis musical, compositivo €
interpretativo del Preludio Nro. 3 en Do Mayor para marimba a cuatro baquetas de Ney
Rosauro”, presentd por finalidad realizar un anélisis musical, interpretativo y compositivo
del Preludio Nro.3 en Do Mayor, una pieza para marimba a cuatro bagquetas compuesta por
Ney Rosauro. Para ello, se empled una investigacion cualitativa, en la que se revisaron y
estudiaron aspectos importantes del analisis musical, de la técnica e interpretacion, asi como

larelacion que existe entre la obray el intérprete. Las conclusiones fueron que la obra musical

3 El término "crossover musical”, traducido como fusion, se refiere a la creacion de composiciones o arreglos
gue combinan elementos de dos estilos musicales diferentes. Esto implica mezclar ritmos y expresiones que
generalmente no se asocian en una misma pieza musical
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cuenta con tres elementos esenciales que son la melodia, la armonia y el ritmo; sin embargo,
se presenta mayor detalle en el elemento armonico y el ritmico, ademas, las melodias estan
en funcion al contexto de las secciones, las cuales van en intervalos cortos. Asimismo, se
verifica que en la obra no existe s6lo una linea melddica, sino que existen diferentes melodias
que toman una direccion congruente.

Paez (2021), en su investigacion “La Timba en Cuba y en Peru: un analisis musical
comparativo de los temas, No se puede tapar el sol de NG la Banda y Fururu Farara”,
presentd por objetivo realizar un analisis musical comparativo de los temas mencionados.
Para lo cual, se empleé una metodologia cualitativa basica, considerando como técnicas la
revision documental, andlisis musical y entrevistas realizadas a expertos en el tema. Los
resultados y conclusiones que se encontraron fueron que la cancion No se puede tapar el sol,
posee una variedad de recursos musicales de influencia norteamericana y afrocubana, el
lenguaje innovador del arreglo se caracteriza por la confluencia de dichos elementos
musicales y una clara explotacion del uso de la seccion de vientos, resaltando las lineas
melddicas, cambios armdnicos con modulaciones constantes y superestructuras. Por su parte,
la cancion Fururu Farara presenta un lenguaje musical de influencia “popular comercial”.
Asimismo, su lenguaje armonico diatonico caracteriza el desarrollo del arreglo; ademas, la
seccion vocal tiene énfasis y coloca a la seccion de vientos a un plano secundario.

Surco (2021), en su investigacion “Analisis e interpretacion musical de cuatro obras
para clarinete”, tuvo como objetivo realizar el anélisis musical, estético y contextual de cuatro
obras representativas del repertorio para clarinete. Dentro de ellas sestan consideradas El
Concerto N°1, de Carl Maria Von Weber, correspondiente al periodo romantico, Solo de
Concurso (1899) de André Messager del periodo post romantico, Homenaje a Strauss (1994)

del compositor contemporaneo Bela Kovacs y la obra peruana Estudio de Marinera Nortefia,
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de Daniel Cueto. La investigacion fue cualitativa y se realizo un andlisis documental de las
obras y teorias concernientes. Las conclusiones fueron que el andlisis musical es una
herramienta importante para poder acercarnos al idioma interpretativo de cada compositor y
de este modo lograr una buena interpretacion. El descomponer y entender una obra en sus
partes mas pequefias nos acerca a una mejor vision de la obra musical; por otro lado, una
buena interpretacion requiere haber solucionado los problemas técnicos que la obra nos
presenta y que debe estar acompafiada de un conocimiento analitico, historico y formal.

Anticona (2019), en su investigacion “Analisis musical del concierto para trompeta y
orquesta en Eb mayor de Franz Joseph Haydn Trujillo 20197, analizo los aspectos técnico-
procedimentales y formales de esta obra. Para ello, adopté una metodologia descriptiva
basica, basada en la observacion, y usé como instrumentos una guia de observacion y una
ficha de andlisis.

Los resultados mostraron la importancia de realizar un analisis estético y formal de
la obra para lograr una interpretacion de calidad. Asimismo, se determiné que el concierto
sigue una forma Sonata tipica del periodo clasico, identificandose la tonalidad, la modalidad,
los recursos ritmicos, las relaciones y los procedimientos melddicos y arménicos empleados,
asi como la textura, la densidad y la forma general del concierto.

Por ultimo, se examinaron las técnicas y los procedimientos de desenvolvimiento
motivico utilizados.

2.1.3. Antecedentes Locales
No se encontraron antecedentes locales.
2.2.  Perspectiva Tedrica
Esta investigacion se fundamenta en la perspectiva teérica de diversos enfoques

analitico-musicales, entre los cuales se ha seleccionado tres principales. En primer lugar, el
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enfoque Teméatico-Estructural, que clasifica y ordena las ideas musicales segun su nivel de
importancia y su relacion con las formas establecidas. Este método ha sido abordado por
diferentes autores de renombre, como Julio Bas, Joaquin Zamacois, Hugo Riemann, Roy
Bennett y Charles Rosen, entre otros, a lo largo de diferentes etapas del desarrollo académico
de la musica.

En segundo lugar, el enfoque Reduccional, que busca reducir las estructuras
musicales complejas a sus elementos mas basicos y esenciales. Esta perspectiva, que sigue
la tradicion historica de Heinrich Schenker, considera estos elementos como las “células-
madre” de la masica. Este enfoque ha sido propuesto por Fred Lerdahl y Ray Jackendoff.

Por ultimo, la Teoria Tematicista, que postula que la musica se construye a partir de
un tema principal que se modifica y adapta a lo largo de la obra, generando unidad interna 'y
diversidad expresiva. Esta teoria ha sido desarrollada por Rudolph Reti y resalta la
importancia del desarrollo tematico como elemento central en la composicion musical.

2.3. Bases Tedricas
2.3.1. Fundamentos del Andlisis Musical

El analisis musical implica la meticulosa separacion de las partes de una composicion
con el fin de comprender sus elementos, caracteristicas y significados (Roman, 2017).

Desde diferentes perspectivas, Lorenzo y Lorenzo (2009) subrayan su importancia
como:

Una piedra angular en el estudio de la musica, debido, fundamentalmente, a las

aportaciones que puede realizar desde las distintas dimensiones o perspectivas

musicales: morfologia, sintaxis, estructura formal, estilo y estética. Todos esos
aportes que nos brinda el andlisis de una obra musical, al ser abordados desde sus

diferentes perspectivas, son los que, en definitiva, permiten al muasico o aprendiz
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llegar a una comprension holistica de los hechos musicales que acontecen en ella

(p.6).

Por su parte, Tripiana y Vela (2020), enfatizan que el analisis musical, tanto en su
vertiente practica como teorica, constituye una herramienta esencial para la interpretacion de
una pieza, destacando su relevancia en la educacién musical contemporanea. Al desentrafar
los detalles compositivos, progresiones armonicas, modulaciones y cambios de textura, el
andlisis revela el contenido intrinseco de la musica.

De este modo, se concibe el analisis como un proceso que implica la descomposicion
de un todo en sus partes o elementos en que puede estar dividido. Este proceso puede
dividirse en fases que van desde la percepcion global hasta la atencién en los detalles
especificos de la obra (Tarchini, 2004). Que se lleva a cabo con el proposito de estudiar cada
componente musical, asi como las caracteristicas de la obra en su conjunto: su contexto,
formas, estructura y técnicas con fines interpretativos.

2.3.2. Objetivos del Analisis Musical

El objetivo primordial del analisis musical es acceder al pensamiento técnico-
creativo, asi como a la concepcion estética del compositor, permitiendo al analista descubrir
los mecanismos, parametros organizativos, técnicas y procedimientos ejecutados por el autor
para materializar la obra. Este objetivo puede enfocarse desde diversas perspectivas que
pueden ser criticas, estéticas, histdricas o pedagdgicas; es decir, el analisis puede realizarse
para conocer y entender en profundidad la motivacion estética de una composicion,
estableciendo vinculos comparativos con otras obras de caracteristicas formales o estilisticas
similares.

Asimismo, el andlisis puede proponerse entender la relacion de la obra con su

contexto temporal, geografico, social y cultural. También puede enfocarse en la vertiente
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pedagogica, donde el anlisis buscara desentrafiar las técnicas, procedimientos y procesos
creativos del compositor, posibilitando su aprendizaje y aplicacion por parte del intérprete en
la ejecucion de las obras (Roman, 2017) .

Por lo tanto, se concluye que el analisis musical tiene como objetivo entender cada
obra de masica en sus distintos aspectos y componentes para dotar al intérprete de mayores
recursos para la interpretacion de la misma.

2.3.3. Enfoques Analitico-Musicales Aplicados

El analisis musical abarca una diversidad de enfoques y sistemas que han
evolucionado a lo largo del tiempo, influenciados por el propdésito, la ideologia estética y el
contexto histérico del analista. Esta diversidad de perspectivas enriquece la comprension de
la musica y permite explorarla desde diferentes angulos (Roca, 2013). Vasquez (2014)
identifica varios sistemas analiticos y su valoracién, entre los cuales destacan:

e Latriparticion Molino-Nattiez

e Anaélisis de la estructura fundamental

e Andlisis de la estructura de la frase

e Andlisis de la estructura tematica, o analisis motivico
e Andlisis ritmico

e Analisis generativo

e Anadlisis de la estructura ritmica

e Teoria de conjuntos

e Analisis semantico o de simetrias

e Los analisis semidticos o semioldgicos

e Analisis psicoldgico
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e Andlisis musematico

A su vez, Hermann Erpf distingue tres tipos basicos de analisis: el analisis motivico-
formal, que incluye la segmentacion tematica, la base melddico-ritmica de motivos, la
funcion armonica y las relaciones entre elementos; el analisis psicoldgico, que describe el
transcurso y el desarrollo de la tension, incluyendo la consonancia y la disonancia, la
secuencia modulatoria, las combinaciones contrapuntisticas y la construccion tematica; y el
analisis expresivo, que se centra en el caracter expresivo, el significado y la idea poética
(Igoa, 2020, p.41).

Por otro lado, Diether de la Motte aplica los métodos operativos de Bent, que incluyen
la reduccion, la segmentacion, el analisis comparativo, el analisis estadistico, entre otros.
Ademas, existen diferentes aproximaciones o técnicas muy concretas, como el analisis
compéas por compas, el andlisis texto-musica, el analisis “especial”, el analisis de las
tendencias, los detalles analiticos y el analisis sin presupuestos previos (Igoa, 2020).

Dada la amplia gama de propuestas metodoldgicas disponibles y la similitud
inherente en los procedimientos y resultados de cada enfoque para el andlisis de una obra, se
convierte en una responsabilidad del analista seleccionar uno o mas enfoques de acuerdo con
los objetivos especificos que busca alcanzar. Por tanto, el presente estudio se focaliza en tres
enfoques principales: el enfoque Tematico-Estructural, el Enfoque Reduccional y el
Enfoque Tematicista, los cuales son detallados por Ochoa y Mercado (2019) en su obra
titulada Analisis y Formas Musicales. Esta obra proporciona una exhaustiva exploracién de
estos y otros enfoques analiticos, los cuales serviran como base fundamental para el presente

postulado.
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2.3.3.1. Enfoque Tematico-Estructural.

La comprension del fendmeno de formacion y organizacion de las ideas musicales
implica considerar sus dimensiones y asociaciones a través de la jerarquizacion y agrupacion
de dichas ideas, asi como de su disposicion dentro de estructuras formales. Aungue en este
enfoque no existe un consenso entre los autores en cuanto a la terminologia utilizada para las
unidades tematicas, se observa una diversidad de términos en uso, algunos de ellos en
conflicto y otros que se complementan entre si.

Con el propoésito de establecer referencias claras, se ofrece la siguiente tabla
comparativa que analiza las terminologias propuestas por diversos autores. En el marco de
esta investigacion, se empleara la terminologia propuesta por Ochoa y Mercado (2019, p.25).
Tabla 1

Deslinde terminolégico acerca de las unidades tematicas

Unidad 1 compds 2 compases 4 compases 8 compases 16 compases
Autor (célula basica) P P P P
Inciso Semifrase Frase Oracién Periodo
Ochoa y Mercado I, 1a, Il, lla,
L 1,12,2,22,etc. | a, a1, b, by, etc. | A, Ay, B, By, etc. a7, a, az, B, B,
etc. etc.
Julio Bas Inciso o motivo Semifrase Frase Periodo Doble periodo
p . Miembro d , ,
Joaquin Zamacois em to N Subperiodo Periodo Frase -
subperiodo
Vincent D’yndy - Clausula Frase Hemistiquio -
Roy Bennett - (Frase)* Frase Sentencia -
Arnold Schonberg (Frase) (Frase) Frase Sentencia Periodo
G - Motivo Subfrase Frase -
Graetzer

Nota. Obtenido de Ochoa y Mercado (2019)

Este enfoque considera que la célula basica de la musica, aquella que se estructura en
base a un impulso ritmico individual (combinacion de alzar y dar), se denomina inciso. Estos

incisos estan sujetos a experimentar asociaciones de diverso tipo, ya sea en cuanto al nimero

4 Seguin Bennett, la longitud de la frase varia segln el impulso melddico, abarcando diferentes amplitudes, como
1, 2, 4 6 mas compases. Schénberg también concibe la frase como una célula béasica cuya longitud varia segin
el tempo, el nimero de tiempos y la naturaleza de los impulsos motivicos.
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y la relacion de parentesco o contraste. Al asociarse los incisos entre si, forman semifrases,
y éstas, a su vez, se combinan para crear frases, siguiendo la misma logica de concatenacion
descrita.
e Formacion de Semifrases y Frases
e Semifrases Binarias: Se originan por la asociacion y complementacion de
dos incisos, considerando relaciones de semejanza o contraste entre ellos. Los
tipos son:
(i) Afirmativas: se generan al asociar dos incisos similares. Su férmula
simbdlica asociativa es [1 — 1a].
Figura 1

Ejemplo de semifrase binaria afirmativa

semifrase afirmativa
| |

T S
1 1
N

incisos

(if) Negativas: Se generan al asociar dos incisos diferentes o contrastantes. Su
férmula simbdlica asociativa es [1 — 2] (Ochoa y Mercado, 2019).
Figura 2

Ejemplo de semifrase binaria negativa

semifrase negativa

e

3&:)

A
e

T~ 7

incisos
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e Semifrases Ternarias: Se dan por la asociacion y complementacion de tres
incisos, los cuales pueden presentar diversos tipos de relacion, combinando
tanto la semejanza como el contraste. Estas estructuras son menos comunes
que las binarias.

Existen tres tipos de semifrases ternarias:

(i) Afirmativas: Se generan mediante la complementacion de tres incisos
similares. Su presencia no es frecuente en la musica debido a su falta de
variedad. Su formula simbolica es [1 — 1a - 1b].

Figura 3

Ejemplo de semifrase ternaria afirmativa

semifrase ternaria afirmativa

| D] -1

©"f pere £ aeet f oot
Il Il I
1 1a 1b
(if) Negativas: Se forman por la complementacidn de tres incisos contrastantes.

Al igual que las afirmativas, no son frecuentes debido a su falta de unidad.
Su férmula simbdlicaes [1 -2 - 3].
Figura 4

Ejemplo de semifrase ternaria negativa.

semifrase ternaria negativa

éﬁ?_‘_-**ii 3
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(iii) Semifrases mixtas: Se forman mediante la complementacidn de tres incisos,
donde dos de ellos son semejantes y el otro es contrastante. Estas estructuras
son mas frecuentes que las anteriores y presentan los siguientes subtipos:

e [1 - la — 2]: Los dos primeros incisos son semejantes y el tercero es
contrastante.
Figura 5
Ejemplo de semifrase ternaria mixta [1-1a-2]

semifrase ternaria mixta

1 i
o) | | I
7 - = ,_t:g” |P.i' i JI
1 1a 2

e [1-2-2a]: El primer inciso es diferente, mientras que los dos ultimos son
semejantes.
Figura 6
Ejemplo de semifrase ternaria mixta [1-2-2a]
semifrase ternaria mixta
i > S > 1

[ ]
> % * g
{ | 1

%?HJ
[ 1 [ 1 > > |

1 2 2a

e [1-2-1a]: Los incisos extremos son semejantes y el segundo es diferente.

>t)

Este subtipo es el mas comun.
Figura 7

Ejemplo de semifrase ternaria mixta [1-2-1a]

semifrase ternaria mixta

g | | > > 1
1 ()] | o [ ] F
- |
) | 1| 1 ‘ 1 1 |

1 2 1a
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e Frases Binarias: Se forman mediante la asociacion y complementacion de
dos semifrases, las cuales pueden tener relaciones de semejanza o contraste.
Se presentan los siguientes tipos:
(i) Afirmativas: Se componen mediante la complementacion de dos
semifrases semejantes. Su formula simbdlica es [a — al].
Figura 8

Ejemplo de frase binaria afirmativa

Frase A
I sFra sFr as I
Qﬂ ol —1 F { I 1[ JI : — T I
4l [ ] I | | \d}a\ } .F ; P =
[® T S L ) ———
1 2 1a 2a

(if) Negativas: Se forman mediante la complementacion de dos semifrases

contrastantes. Su formula simbolica es [a — b] (Ochoa y Mercado,

2019).
Figura 9
Ejemplo de frase binaria negativa
Frase A
| sFra sFrb '
pu | L pr— 1 ‘ L
S S —— e e e e e T — e —
] ® I — T 11 I
1 2 3 3a

e Frases Ternarias: Se forman mediante la asociacion y complementacion de tres
semifrases, las cuales pueden tener varios tipos de relacion, combinando tanto la
semejanza como el contraste. Son menos frecuentes que las frases binarias. Los

tipos de frases ternarias son:
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(i) Afirmativas: Se conforman por la complementacion de tres semifrases

semejantes. Su presencia en la masica no es comun debido a su falta de

variedad. Su formula simbolica es [a —al —a2].

Figura 10

Ejemplo de frase ternaria afirmativa.

Frase A
1 sFra sFr as sFr az I
D4 g o 1 e
G f e atatd s erers T aede
eJ [ I 1 I [® L : 1 [Z 11 ]
1 2 1a 2a 1 2b
(ii) Negativas: Se forman por la complementacion de tres semifrases
contrastantes. Tampoco son frecuentes debido a su falta de unidad. Su
formula simbdlica es [a— b —c].
Figura 1l

Ejemplo de frase ternaria negativa

Frase A
i sFra sFrb sFrc 1
A u | , 1] 11 , |
[ Ny ﬂm - . S ST
e [d | | |1 I ‘ | L= | |
1 2 3 3a 4 5

(iii) Mixtas: Se forman mediante la complementacion de tres semifrases, dos

de las cuales son semejantes y la otra es contrastante. Son mas frecuentes

que las anteriores y presentan los siguientes subtipos:

e [a-—al - b]: Las dos primeras semifrases son semejantes y la tercera es

contrastante.
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Figura 12

Ejemplo de frase ternaria mixta [a —al — b]
Frase A
1

sFr as

i sFra

1a 2a 3

[a — b — bl]: La primera semifrase es diferente y las dos Ultimas son

semejantes.
Figura 13
Ejemplo de frase ternaria mixta [a —b — b1]
Frase A
! sFra sFrb SFr b 1
ﬁﬁol | | ] ll|¢’4 J‘II b | il
%' | ||| : iu} — T 1 ) |
1 2 5 3a 3b 3c
e [a - b — al]: Las semifrases extremas son semejantes y la segunda es
diferente.
Figura 14
Ejemplo de frase ternaria mixta [a—b —al]
Frase A
! sFra sFrb sFr as -
04 o — T LS | =H.
(R EET ‘et —
ry) I I I Igm 1 I I
1 2 3 3a 1a 2a
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e Formacion de Oraciones
e Oraciones Binarias: Se forman mediante la asociacion y complementacion
de dos frases, normalmente una con sentido interrogativo y la otra con sentido
de respuesta. Pueden ser de dos tipos:
(i) Afirmativas: Compuestas por dos frases similares. Su férmula
asociativa es [A - Aq].
Figura 15

Ejemplo de oracion binaria afirmativa

Frase A \

| sFra sFr as 1

> Oracion 1
(b

inaria afirmativa)

(if) Negativas: Formadas por frases diferentes o contrastantes. Su férmula
asociativa es [A - B] (Ochoa y Mercado,2019).
Figura 16

Ejemplo de oracion binaria negativa

Frase A \
! sFra sFr as |
[ ) | i | I | 1
g = | [ | T I |
'J - ~— 2 |7 ‘ 7 | [ | [ || .
! Frase B fa 2a > Oracion I
| sFrb SFr by 1 (binaria negativa)
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e Oraciones Ternarias: Se originan mediante la asociacién y complementacion

de tres frases, adoptando diversas formas de relacion. Pueden presentar las

siguientes combinaciones asociativas:

(i) Afirmativas: Compuestas por tres frases similares. Son poco comunes

debido a su falta de diversidad. Su férmula asociativa es [A — Al —

AZ2], donde cada letra mayuscula denota una frase.

Figura 17

Ejemplo de oracién ternaria afirmativa

Frase A
! sFra sFr as ! \
I y [ 1 | I |
| - | I 1 1
!) .\/ | =3 1 1 I I I T
1 2 Frase Ai 1a tzal/l
i sFr ao.1 sFrb 1 Oracién I
Hoa | = 1 I | 1 >(temaria grmativa)
Q) P ~— = | ] | 1 J‘ ‘ I
1 Frase Az 3 3a
I sFr az sFr as 1
g T — —1 11 i
* I
I ——— T [ J ———
o \Tb/{ '-—._T/ “1; 2d }
(if) Negativas: Conformadas por frases distintas o contrastantes. Son poco
comunes debido a su falta de unidad. Su férmula asociativa
corresponde a [A - B - C]
Figura 18

Ejemplo de oracidn ternaria negativa

Frase A
I sFra sFr as I \
! —1 S — — 1 ! T . 1
1 B 1
a 5
Frase B
ol sFih SFr by 1 Oracién 1
ﬁ:‘:% I t : I w —— (ternaria negativa)
D— H t P \P } ‘P—‘p—blp—‘ft
J i i \ i
° 4 Frase C @ 4a
' sFrc sFr ci 1
O-8 T 11 i - ]
p ") I T T - t —1 | ‘
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(iii) Mixtas: Presentan diversas formas asociativas, combinando la
similitud y el contraste. Se dividen en los siguientes subtipos:

e [A — Al - B]J: Las dos primeras frases son similares entre si y la ultima es

contrastante.
Figura 19
Ejemplo de oracién ternaria mixta subtipo [A-Al1-B]
Frase A
! sFra sFr ai I \
9 ﬂ [ I T—4 J I T {l I —1 T 1
QJ 4 : Frase Ad .l I t—‘—l—ll i l [ J‘
J sFr ao.1 sFrb 1 Oracién I
9 # ! 1 S o ! I- — — : > (ternaria mixta)
éB ; [ I I T 1| |
* ‘ Frase B ‘ ! '
! sFrc sFrd I
! — 1
1 1T
T I T I I I | = j
ANV = - 1 } { \— 1 1 — | u u ! 1

e [A - B - B1]: Las dos ultimas frases son similares entre si y la primera es

contrastante.
Figura 20
Ejemplo de oracion ternaria mixta subtipo [A-B-B1]
Frase A
I sFra sFr a I \
2 ﬁ 3‘ : ] ! F —1 ! ! — T !
!) I — B -I I [ T I I I i
i sFrb sFr b I Oracién I
_}AEL',_,_P_EL,_. T L T T — 1 >(temaria mixta)
{7y i | i f & e — - —— m—
\‘j} I . ‘ ) I ‘Frase B i ! ‘ |
1 sFr bz sFr bs 1
9 H | I —] i } T | ] —1 i T ——
I I | = i [ [ I | I
== 1P | )
) I

e [A - B - Al]: Las frases extremas son similares entre si y la del medio es

contrastante (Ochoa y Mercado, 2019).



Figura 21
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Ejemplo de oracién ternaria mixta subtipo [A-B-A1]

Frase A

I sFra sFr as 1 \
9 2 I —— 1 1 | 1
. eeecsc | 4 e%er o
I | I 1 1 1 Il 11
Y] L Frase B * ———
I sFrb sFr b '\ OraciénT
! } 11 T T —1 1 (ternaria mixta)
i ® | ® o be | —
ANa V4 | T [ } | i } 1 H i i 1
Frase A1
I sFr az sFras 1
[ IH 1 | pr—— 1
[

e Formacion de Periodos: Se forman mediante la asociacion de oraciones. No son

muy comunes, dado que las oraciones que los constituyen deben complementarse

y pertenecer a una misma seccion. Suelen encontrarse principalmente en

estructuras binarias, ya sean afirmativas o negativas.

Figura 22

Ejemplo de periodo binario afirmativo

Frase A

Frase A1

> Periodo Ol
(

binario afirmativo)

e T S S E— e s s

Figura 23

Ejemplo de periodo binario negativo

Frase A

Frase A

Periodo O

(binario negativo)




Figura 24
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Secciones y Subsecciones. Las secciones son las partes principales de una obra o
movimiento, generalmente oscilando entre una y tres. Dependiendo de la
organizacion de la obra, pueden dividirse en subsecciones, que son particiones
evidentes de una seccion con cierto grado de autonomia, mientras que las
secciones y subsecciones representan unidades estructurales, las semifrases,
frases u oraciones son unidades tematicas que se integran dentro de las unidades
estructurales, dicho coloquialmente como las personas dentro de una casa y sus
habitaciones. Las unidades tematicas suelen tener un tamafio previsible —por
ejemplo, frases de 4 compases—, mientras que el tamafio de las unidades
estructurales depende de la amplitud de la obra. EI tamafio minimo de una seccién
podria ser de 8 compases, pero podria superar facilmente los 100 compases en
una sinfonia. En el sistema que plantean Ochoa y Mercado (2019), las secciones
se representan con letras mayusculas dentro de circulos o corchetes, por ejemplo,
[A], [A’], [B]. Las subsecciones se muestran como desagregados de las secciones

a las que pertenecen, por ejemplo, [ss-A.1], [ss-A.2], [ss-B.1], [ss-B.2].

Ejemplo de secciones y subsecciones (W. A. Mozart, Minué N°1)

sr:(:(rl(').\'@

SECCION

. ’ \T10
Minué N° 1
W. A. Mozart
Zrr====|
o~ ——————+——k
e e
—_ Fine
3
'I'rio
f— - - ety
s g o ' ¥ st —o—19 T r e m— i Peg > 1t o [ IlIm g T 1
Sy e —— 1 ot - s ogil 3 £
Nl le e .‘/o-o\/' e cole o= . . re
12, T~ ” By
e e+ e e L T q
=R i Ple e PUIE L = SIS ST f

D.C. al Fine

Nota. Obtenido de Ochoa y Mercado (2019)
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Relacion de la Armonia con la Estructura. Existe una estrecha relacion entre
la armoniay la estructura, ya que la mayoria de los cambios en la estructura estan
vinculados a cambios en la armonia. Los cambios de temas también estan
asociados a modulaciones especificas. Ademas de las modulaciones, las
cadencias compuestas, especialmente las de segundo aspecto, sirven para
consolidar un sector determinado de la estructura.

Las tonalidades a las que mas frecuentemente se modula desde un modo mayor

son la dominante (V) y, en menor medida, la subdominante (1V), la relativa menor

(vi) y el modo homénimo inverso menor (i). A partir de un modo menor, la

tonalidad méas comun es la relativa mayor (111) y, en menor medida, la dominante

menor (v), la subdominante (iv), asi como el homonimo inverso mayor (1).

Sin embargo, las alternativas modulatorias pueden variar segun el estilo y la

época. Por ejemplo, en el Clasico, predominaban las modulaciones por quintas,

mientras que, en el Romantico, por terceras; en periodos posteriores, las

modulaciones adoptaron vinculos mas distantes (Ochoa y Mercado, 2019).

e Reconocimiento de Elementos Accesorios: Son el conjunto de ideas
secundarias que complementan a las ideas principales (temas, frases, etc.),
para mejorar su funcionamiento, vinculacion y equilibrio dentro de la
estructura. La tipologia de estos elementos es diversa y se clasifica en los
siguientes grupos:

(i) Elementos de preparacion: tomando en consideracion su tamafio pueden ser
soldaduras, conexiones, puentes o transiciones.

(ii) Elementos de conexién: tomando en consideracion sus tamafios pueden ser

soldaduras, conexiones, puentes o transiciones.
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(iii) Elementos de complemento y separacion: dependiendo de su
comportamiento y tamafio pueden ser complementos tematicos, interludios,
ecos, apéndices 0 comentarios.

(iv) Elementos de reiteracion: dependiendo de su comportamiento y ubicacion
pueden ser repeticiones o reexposiciones.

(v) Elementos de amplificacion, variacion, diversificacion y desarrollo: se
pueden encontrar extensiones, amplificaciones, variaciones (que contempla
una diversidad de elementos), derivaciones, desarrollo o cadenzas.

(vi) Implicancias ritmicas del tratamiento contrapuntistico: se pueden presentar,
contraccidn ritmica, dilatacion ritmica, reajustes ritmicos en las elipsis.

(vii) Elementos de finalizacion: segun su tamafio pueden ser Codas o sectores
conclusivos.

e Textura Musical: Representa el “entramado ritmico” generado por la interaccion
de los diversos instrumentos, voces 0 partes sonoras que convergen en una obra.
Asimismo, puede definirse como la relacién ritmica entre la melodia principal y
los elementos acompafiantes. Presenta la siguiente clasificacion:

e Homofdnicas:

(i) Monddica: Se caracteriza por una sola linea melddica, sin ningan tipo
de acompafiamiento. También se presenta cuando dos 0 mas voces o
instrumentos interpretan la misma melodia al unisono o en octava.
Figura 25
Textura monddica (Gregorian Chant, Gloria Xl de la Missa XI Orbis factor)

!% | | W N I Il K \\) I | [
— S— ~— S S—

Glo - ri - a_ in__ ex-ce-sis De - o. Et in ter-ra___
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(if) Homofonica propiamente dicha: Se produce cuando varias voces 0
instrumentos describen el mismo ritmo, aunque interpretan melodias
independientes.

Figura 26

Textura homofonica propiamente dicha (C.P. Bach, Ach bleib’ bei uns, Herr Jesu Christ)

o ~

R | "j | I L N ~
o i \ 1 ‘ s - :
Achble 10" bel uns, - pjerr E- su Christ w[il esL nEﬁ A T bc—[ui wor denD ]lj

. E Pas o =| |
g \ : - Feor -4 ae?® z-
! | | ! | ] I ! | | | | e

| ‘ T = - o
o/ o/

(iii) Textura armdnica: También conocida como melodia acompafiada,
consiste en una linea melddica que se acompafia con acordes, en
diferentes combinaciones ritmicas. Esta modalidad es ampliamente
utilizada tanto en estilos académicos como populares. Dentro de esta
modalidad, se presentan algunas variantes:

e Acompafiamiento con acordes llanos.
Figura 27

Textura armonica con acordes llanos (L.V. Beethoven, Oda a la alegria)

At [

*#tﬂ P F | | -
11— — I T i |
\\I7, I 1 R — — | |
Py \ ' ] |\ | -

©

PR : 8 8 o
i o o o 9
ol L TVh B ) (4]

7 i v

Nota: Tomado de Ochoa y Mercado (2019)



e Acompafiamiento con arpegios.

Figura 28

Textura armonica con arpegios (L.V. Beethoven, Oda a la alegria)

f)H'H! | |

e e

[ fany bl | | | | | |

ANV | | | | | | | | | | 1

o | ' — 1 ! i

-{:g-é:g Cs Qg C:é:g C\g

- o o o o o o

T e w1l | | | | | | | []

y.d hof | | | | | | | |
v |

Nota: Tomado de Ochoa y Mercado (2019)
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e Acompafiamiento con combinacion de bajos y acordes bajos con

acordes, se

suelen

emplear

férmulas

ritmico-armonicas

caracteristicas de diversos géneros y estilos musicales, ya sea en

la musica académica o popular. Estas férmulas, al ser repetitivas,

a menudo utilizan ostinati (también conocidos como "ostinatos").

Figura 29

Textura armonica con bajos y arpegios (L.V. Beethoven, Oda a la alegria)

D

943 40 B4 44

Nota: Tomado de Ochoa y Mercado (2019)

e Polifonicas:

(i) La textura contrapuntistica imitativa: Implica que una idea 0 motivo

inicial, llamado sujeto o antecedente, se repite en otra voz, conocida

como respuesta 0 consecuente. Este proceso genera nuevas melodias
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mediante contrapunto y puede implicar cambios en intervalos, ritmos
o direccion melddica.

Figura 30

Textura contrapuntistica imitativa (Leandro Alvifia, Canto de las fiustas)

n # ——
! — ! \
- —— ! ! — = ~
A \ \ = p— = e
| |
Qhe-san chin-ka - chiq | ur - pi ki - ki - |llan.
Yy H o = X : o o
7 i 1 = Lﬂr‘—F ] — I
i 3 | ] — I
Tm—

Qhe-san chin-ka - chiq ur - pi- ki-ki - llan.

Nota: Tomado de Ochoa y Mercado (2019)

(ii) Textura contrapuntistica libre: Se caracteriza por la ausencia de
imitacion entre las lineas melodicas contrapuntisticas. En su lugar, las

melodias se generan de manera libre.

Figura 31

Textura contrapuntistica libre (Leandro Alvifia, Canto de las fiustas)

= —r ~
Aes————T— F——— e
! !
Qhe-san chin-ka - chig ur-pi ki-ki -|llan.
s ot e s L
; { \ \
\ | r ‘\? T \
Qhe san chin - ka - chig ur-pi-ki-ki-llan  ki-ki - llan.

Nota: Tomado de Ochoa y Mercado (2019)

simultaneamente, ya sea del tipo homofoénico o polifénico. Usualmente se

encuentran en formatos que involucran varias partes vocales o instrumentales,

Mixtas: Surgen al combinar dos o més tipos y/o subtipos de texturas




37

como en una orquesta. Cada familia de instrumentos se centra en una funcién
especifica asociada a una textura determinada.
Figura 32

Textura mixta (Joshep Hydn, Al mundo paz)

Violin I + Flauta
Violin 11
Oboe

Clarinete |

Clarinete 11

Como Francés
Viola
Violoneello
Contrabajo + Fagot

Nota: Tomado de Ochoa y Mercado (2019)

2.3.3.2. Enfoque reduccional

La reduccion es un concepto que se aplica en diferentes ambitos musicales, con el
objetivo de extraer la esencia de una obra musical y presentarla de forma mas simple. Un
ejemplo de esto es la adaptacion de una obra orquestal para piano. Asimismo, el analisis
musical usa la reduccién para mostrar la estructura basica de una obra musical, a partir de su
partitura original, sea esta para piano u orquesta.

Para entender el funcionamiento de la reduccion, es importante tener en cuenta que
gran parte de la musica académica se basa en ideas simples que se desarrollan y enriquecen
con ornamentos y derivaciones. Por tanto, la reduccion busca identificar esas ideas simples
y eliminar los elementos superfluos o complejos que las rodean (Ochoa y Mercado, 2019).
En otras palabras, la reduccion consiste en eliminar elementos de menor importancia hasta

alcanzar una simplificacion que resalte el material estructural esencial (Guzman, s.f.).
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Uno de los tedricos que méas ha incidido en los aspectos reductivos ha sido
Heirich Schenker cuyos trabajos fueron difundidos por uno de sus discipulos, Allen
Forte. Schenker plantea que la organizacion de obra entera puede ser concebida en
términos de principios y organizacion que provee explicaciones sobre los aspectos
mas abstractos y profundos de la musica tonal (Ochoa y Mercado, 2019, p.299).
Figura 33
Ejemplo de version original y version simplificada de un fragmento de la Sinfonia Pastoral,

Ludwing Van Beethoven

- - Y EREa® L & (.0
é T i i " "‘a.a,- —— ata am®
1) = = I

E=——N

b} é': ' * 7 - * . ' ' r

) Lg

Nota. Obtenido de Ochoa y Mercado (2019)

Un planteamiento solido sobre las reducciones contempla tres criterios analiticos
inherentes al proceso:

o Establecer los criterios para determinar los eventos de importancia estructural.

e Determinar las relaciones que pueden establecerse entre los eventos mas y
menos importantes.

e Especificar qué aspectos intuitivos de la masica se transmiten a través de la
reduccion, como resultado de contrastar los dos aspectos anteriores (Ochoa y
Mercado, 2019).

a. Reduccion Segmental (por Segmentacion Temporal). Se enfoca en la
distribucion temporal de eventos melddico-arménicos, prestando atencién a la
estructura de agrupamiento junto con la estructura métrica de la composicion.

Este método analiza las unidades temporales y establece relaciones entre ellas
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para revelar patrones y estructuras subyacentes en la obra musical (Ochoa y

Mercado, 2019).

Segmentacion de los Espacios de Tiempo: Se jerarquizan segun la estructura
de agrupamiento y sus componentes, siendo entendidos como una sucesion de
unidades ritmicas asociadas estrechamente con la estructura melddica
escuchada (Ochoa y Mercado, 2019).

Arboles Segmentales con las Estructuras Métrica y Agrupamiento:
Permiten esquematizar los eventos y segmentaciones en funcion a su prioridad
o dominacion, generando relaciones de subordinacién entre eventos contiguos
(Ochoa 'y Mercado, 2019).

Reduccion Cadencial: Entendidas como el momento resolutivo de las obras,
0 de sectores importantes de ellas; las cadencias ocupan una atencion
importante dentro del terreno de las reducciones. Normalmente el acorde de
tonica subordina a la cadencia entera y practicamente a todos los eventos
contenidos dentro del sector. Sin embargo, conviene destacar algunas
circunstancias puntuales que ocurren en torno a las cadencias, asi como
destacar aspectos de su disefio reductivo (Ochoa y Mercado, 2019).
Localizacion de la Dominante Estructural: Uno de los aspectos
trascendentales en la teoria schenkeriana es el concepto de urzatz
—entendiéndose como la “estructura basica de una obra tonal”—, bajo el cual,
la sintesis de una composicion tradicionalmente tonal se asocia a las columnas
béasicas de la obra, 0 momentos trascendentales de la misma: la tonica inicial

y la tonica final (Ochoa y Mercado, 2019).
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e Aplicacion Gradual: El procedimiento gradual para realizar las reducciones
consiste en ir eliminando gradualmente los valores pequerios, hasta que quede
una figura por pulso y luego una por compas; luego se van uniendo compases,
para que quede una figura por semifrase, luego por frase y después por oracion
(si el caso lo amerita). En el procedimiento gradual, cada fase que se avanza
implica un nivel progresivamente descendente, hasta llegar al Nivel 1, que
corresponde a la estructura bésica de la pieza o del fragmento (Ochoa y
Mercado, 2019).

Figura 34

Ejemplo de segmentacién temporal (La Mar estaba Serena)

Nivel 1 4 "-\’
- - - -y = - - - - - =
Nivel 2 1 | R
_____________________ i
| |
Nivel 3 ] ' /1 |
S |
............... e e e o e e 55 ey o T B N e e e e
f [ | N\
Nivel 4 ] g { A\
e A N T S ). Vi e
- 1 ’ 4 / | l“‘ I § N “ R \
Nivel 5 KX d N 4\ i) I'. N
[ o A Em BUE Lm L I B
& No— 8% — [ = \ . | —
52 * e - - 2 ete -
Nivel :\ g:.'..-. 7 o "" L T o g e, e ]
r e w,
e A YA
Oc 1)
0 n
& . I
Nivel ¢ (5‘ E = - - . o ™ ™ = - g =
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Nota. Obtenido de Ochoa y Mercado (2019)
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Reduccion Prolongacional: La reduccion por segmentacion temporal tiene
limitaciones en cuanto a cubrir todos los aspectos relativos a una composicion.
Hay eventos que se repiten en diferentes momentos de una obra, lo que indica
su importancia y hace que las fronteras establecidas por la segmentacion
temporal pierdan cierto control sobre estos eventos. En cambio, que en la
reduccidn segmental se analizan las relaciones dentro de las unidades ritmicas,
en la reduccion prolongacional se estudian las relaciones en términos de
continuidad, progresion, tension, reposo y grado de apertura o cierre de las
ideas.

Implicancias Sobre la Relacién Tension-Reposo: El concepto de tension y
reposo esta asociado a eventos especificos. Por ejemplo, la llegada a un final
de frase normalmente constituye un punto de relativo relajamiento; la partida
desde un inicio de frase normalmente constituye el inicio de un gradual
incremento de tension, mientras la musica marcha hacia un objetivo
especifico, que es el punto de llegada de un sector. Existen 3 posibilidad de
relacion entre los eventos (i) progresién, (ii) prolongacion fuerte, (iii)
prolongacion débil (Ochoa y Mercado, 2019).

Arboles Prolongacionales: En la reduccién prolongacional, los
parcelamientos analiticos no estan predeterminados y son mas dificiles de
establecer y sustentar. Uno de los aspectos mas controversiales es el de
determinar las relaciones de dominancia y subordinacion de un evento
respecto a otro, para determinar la prioridad de uno de ellos v,

consecuentemente, su implicancia gréafica, por lo que se requiere aplicar la
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I6gica respecto de las tendencias preparatorias y resolutivas de los eventos
musicales, y del mismo modo apelar a la intuicién y sensibilidad musicales
(Ochoa 'y Mercado, 2019).

e Reduccidon Prolongacional Integral: En esta etapa, se presentard la
aplicacion integral de la reduccion prolongacional a las mismas piezas
ejemplificadas para la reduccion por segmentacion temporal, a fin de
establecer una comparacion entre ambos tratamientos con el mismo contenido
musical (Ochoa y Mercado, 2019).

El analisis musical bajo los enfoques mencionados permite un entendimiento mas
completo de la obra musical, interconectando distintas perspectivas de andlisis para abarcar
a cabalidad la complejidad de cada componente o elemento de la obra musical a analizar.
2.3.3.3. Enfoque de la Teoria Tematicista

Este enfoque sostiene que, en las grandes obras de la literatura musical, los diferentes
movimientos de una composicion estan unidos por una unidad tematica que va mas alla de
una simple afinidad entre ideas, y que implica la formacion de temas a partir de una misma
sustancia musical. Ademas, este enfoque analitico destaca otros fendmenos, quizas menos
evidentes en la superficie externa de la masica, pero presentes en el "sistema circulatorio” de
la obra (Ochoa y Mercado, 2019).

“Riemann sostenia que la clave de la consistencia tematica consistia en lograr grandes
estructuras musicales con la utilizacion y aprovechamiento de un limitado nimero de motivos
caracteristicos” (Ochoa y Mercado, 2019, p. 360).

a. Homogeneidad y Metamorfosis Tematicas. Estos planteamientos reiteran el

argumento de que los diferentes movimientos de una sinfonia clasica estan

construidos a partir de un pensamiento idéntico. Y el esfuerzo del compositor
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radica en lograr la homogeneidad interna y al mismo tiempo la variedad externa;
por tanto, modifica el relieve, pero mantiene la sustancia de sus disefios (Reti,
1951).

Imitacion, Variacion y Transformacion. Las dos técnicas, imitativa y
transformacional, no son excluyentes una de la otra en cuanto a sus épocas de
referencia y refiere que los temas no solamente pueden ser imitados sino también
variados al mismo tiempo (Reti, 1951).

Inversiones, Retrogradaciones e Interversiones (Reordenamientos). Las
inversiones consisten en colocar los intervalos de una idea en direccion opuesta
cuando se trata de un pasaje lineal. Por otro lado, una retrogradacion implica
transformar una idea musical de tal manera que la Gltima nota se convierta en la
primera, la pendltima en la segunda, y asi sucesivamente, hasta completar todas
las notas de la idea. En cuanto a la "interversion"”, implica reorganizar las notas
de una manera similar a un "rompecabezas musical”, lo que da lugar a una nueva
idea (Reti, 1951).

Cambios de Tempo, Ritmo y Acento. Recurso muy utilizado en el periodo
contrapuntistico, produciendo las aumentaciones (aumento y distension de los
valores ritmicos) y disminuciones (comprimiendo los valores y/o acelerando el
tempo), se da manteniendo la consistencia sustancial (Reti, 1951).
Estrechamiento y Ensanchamiento de los Disefios Tematicos. Cuando los
motivos tienen bastantes sonidos, éstos pueden prestarse a un estrechamiento de
la idea en base a la supresion de algunas notas, o bien, en caso de ser motivos
simples de pocos sonidos, de insertarseles sonidos adicionales o

complementarios, sin que dejen de existir las columnas primigenias (Reti, 1951).
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f. Mutilacién de Segmentos Tematicos. En ciertos casos, un motivo que hace
referencia a otro anterior (0 posterior) aparece con algin elemento suprimido, y
ello no implica cambio de su identidad (Reti, 1951).

g. Compresion Tematica. Se da cuando el tema de un movimiento es transformado
en otro comprimiendo el disefio inicial, en una suerte de version abreviada; o bien
enfocando el tratamiento desde el angulo contrario, expandiendo el cuerpo de un
tema en un disefio mas amplio (Reti, 1951).

h. Cambios de Armonia. Dado que en el proceso de la transformacion un tema
frecuentemente sufre cambios drésticos hasta llegar a generar una nueva idea, es
I6gico pensar que la nueva linea aparezca con una armonia sumamente
transformada o diferente (Reti, 1951).

2.3.4. Elconcierto

2.3.4.1. Definicién

El término "concierto" se refiere a una forma musical que involucra la colaboracion
entre uno 0 mas solistas y una orquesta. Histéricamente derivado del italiano, concerto, la
palabra encapsula la esencia de la competencia y colaboracién entre los musicos, reflejando
la dualidad de estos conceptos a lo largo de la evolucién del género.

Aunque en su forma bésica, un concierto implica la presencia de uno o mas solistas
acompafados por una orquesta, el término ha sido aplicado de manera flexible a una amplia
variedad de composiciones musicales. Desde sus origenes antiguos hasta las obras
contemporaneas, los conciertos han servido como vehiculos para la exhibicion del
virtuosismo instrumental y la expresion musical (Latham, 2008).

Hacia finales del siglo XVI, el término concerto se empleaba para musica vocal e

instrumental colaborativa. La primera coleccion conocida, Concerti di Andrea, et di Gio,
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Gabrieli (Venecia, 1587), incluia mdsica sacra y madrigales para grandes conjuntos. En el
siglo XVII, el término se extendid a conjuntos mas pequefios y se adoptd en Alemania para
la musica sacra protestante. El concerto instrumental surgio en las ultimas décadas del siglo
XVII, inspirado por sonatas orquestales para trompeta. Compositores como Torelli
transfirieron su estilo claro y vigoroso a conciertos para cuerdas solistas, marcando el sello
del concerto barroco posterior.
e EIl Concerto Grosso

Es un tipo de composicién barroca en la que un pequefio grupo de solistas, conocido
como el concertino, contrasta y dialoga con la orquesta mas grande, llamada ripieno. En esta
forma musical, los solistas y la orquesta intercambian material musical y crean contrastes de
textura y dindmica. El concerto grosso fue popularizado por compositores como Corelli,
donde la distincion entre el concertino y el ripieno y la exploracion de estos contrastes son
elementos clave de su estructura.

e EIl Concerto Ritornello

Desarrollado por compositores venecianos como Albinoni y Vivaldi en el siglo
XVIII, destaca por su principio del ritornello. Este consiste en un estribillo inicial tocado por
la orquesta que se repite a lo largo de la obra, separando las secciones solistas y resaltando
los diferentes centros tonales. Su atractivo radica en su capacidad para dramatizar la
"competencia” entre el solista y la orquesta, y su versatilidad para organizar ideas musicales.
Inspir6 a compositores posteriores como Bach, quien ampli6 sus principios en sus propias
obras, destacando por su complejidad y sutileza, representando el apogeo del concerto
ritornello barroco. Bach también fue pionero en conciertos para clavecin, sentando las bases

para el género del concierto para teclado en el siglo XVIII. Su innovacion y refinamiento en
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la estructura del concierto ritornello contribuyeron significativamente al desarrollo de la
mausica barroca y al establecimiento de formas musicales duraderas.
e El Concerto Cléasico

Durante el Clasicismo, el concerto mantuvo su relevancia con distintas modalidades.
Mientras algunos conciertos eran escritos para aficionados y presentaban demandas modestas
de técnica, otros, destinados a profesionales, eran mas ambiciosos musicalmente.
Compositores como Mozart y Haydn destacaron en este género, creando piezas para diversos
instrumentos, incluyendo piano y violin. Mozart, particularmente, fusiond elementos
sinfonicos con la forma sonata con brillantez y espontaneidad, infundiendo teatralidad en sus
obras. Su influencia persistié en Beethoven, cuyos conciertos para piano y violin ampliaron
la forma clasica con innovadoras exposiciones solistas y movimientos que fusionaban el lento
del inicio con un final enérgico. Su Concierto para piano y orquesta N° 5, en mi bemol mayor,
Op. 73, "Emperador”, es una expresion magistral del estilo "heroico” beethoviano.

e El Concierto del Siglo XIX

En las décadas que siguieron al fallecimiento de Beethoven, el concierto se vio cada
vez mas influenciado por la preeminencia compositor y la sinfonia. Este periodo se
caracteriza por la busqueda incesante de nuevos limites en el virtuosismo musical. Personajes
como Paganini, Chopin y Liszt destacan por sus obras que cautivan con la técnica
excepcional del solista, eclipsando ocasionalmente la participacion orquestal.

Aunque la sinfonia dominaba los programas de conciertos, el concierto seguia siendo
un medio para destacar la habilidad de los solistas, con piezas escritas para intérpretes
notables como Clara Schumann y Joseph Joachim. Brahms, por ejemplo, fusion6 elementos
sinfonicos en sus conciertos para piano y violin, construyendo estructuras masivas que

reflejaban la grandiosidad sinfénica, remembrando a Beethoven. Mientras tanto, otros
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compositores como Mendelssohn, Bruch, Chaikovski y Dvorak ampliaron las texturas
orquestales para competir con pianos mas resonantes, dando lugar a obras de gran riqueza y
expresividad en el género del concierto.

e El Concierto del Siglo XX

El concierto experimentd un renacimiento notable en el siglo XX, influenciado por el
atractivo comercial de los virtuosos y la flexibilidad del género en una era de rapidos cambios
musicales. La diversidad de respuestas definio al concierto del siglo, expandiéndose a nuevos
instrumentos.

Se identifican cuatro tendencias: 1) Apropiacion de elementos del siglo XIX, como
en Sibelius, Elgar y Rachmaninov. 2) Reaccidn contra esa tradicion, buscando inspiracion
alterna como en Stravinski. 3) Renovado interés por el concierto para ensamble, explorando
competencia y colaboracion. 4) Desarrollo del concierto para orquesta como avance
democratico.

La longevidad del concerto solista se atribuye a su capacidad de trascender cambios
de gusto y estilo, adaptandose al modernismo mientras coexistia con formas mas radicales
en obras de Schonberg, Berg, Bartdk, etc. La diversidad y flexibilidad permitieron la
perdurable popularidad del género concertante en el tumultuoso siglo XX
2.3.4.2. Caracteristicas

Tradicionalmente el concierto se ha compuesto en forma sonata segun el concepto
clasico o barroco, con modificaciones para permitir el virtuosismo del solista, en especial las
cadencias (muchas veces llamadas por su término italiano cadence en plural, o cadenza en
singular). Estas suelen ser interpretadas por el solista inmediatamente antes de que la orquesta

dé conclusion con un tutti al primer o al tltimo movimiento de la obra.
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El primer movimiento, usualmente titulado “Allegro”, adopta la forma caracteristica
del “Allegro de sonata”. Su estructura ternaria [A-B-A’] marca un inicio enérgico y establece
la tonalidad principal de la obra. En contraste con la vivacidad del primer movimiento, el
segundo movimiento se presenta en un tempo mas lento, a menudo titulado “Andante” o
“Adagio”. Aungue también sigue una forma [A-B-A’], tiene un desarrollo tematico mas
limitado, explorando paisajes emocionales mas introspectivos y melddicos.

El tercer movimiento, correspondiente al “Minué”, sigue la forma [A-B-A’]. Sin
embargo, la seccion [B] corresponde al Trio. En el clasico tardio, Beethoven incluyo el
“Scherzo”, reemplazando asi al minué. Este scherzo se caracteriza por tener un ritmo mas
agil y una mayor libertad tematica.

Finalmente, el cuarto movimiento, de ritmo rapido y marcado como Presto o Vivace,
exhibe una energia renovada siguiendo las pautas de la forma “Rond6”, manteniendo la
estructura [A-B-A’]. Sin embargo, internamente, se presenta un tema principal que reincide
en su aparicion a manera de estribillo, alternando con temas secundarios o coplas.

Por otro lado, el concierto, en su forma contemporanea, ha experimentado una
evolucion significativa en términos de forma y tratamiento motivico. Los compositores
contemporaneos tienden a desviarse de las convenciones formales tradicionales, explorando
una mayor libertad creativa en la estructura y desarrollo de sus obras. Esta evolucién refleja
el dinamismo inherente a la musica y su capacidad para adaptarse y reinventarse a lo largo
del tiempo.

2.3.5. EIl Saxofon
2.3.5.1. Origen e Invento del Saxofén por Adolphe Sax
El saxofdn es un instrumento de viento que se caracteriza por su forma conica y por

combinar el sistema de boquilla con lengieta simple, pertenece a la familia de los
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instrumentos de viento-madera, aunque su construccion es generalmente de latén. Su
inventor fue el fabricante belga Antoine Joseph Sax (1814-1894), mundialmente conocido
con el seudonimo de Adolphe Sax. Desde joven, Sax estaba interesado en la fabricacion e
interpretacion de instrumentos de viento, especialmente el clarinete, en el cual percibia
imperfecciones. Su objetivo era crear un instrumento que pudiera equipararse a los sonidos
de las cuerdas, pero con una sonoridad mas potente.

Después de afios de dedicacion, en 1842, presentd un prototipo del saxofon en Paris,
siendo recibido con entusiasmo. Tras continuos esfuerzos por perfeccionarlo, en 1846,
patento la familia de saxofones, que comprendia siete miembros, desde el mas agudo hasta
el mas grave: el saxofon sopranino, el soprano, el alto, el tenor, el baritono, el bajo y el
contrabajo®, cubriendo toda la extension de un piano (Villafruela, 2007).
2.3.5.2. Evolucion y Desarrollo del Saxofén en la Musica Académica Desde el Siglo XIX

Hasta la Actualidad

Durante el periodo de 1815 a 1880, la musica vivid una época dorada de gran
creatividad, permitiendo a compositores e intérpretes destacarse y ser reconocidos.
Asimismo, este periodo se caracterizo por la organizacion estructural de los musicos y sus
instrumentos dentro de la orquesta sinfénica. Por otra parte, la Revolucion Industrial,
impulsada por la introduccién de la maquina de vapor a partir de 1850, transformd
radicalmente la fabricacidn de instrumentos musicales. Los tradicionales talleres dieron paso
a fabricas especializadas, promoviendo una division mas eficiente del trabajo.

Francia y Alemania se consolidaron como centros lideres en la construccién de

instrumentos durante esta etapa. Asimismo, las bandas de musica cobraron una gran

5 El saxofén contrabajo esta actualmente descontinuado.
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popularidad, participando activamente en diversos eventos publicos y sociales. Si bien la
innovacion propicid la creacion de nuevos instrumentos, muchos no lograron una amplia
aceptacion ni un repertorio propio; una excepcién notable fue el saxofon, que alcanzaria un
impacto duradero en la masica.

El sexteto Canto Sagrado, compuesto por Héctor Berlioz en 1844, marca un hito
como la primera obra conocida en la que se incluye el saxofon. En esta pieza, Berlioz
manifiesta abiertamente su admiracién por el distintivo y poderoso sonido de este
instrumento. La obra, concebida para corneta, bugle, trompeta sobreaguda, clarinete,
clarinete bajo y saxofén baritono, fue estrenada el 3 de febrero del mismo afio en la sala
Hertz, con la direccién del propio Berlioz. Destaca la participacion de Adolphe Sax, quien
interpretd6 magistralmente el saxofén baritono en esta ocasion historica. La composicion,
ademas de mostrar la innovadora inclusion del saxofon en la musica clésica, revela la vision
vanguardista de Berlioz y su disposicion a explorar nuevas sonoridades y texturas
instrumentales en sus obras (Villafruela, 2007).

A pesar de las resistencias iniciales, el saxofon fue gradualmente aceptado y se
consolidd en el repertorio académico a lo largo del siglo XIX. En el siglo XX, destacados
compositores como Debussy y Ravel lo incluyeron en obras vanguardistas que exploraban
sus posibilidades expresivas. Por otro lado, ademas de su influencia en la misica académica,
el saxofdn dejé su huella en géneros populares como el blues y el jazz, donde figuras como
Coleman Hawkins y Charlie Parker lo elevaron a la categoria de voz solista principal. La
fusion de estilos musicales inspirada por el jazz también influyé en la musica clasica

contemporanea, creando un dialogo innovador entre diferentes tradiciones.
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2.3.5.3. Destacados Saxofonistas y su Contribucién al Repertorio del Instrumento

Elise Boyer Hall (1853-1924) saxofonista estadounidense de nacimiento
francés tuvo un papel trascendental en el desarrollo del repertorio para
saxofon dentro de la musica académica. Debido a una afeccion auditiva,
comenzo a estudiar el saxofon a los 47 afios por recomendacion médica. Se
dedicé a promover el instrumento a través del Club Orquestal de Boston,
presentandose regularmente como solista.

Entre 1900 y 1920, Hall comision6 22 obras para saxofon y orquesta a
destacados compositores franceses como Debussy con su Rapsodie (1904),
d’Indy con su obra Choral varié, Op. 55 (1903) y Schmitt quien compuso
Légende, Op. 66 (1918); de esta manera se generaron algunas de las primeras
grandes piezas del repertorio clasico para el instrumento. A pesar de la inicial
resistencia de compositores como Debussy, la persistencia de Hall la llevo a
encargar obras que preservaron su hombre en la historia musical.

Pionera en utilizar el mecenazgo remunerado para impulsar la creacién de
nuevo repertorio, Elise Hall tuvo un rol fundamental en el desarrollo del
saxofén como instrumento de concierto a comienzos del siglo XX. Su labor
como solista, mecenas y promotora sirvio para atraer el interés de
compositores hacia las posibilidades musicales del saxofén (Villafruela,
2007).

Marcel Mule (1901-2001), saxofonista frances, destacé como solista en la
Banda de Musica de la Garde Républicaine, de 1923 a 1936. Reconocido por
su excelencia técnica y su estudio del vibrato, Mule atrajo la atencion de

compositores prominentes. Alexander Glazunov, motivado por Mule,
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compuso el Cuarteto de Saxofones en Si bemol, Op. 109 (1932), elogiado por
su estreno en 1933. Mule fundé y dirigié el Cuarteto de Saxofones de Paris,
mas tarde conocido como Cuarteto Marcel Mule, ampliamente reconocido
por su virtuosismo y repertorio diverso.

Entre 1932 y 1969, Mule y su cuarteto inspiraron 64 obras, incluyendo
cuartetos, obras para saxofén y piano, y conciertos para saxofon y orquesta.
Su legado trasciende a través de grabaciones y la reapertura de la Catedra de
Saxofon en el Conservatorio de Paris, que €l dirigio. Mule fue un influyente
pedagogo, estableciendo la renombrada Escuela Francesa del Saxofon.
Ensefi6 a cientos de estudiantes, enfatizando la elocuencia expresiva y la
calidad de sonido. Su énfasis en el vibrato y la destreza técnica definid la
Escuela Francesa, y su enfoque riguroso sigue influyendo en saxofonistas y
profesores hasta hoy. Marcel Mule dejé un legado perdurable, elevando la
posicién del saxofén en la musica clasica y estableciendo un estandar
inquebrantable de excelencia interpretativa y pedagdgica (Villafruela, 2007).
Sigurd Rascher (1907-2001) saxofonista aleman reconocido por su
virtuosismo y contribuciones significativas al repertorio del saxofén en la
musica clasica. Durante la década de 1930, estrend el Concierto, Op. 6 de
Edmund von Borck, demostrando su maestria en los sonidos sobreagudos del
instrumento. A lo largo de su carrera, Rascher cautivé a audiencias en Europa,
América y Australia con su interpretacion persuasiva y nuevas técnicas. Su
capacidad para atraer a destacados compositores resulté en la dedicacion de

unas 72 obras para saxofon, incluyendo conciertos, musica de camaray solos.
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Entre las obras destacadas dedicadas a Rascher se encuentran el Concierto en
Mi bemol de Alexander Glazunov, el Concertino da Camera de Jacques Ibert,
y el Konsert, Op. 14 de Lars Erik Larsson, entre otros. Su influencia se
extendio a través de presentaciones como solista con prestigiosas orquestas y
directores en todo el mundo.

Emigrando de Alemania en 1933 debido a la persecuciéon nazi contra el
saxofén, Rascher se establecié en Dinamarca y luego en Suecia antes de
radicarse definitivamente en los Estados Unidos, en 1939. Su ensefianza en el
Conservatorio Real de Copenhague y en los Estados Unidos tuvo un impacto
significativo en el desarrollo del saxofén como instrumento clasico. Rascher
dejo un legado perdurable como intérprete, educador y defensor del saxofon
en la masica académica (Villafruela, 2007).

Cecil Leeson (1902-1989), pionero de los solistas de saxofén en Estados
Unidos, ofrecid el primer recital de saxofon en Nueva York en 1937 y estreno
el Concierto de Alexander Glazunov en los Estados Unidos en 1938. Ademas
de su destacada carrera como intérprete, encargo y estrend numerosas sonatas
y obras de musica de camara de compositores estadounidenses y compositores
estadounidenses como: Leon Stein, Burnet Tuthill, Eduard Moritz, Paul
Creston, Janomir Weinberger, Roben Sherman y Morris Knight.

Leeson, reconocido como educador, escribid obras pedagdgicas importantes
como The Basics of Saxophone Tone Production y A Critical and Analytical
Study. Ademas, compuso conciertos, concertinos y sonatas para saxofon y

piano. Su colaboracién con Paul Creston fue fundamental para promover el
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saxofon en la musica clésica. Juntos, realizaron una gira en el suroeste de
Estados Unidos en 1936, estimulando la composicién de masica para saxofon.
La colaboracion entre Leeson y Creston resultd en la creacion de obras
destacadas, como la Sonata para saxofén y piano, Op. 19 de Creston, que fue
interpretada y grabada por destacados saxofonistas, consolidando la posicion
del saxofébn como un instrumento de concierto. El esfuerzo de Leeson
contribuyé significativamente al crecimiento y reconocimiento del saxofén en
la musica clasica estadounidense (Villafruela, 2007).

e Daniel Kientzy (1951), nacido en Francia, incursioné en la musica desde
temprana edad, inicialmente en géneros como el pop v el baile, sin embargo,
posteriormente, se adentré en la musica clasica durante sus estudios en el
Conservatorio de Limoges. Su interés por la musica contemporanea lo llevé a
dedicarse por completo al saxofon entre 1978 y 1979, convirtiéndolo en su
unico instrumento y explorando nuevas técnicas y sonidos.

Kientzy se destaca por su colaboracién estrecha con compositores de diversos
estilos, generando mas de 300 obras dedicadas a él y ampliando asi el
repertorio para saxofon. Su enfoque pedagdgico y colaborativo se basaba en
ensayos intensivos y experimentacion conjunta con los compositores,
desafiando las convenciones del saxofon y explorando nuevas direcciones
estéticas.

Ademas, su trabajo tedrico, especialmente destacado en "Saxologie"®,

contribuyd al desarrollo de la pedagogia musical tanto para compositores

6 "Saxologie" es una obra integrada en la tesis doctoral de Kientzy, donde explora técnicas, historia y relevancia
del saxofén en la misica contemporanea.
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como para intérpretes. Kientzy es considerado como el Unico saxofonista en
tocar los siete tipos de saxofones existentes.

Su actividad musical coincidié con un periodo de evolucion tecnoldgica y
estilistica en la musica contemporanea, donde las nuevas tecnologias y
tendencias estaban en constante cambio. Su gran contribucién radica en
diversificar y expandir el repertorio del saxofon en el contexto de la musica
contemporanea (Villafruela, 2007).

2.3.5.4. Desarrollo del Repertorio del Saxofon en la Musica Académica

El saxofdn, al ser un instrumento relativamente moderno originado en la mitad del
siglo XIX, carece de un repertorio clasico y romantico establecido como otros instrumentos
de viento y cuerda. Sin embargo, a partir de su creacion se fomento el desarrollo de su propio
repertorio, inicialmente en bandas francesas y luego en paises como Espafia, Portugal e Italia,
donde se incorporé a bandas militares y civiles.

Durante el siglo XIX, el saxofén experimento un desarrollo significativo en la mdsica
popular, participando en eventos festivos, bailes y conciertos callejeros. Esta influencia
sociologica de las bandas de musica se reflejo en el surgimiento del jazz alrededor de 1900
en Estados Unidos.

En Francia, el saxofon se incorpor6 rapidamente a la mdsica para orquesta sinfonica
y 6pera. Compositores como Georges Kastner lo utilizaron en su 6pera El tltimo rey de Judea
(1844), mientras que Ambroise Thomas, Jules Massenet y Georges Bizet también lo
incluyeron en obras operisticas parisinas. En cuanto a la musica sinfonica, Gustave
Charpentier introdujo el saxofén en su obra Impressions d'ltalie (1887), seguido por Georges

Bizet en L'Arlésienne y Maurice Ravel en su célebre Bolero, famosos solos orquestales de la
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musica sinfonica francesa. A su vez, Richard Strauss, en su Sinfonia Doméstica, fue el primer
compositor no francés en incorporar el saxofon en la orquesta.

Desde la invencion del saxofon en la década de 1850, Bélgica y Francia han tenido
una presencia destacada en la musica de cdmara, con obras como el Premier Quatuor Op.53
de Jean Baptiste Singelée y la Fantaisie Op. 3 de Jules Demmersseman. De este modo la
musica de camara para saxofon se difundié ampliamente en Francia, especialmente debido a
la influencia de Adolphe Sax, con la existencia de orquestas de saxofones y una amplia
variedad de piezas escritas para diferentes conformaciones de saxofones (Martinez, 2014).

Por otro lado, durante el siglo XX, el saxofon experimentd una notable expansién en
aceptacion y uso en la musica académica, lo que condujo a la creacion de un repertorio
importante para este instrumento. Destacados compositores como Claude Debussy, Maurice
Ravel, Alexander Glazunov, Lars-Erik Larsson, Jacques lIbert, Darius Milhaud, Vincent
d'Indy y Florent Schmitt, contribuyeron significativamente a enriquecer el repertorio del
saxofdn, explorando sus posibilidades sonoras y expresivas.

Claude Debussy, conocido por sus innovaciones armoénicas y su papel en el
impresionismo musical, compuso la famosa Rhapsodie (1901)’, para saxofén y orquesta,
encargada por la saxofonista estadounidense Elise Hall, que es una obra emblematica que
destaca por su estética impresionista y su influencia duradera en la musica del siglo XX.

Vincent d'Indy y Florent Schmitt también contribuyeron al repertorio del saxoféon con
obras como Choral varié, Op.55, en 1903 y Légende Op.66, en 1918, respectivamente,

mostrando diferentes enfoques estilisticos y técnicos en la escritura para este instrumento.

7 Elise Hall encargd la Rhapsodie a Debussy en 1901. EI complet6 los bocetos en 1908, finalizandolos en
1911. Posteriormente, Roger-Ducasse orquesté la pieza, estrenandose el 14 de mayo de 1919 en la Salle
Gaveau
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Maurice Ravel incorpor6 partes destacadas para el saxofén en su orquestacion de
Cuadros de una exposicion, en 1922 obra del compositor ruso Modest Masorgski, y
posteriormente en su prominente Bolero, en 1928; en esta esplendida obra emplea al saxofon
soprano y al contralto, lo que contribuyé a popularizar el instrumento y demostrar su
versatilidad en diferentes contextos musicales.

Asimismo, se debe mencionar los grandes aportes de Darius Milhaud, miembro del
grupo "Les Six", con La Création du Monde (1923), una obra importante que fusiona
elementos de jazz y musica clasica, destacando el papel del saxofdn en un contexto sinfonico.
Tiempo después, en 1937, publicé Scaramouche, para saxofon alto y orquesta, una pieza que
sigue una estructura clasica al principio clasica, pero que adquiere un caracter popular, sobre
todo en el tercer movimiento, Brazilera.

Alexander Glazunov compuso el Cuarteto de saxofones, en 1932 y posteriormente el
Concierto para saxofon alto y orquesta de cuerdas, en mi bemol mayor Op.109, en 1934,
reflejando su estética neoclasica y su habilidad para integrar el saxofén en la musica de
camara y concertante.

En 1934, Erik Larsson present6 su Concierto para saxofon Op. 14, estrenado por el
virtuoso Sigurd Raschér, a quien Larsson dedicé la obra y consulté durante su composicion.
Sin embargo, Larsson simplificd el concierto debido a su dificultad, en la década de 1980
para aumentar su interpretacion.

En 1935, Jacques Ibert compuso el Concertino da camera, para saxofon alto y once
instrumentos, dedicado también a Sigurd Rascheér, quien estrenara el primer movimiento ese
mismo afio. Raschér interpretd el segundo movimiento por primera vez en diciembre de 1935.

La obra consta de dos movimientos: el primero, Allegro con moto, es animado y técnico,
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mientras que el segundo comienza con un Larghetto lirico y contiene una breve cadencia que
Ileva al final Animato molto. Requiere el dominio del registro sobreagudo del saxofon.

Estas obras ejemplifican la diversidad y riqueza que caracteriza el repertorio para
saxofdn en la masica académica. Desde las exploraciones impresionistas de Claude Debussy
hasta las fusiones innovadoras de Darius Milhaud, cada composicion refleja un enfoque Gnico
y distintivo hacia el instrumento. Estas obras no s6lo demuestran la versatilidad del saxofon
como medio de expresion artistica, sino que también ilustran su capacidad para adaptarse a
una amplia gama de estilos y contextos musicales.

2.3.6. Alexander Glazounov
2.3.6.1. Biografia y Contexto Historico

Aleksander Konstantinovich Glazunov, popularmente conocido como Alexander
Glazounov, nacié en San Petersburgo en 1865; fue un influyente compositor, director de
orquesta y pedagogo del periodo romantico tardio y principios del siglo XX. Proveniente de
una familia de musicos, Glazunov mostré un talento musical excepcional desde una edad
temprana. A los 17 afios estreno su primera sinfonia y a los 19 ya dirigia sus propias obras,
destacando en la musica programatica (Pacheco, 2021).

En 1905, asumié el cargo de profesor y director del Conservatorio de San
Petersburgo, donde Shostakovich fue uno de sus estudiantes mas destacados. Glazunov
estuvo cerca del Grupo de los Cinco, abogando por un estilo nacionalista ruso. En 1928,
debido a la situacién socioeconémica de Rusia, se trasladé a Paris, donde fallecio en 1936.
Durante su vida, mantuvo un equilibrio entre las escuelas rusa y europea, mientras se
enfrentaba a un periodo de cambios musicales marcados por nuevas tendencias como la

musica dodecafdnica y la experimentacion tonal.
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En el contexto del siglo XX, Glazunov desarroll6 su obra en un periodo marcado por
las guerras mundiales y sus efectos economicos, politicos y culturales globales. Las dos
guerras mundiales tuvieron un gran impacto en la mausica, creando escenarios de
reestructuracion ideologica y conflicto en Europa. Después de la Primera Guerra Mundial,
Europa intent6 recuperarse de la devastacién y evitar nuevos conflictos, pero las tensiones
politicas aumentaron y estallé la Segunda Guerra Mundial. Esta era vio el ascenso de
dictadores como Hitler, Mussolini y Franco, asi como el desarrollo del jazz en los Estados
Unidos y su ascenso a la fama en Europa. Estos acontecimientos marcaron un periodo de
intenso cambio social, politico y cultural e influyeron en la musica y las vidas de
compositores como Glazunov, que oscilaban entre la tradicidn y la innovacion en un mundo
en constante cambio.
2.3.6.2. Resefa de sus Principales Obras

La obra de Alexander Glazunov se distingue por su diversidad y riqueza, abarcando
una amplia gama de géneros musicales que incluyen sinfonias, conciertos, ballets, obras
orquestales, musica de cdmara, entro muchos otros. Sus composiciones reflejan expresiones
romanticas y una rica exploracion melddica y técnica. Entre sus obras mas destacadas se
encuentran:

Sinfonias:

¢ Sinfonia No. 1 en Mi mayor, Op. 5 (1881)

¢ Sinfonia No. 5 en Si bemol mayor, Op. 55 (1895)

¢ Sinfonia No. 6 en Do menor, Op. 58 (1896)
Conciertos:

e Concierto para violin en La menor, Op. 82 (1904)
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e Concierto para piano No. 1 en Fa menor, Op. 92 (1911)
e Concierto para saxofon alto y orquesta en Mi bemol mayor Op. 109 (1934)

Ballets:

¢ Raymonda (1898)
e Les Ruses d’Amour (1900)
e The Seasons (1899)
Otras obras orquestales:
e Suite Caractéristique, Op. 9 (1886)
e Stenka Razin, Op. 13 (1885)
e Poeme lyrique, Op. 12 (1884)
Mdsica de camara:
e Quinteto de cuerda en La mayor, Op. 39 (1891)
e Cuarteto de cuerda No. 7 en Do mayor, Op. 107 (1930)
e Cuarteto de saxofones en Si bemol mayor, Op. 109 (1932)
e Quinteto para piano en Si bemol mayor, Op. 70 (1892)
2.3.6.3. Concierto para Saxofon Alto en mi Bemol Mayor, Op. 1009.

El Concierto en mi bemol mayor para saxofén alto y orquesta de cuerdas, Op.109 de
Alexander Glazunov, compuesto durante su Ultima etapa en Paris y estrenado en 1934, se
destaca como una obra fundamental en el repertorio tanto solista como orquestal del saxofén
(Mickel, 2011 citado en Serrano-Ayala et al., 2018). Esta composicién es considerada
esencial por los saxofonistas académicos, no solo por sus caracteristicas estilisticas historicas,

sino también por su importancia como estandar técnico e interpretativo.
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En 1933, Glazounov estrenaba su Cuarteto de Saxofones en Si bemol mayor, Op 109,
con la presencia del saxofonista Sigurd Rascher entre los asistentes.

Después de aplaudir hasta que sus manos estuvieron rojas, segun sus propias
palabras, se introdujo en los camerinos y, debido a su entusiasmo, tuvo problemas
para expresarse. Sosteniendo la mano del compositor, le pregunté:
¢Podria tocar para usted?

Joven, he conocido el saxofon por cincuenta afos.

Por favor, por favor, maestro, podria... (Rascher, 1988)

Al dia siguiente, Rascher se presentd en el departamento del compositor con su
instrumento, decidido a convencerlo de que le escribiera una obra. Tras tocarle algunos
pasajes con su saxofon para mostrarle las posibilidades expresivas del instrumento y de su
propia interpretacion, y al ver que Glazunov reaccionaba positivamente, Rascher se aventurd
a preguntarle con mucho tacto sobre la posibilidad de que le compusiera un concierto para
saxofén. Glazunov no dudo en responder: "iSi, para un musico como usted escribiré uno!",
sugiriéndole que volvieran a verse en unas semanas. ElI compositor comenz6 a escribir el
concierto en marzo de 1934 y en abril de ese afio, tanto la version para orquesta de cuerdas y
saxofén como la version para piano estaban terminadas (Villafruela, 2007).

Sigue narrando Rascher: Recibi noticias de que el concierto estaba completo en
bocetos al poco tiempo en Copenhague, donde vivia en aquel entonces, y pronto recibi la
parte del solista. Cuanto antes, visité al compositor y toqué el nuevo concierto para él de
acuerdo con las instrucciones que me habia dado. Incluso cuando le dije que no estaba del
todo contento con la cadencia, se concentrd en todos los detalles con gran paciencia. la

escuchd varias veces y le parecid que encajaba bien (Valdez, 2013).
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La obra se estructura en tres secciones, siguiendo la forma de concierto convencional
en el estilo roméantico, aunque se interpretan sin interrupcion. La primera seccion, titulada
Moderato (Seccion [A]), la segunda seccion, "Andante” (Seccion [B]), la tercera y ultima
seccion, Allegro Moderato (Seccion[Az1]). Practicamente toda la obra esté construida a partir
del Tema A, que lo expone la orquesta al inicio del concierto, y el saxofén lo continda de
forma ornamentada en el compéas 11. El tema aparece innumerables veces y, ademas, sus
cuatro primeras notas son la relacion intervalica que genera la Cadenza.

Este concierto ha sido objeto de numerosas interpretaciones y grabaciones a lo largo
de los afios, consolidandose como una pieza importante dentro del repertorio del saxofén en
la masica académica. Destacados artistas como Sigurd Rascher, Marcel Mule, Eugene
Rousseau y Arno Bornkamp han contribuido a su difusidén con grabaciones memorables.
2.4.  Definicion de Términos Basicos

e Analisis musical: Proceso de fragmentacidn de una composicién musical para
comprender sus elementos, estructuras y organizacion.

e Disefio: Es un segmento sin melodia, fundamentado en una estructuracion
ritmico-arménica, con patrones ritmicos e intervalicos especificos, distintivos
de una composicion, formando parte de su identidad.

e Enfoque Reduccional: Enfoque que busca reducir las estructuras musicales
complejas a sus elementos constitutivos mas basicos y esenciales.

e Enfoque Tematicista: Teoria que postula que la mdsica se construye a partir

de un tema principal que se modifica y adapta a lo largo de la obra.
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Enfoque Tematico-Estructural: Perspectiva de analisis que considera la
jerarquizacion y agrupacion de ideas musicales, asi como su disposicion en
estructuras formales.

Estructura: Entendida como los bloques mayores y menores, que organizan
la musica, o, en otras palabras, la parte arquitecténica de una composicién
musical.

Forma Musical: Estrechamente ligado a la estructura, pero referida al
funcionamiento, comportamiento y organizacion de las ideas y elementos
musicales dentro de la estructura.

Frase: Unidad musical que resulta de la combinacion de semifrases,
siguiendo una légica de concatenacion.

Inciso: Célula béasica de la musica estructurada en base a un impulso ritmico
individual.

Jerarquia: Ordenamiento de los niveles en las estructuras métricas y de
agrupamiento, segun su importancia relativa.

Motivo: Idea fundamental y primordial que sirve como base para la
construccién de una composicion, también conocida como “la cabeza del
tema".

Semifrase: Unidad musical formada por la asociacion de incisos, que a su vez
se combinan para formar frases.

Seccion y Subseccion: Partes principales de una obra que pueden dividirse en

subdivisiones (subseccidn) con cierto grado de autonomia.
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e Tema: Es un sector de la melddico que la representa suficientemente, de
sentido relativamente completo, con una personalidad distintiva y sin
interrupcién en el flujo melddico.

e Unidades Tematicas: Elementos musicales que se integran dentro de las

unidades estructurales, como semifrases, frases y oraciones.

2.5.  Glosario de Simbologias Utilizadas

Tabla 2

Glosario de simbologias y abreviaturas utilizadas

Simbolo Significado
Amp Amplificacion
Ap Apéndice
Cad Cadencia
CC-2a Cadencia compuesta de segundo aspecto
= Cadencia rota
Coment Comentario
C. Compaés
cc. Compases
Complem Complemento
Cnx Conexién
CR Contrarrespuesta
Cs Contrasujeto
CRA Complemento Ritmico-Armonico
A, A1 B... Denominacién de las frases
O, 1, 1, I... Denominacion de las oraciones
a, ai b... Denominacién de las semifrases
a, o, B... Denominacion de los periodos
@A), ay, @A), B)... Denominacion para las secciones
lss-A.1],[ss-A.2]... Denominacion para las subsecciones




Simbolo Significado
+X Derivacion mutilada de un elemento
Des Desarrollo
Div Division
~ Doble derivacion de una idea. Idea doblemente
= derivada
elab Elaboracion
amp|[x] Elemento amplificado
~X Elemento derivado
(@3t atetc) Elemento transportado a un intervalo
ascendente
L(2babaletc) Elemento transportado a un intervalo
descendente
xX* Elemento variado
Exp Exposicion
Xt Extension
Fr Frase
GT Grupo tematico
Inc Inciso
Intro Introduccion
Or Oracion
PR Pasaje recapitulatorio
PRA Pasaje ritmico-armonico
P. Dom Pedal-dominante
P.T Pedal-tonica
Per Periodo
PreC Pre coda
Pre Predmbulo
Pte Puente
r-Cnx Reconexién
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Simbolo Significado
Rxp Reexposicion
R Respuesta
R Respuesta dilatada
r-Transic Retransicion
Secc Seccion
SC Sector Conclusivo
s/seg Segmento
sFr Semifrases
< Soldadura
Subdiv Subdivision
S Sujeto
< Sujeto dilatado
TC Tema conclusivo

Transic

Transicion
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Capitulo 111
Metodologia de Investigacion

3.1. Enfoque Metodologico

La investigacion correspondié a un enfoque cualitativo, dada la naturaleza no
numérica de los datos analizados. No se emplearon técnicas de cuantificacion; en su lugar,
se recurrié a procesos de andlisis e interpretacion de la informacion para comprender
conceptos y comportamientos de determinados fendmenos. Este analisis se fundamento en el
juicio del investigador y en el uso de técnicas cualitativas de recoleccion de datos (Sanchez
et al., 2018). Segun Lopez y San Cristobal (2014), las investigaciones cualitativas prefieren
una descripcion y comprension interpretativa de la conducta de la unidad de investigacion.
3.2. Disefio de Investigacion

El disefio de la investigacion se caracteriz6 como, no experimental y descriptiva, fue
de tipo documental, basada en el analisis de la partitura y otras fuentes del Concierto para
Saxofon Alto en Mi Bemol Mayor, Op.109, de Alexander Glazounov. Se observé la variable
sin manipulacion para estudiarla y analizarla posteriormente (Hernandez y Mendoza, 2018).
Se utilizd el estudio de caso, seleccionando un caso representativo para comprender su
complejidad y singularidades (Hernandez et al., 2014).

La informacion resultante se obtuvo mediante una revision exhaustiva de la partitura
y diversas fuentes documentales primarias y secundarias, como tratados de analisis musical,
articulos especializados y biografias del compositor. Posteriormente, se realiz6 un analisis e
interpretacion rigurosos de estos documentos para obtener una descripcion detallada de la
obra desde los enfoques mencionados.

Por otra parte, la investigacion se clasific6 como basica, puesto que busco

incrementar el conocimiento existente acerca de la variable de estudio sin contar con una
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finalidad préactica especifica e inmediata. Ademas, se fundamentd en teorias cientificas
relacionadas con el tema de estudio (Naupas et al., 2018).
3.3.  Seleccidén del Repertorio

En la investigacion, la unidad de andlisis fue el Concierto para Saxofon Alto en Mi
bemol mayor, Op. 109, de Alexander Glazounov. Esta obra fue seleccionada por su
importancia en el repertorio del saxofon clasico y su complejidad técnica y expresiva. Segun
Pacheco, (2021) el Concierto para Saxofén de Glazounov es una pieza fundamental que
explora las capacidades técnicas y liricas del instrumento, haciendo de ella un estudio
esencial para cualquier saxofonista serio.

3.4.  Técnica de Recoleccion de Informacion

Las técnicas de recoleccion de informacién comprendieron el analisis documental y
la observacidn, centrandose en el analisis musical del Concierto para Saxofén Alto en Mi
bemol mayor, Op. 109, de Alexander Glazounov, desde los Enfoques Tematico-Estructural,
Reduccional y Tematicista, asi como en una sistematizacion grafica de los analisis.

Los instrumentos de recoleccion de datos fueron la ficha guia de analisis musical, las
partituras, esquemas y graficos segun los enfoques, y la reproduccién de audios. La validez
de estos instrumentos fue evaluada por expertos en la materia, quienes valoraron su
relevancia, pertinencia y claridad.

3.5.  Técnica de Analisis de Informacion

Para el analisis de la informacion, se recurrié a la ficha guia de analisis musical, que
contuvo toda la informacion obtenida. Esta informacidn fue estudiada e interpretada en base
a los indicadores establecidos para cada enfoque de analisis musical, aplicando la técnica de

analisis-sintesis.
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Capitulo IV
Analisis Diversificado: Enfoques Tematico-Estructural, Reduccional y Tematicista del
Concierto para Saxofon Alto en Mi bemol Mayor, Op. 109, de Alexander Glazounov
4.1. Enfoque Tematico-Estructural
4.1.1. Seccion [A] (Exposicion)

En esta seccidn inicial, comprendida entre los compases 1 al 124 y correspondiente a
la exposicion de la obra, se expone el esquema estructural que guia su desarrollo. Resulta
crucial comprender la disposicion de esta seccion antes de adentrarnos en los pormenores de
la misma e identificar sus elementos constitutivos.

El esquema proporciona una visién panoramica de la progresién musical, que
contiene datos relevantes, como, por ejemplo, una leyenda que indica el nivel analitico
descrito segun el fendmeno ocurrido. Si bien el analisis podria iniciar sus descripciones desde
los incisos, para luego avanzar hacia las semifrases, frases, etc., en esta obra, dada su
magnitud, resultard mas productivo comenzar con los detalles a partir del nivel de frases, y
proseguir hacia las oraciones y periodos; en esta seccion en particular, no se han identificado
periodos debido a la naturaleza inestable de la obra, que impide la asociacion de ideas mas
amplias. A pesar de esto, la l6gica analitica a seguir normalmente seguiria ese orden.

Seguidamente, se definen las unidades estructurales que contienen los temas (que a
su vez pueden agruparse en grupos tematicos), correspondiendo a secciones y subsecciones.
Para este caso se han identificado tres grupos tematicos importantes.

Finalmente, los elementos armdnicos destacados se detallan en la parte inferior del
esquema. Todos estos elementos descritos estan englobados en la seccién [A], que constituye
el bloque de mayor relevancia en la partitura. De este modo, el esquema sienta las bases para

la comprension de los elementos musicales que se detallaran a continuacion.
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Figura 35
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La obra presenta una introduccién que abarca los compases 1 al 10, considerado como
una derivacion del primer tema, se presenta en la tonalidad de Mib mayor. Para distinguirla
del tema principal, la denominamos como frase Ao, en una textura monddica. A continuacion,
se presenta una frase adicional, etiquetada como una elaboracion de la frase anterior
(elab[Ag]) en una textura contrapuntistica, entrelazando distintas melodias en stretto.
Armonicamente, la introduccion se basa en los grados troncales de la tonalidad, con una
cadencia compuesta secundaria del sexto grado ([IV-V]—vi) en el compés 2. Y a partir del
compas 5, se introduce un pedal dominante que se extiende hasta el compés 8, afiadiendo
estabilidad y tension armonica al pasaje.

Figura 36

Tema introductorio (To) de la Seccion [A]
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Tras concluir la introduccién en el compas 10, emerge el primer grupo tematico
(1GT), que contiene al primer y segundo tema (T1y T2). El Ty, interpretado por el saxofon

solista, se estructura en una oracion [1], ternaria negativa, compuesta por las frases A, By C.
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Ademas, se presenta una amplificacion de la frase C (amp[C]) acompafiada por el saxofon
en una nota prolongada en su registro grave, la que requiere una afinacion cuidadosa. Esta
amp[C], cumple una funcién importante como puente hacia el segundo tema (T2).

En cuanto a la parte armonica, se destaca la aparicion de una sensible secundaria del

sexto grado (#vii°g—>vi) en el compas 12, un acorde de francesa sexta aumentada en un

tratamiento libre (“Fr+)8, en el compas 14, asi como de un segundo grado medio disminuido

propio de la escala artificial (iigg), en el compas 16. Por otro lado, en el dltimo tiempo del

compas 21 se aprecia una dominante secundaria del sexto grado (V7—vi), y en el compas 22
un retardo de acorde entero que resuelve en el acorde de do menor. En su Gltimo tiempo, se
presenta nuevamente el segundo grado de la escala artificial (iigg).

En el compas 23, donde se ubica el puente, se produce una modulacién hacia sol
menor, y se aprecia una sensible secundaria del quinto grado que, por cadencia rota, se dirige
hacia el tercer grado (vii®/V 5l11). Unos compases més adelante, en el compés 25 se vuelve
a presentar otra sensible secundaria, esta vez del cuarto grado menor en tercera inversion
(#vii®2—iv). Todo este proceso de transicion tiene como objetivo final desembocar en la
tonalidad de Si bemol mayor, preparada también por una sensible secundaria del quinto grado

(vii°‘;—>V). Es en esta nueva tonalidad donde se desarrolla el segundo tema.

8 Es importante destacar que la denominacién se presenta entre comillas, debido a que su tratamiento no sigue
los estandares armonicos convencionales, sino que se basa en un uso mas moderno, contemporaneo y libre.
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Figura 37

Tema 1 (T1) del 1GT de la Seccion [A].
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En e1 compés 27 se expone el segundo tema (T2) del primer grupo tematico (1GT), el
cual se desarrolla en la tonalidad de Sib mayor. Si bien en apariencia pudiera asemejar un
tema nuevo dado su cardcter mas agil, en realidad constituye una derivacién del primer tema.
De igual manera, se estructura en una oracion ternaria que abarca los compases 27 al 35,
compuesta por las frases D, D3Ty ~D, que denominaremos Oracién [11].

La frase D puede considerarse también una derivacion de la frase A, ya que guarda
una estrecha relacion tematica con esta ultima. Es respondida en eco por parte de los violines.

Posteriormente, se presentan la frase D transportada a una tercera superior D37 y la frase
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derivada ~D, completando asi la estructura de la oracion ternaria. Finalmente, se establece
una conexion que conduce al tercer tema.

En cuanto a la parte arménica, en los compases 27 y 28 se observa un pedal-tonica
en Sib mayor que, hacia el final del compas 28, modula hacia la tonalidad de Re mayor. En
el cuarto tiempo del compaés 31, se evidencia una nueva modulacion, esta vez hacia fa menor.
Luego, en el compés 33, aparecen nuevas modulaciones pasajeras sib edlico y mib ddrico,
respectivamente. En el compas 35 se retoma el Sib mayor con presencia de intercambio
modal (bVII y bVI). En el compés 37, sector de la conexion, se presenta un do menor con
presencia del séptimo grado que se dirige mediante una cadencia rota hacia el sexto grado en
primera inversion (#vii°’ =, Vlg). Para el compés 38, se presenta una nueva tonalidad
transitoria de sol menor, donde se aprecia nuevamente una sensible secundaria —en este caso
del quinto grado—, interrumpida mediante una cadencia rota (vii®/V = ), en los compases
39 y 40, como preparacion para el tercer tema, concluyendo de esta manera el primer grupo

tematico.
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Figura 38

Tema 2 (T2) del 1GT de la Seccion [A]
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El segundo grupo tematico (2GT), estd comprendido entre el alzar del compas 41 al
66; dentro de él se forma el tercer tema (T3) y una derivacion del mismo (~Tz), este ltimo a
manera de un desarrollo interno.

El tercer tema (T3), en contraste con los anteriores en términos de carécter y
velocidad, se introduce con la indicacion de Allegretto scherzo. Al igual que los temas
previos, presenta una estructura similar a una oracion ternaria, pero de tipologia mixta,
componiéndose de dos frases semejantes, E, ~E y una frase contrastante, F.

Armodnicamente, destaca un pedal-ténica que va desde el compas 41 al 46, otorgando

una sensacion de estabilidad tonal. Luego, en el 48 se produce una modulacion a Si bemol



76

mayor. Este bloque emplea la escala artificial a través del segundo grado disminuido (ii"i),

enriqueciendo la progresion armonica.

De modo transitorio, en el 49 aparece do menor con presencia de un tercer grado
aumentado con séptima mayor (111™), aportando contraste arménico al contexto del tercer
tema. Posteriormente, en el compas 51 se retorna a Si bemol mayor. Es importante sefialar
que la ultima frase F, se presenta en yuxtaposicion al inicio del siguiente evento, generando
una transicion fluida y conectando con el tema subsiguiente.

Figura 39

Tema 3 (Tz) del 2GT de la Seccion [A]
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La derivacion del tercer tema (~Ts), parte del 3GT, se extiende desde el alzar al del
compas 53 al 66. Se presenta como un contraste con los temas previos en términos de caracter
y velocidad, organizandose en una oracion [~I11] ternaria, con tres frases ~E*, ~E*1 y G, esta
ultima con funcion de Coda.

A su vez, la indicacion Allegretto scherzando, al inicio del 2GT, sugiere caracter
juguetdn y agil. Este tema se destaca, por los procedimientos variacién y ornamentacion que
presentan, ademas, del soporte ritmico-arménico del piano, funcionando como un desarrollo
interno.

En cuanto a lo armonico, propio de los desarrollos, se aprecian distintas tonalidades
transitorias fluctuando entre sol menor Sib, Do, la menor y un retorno hacia sol menor.
Ademas, en los compases 53 y 54 se destaca la presencia del acorde de sexta aumentada
alemana (“Al®*”), en tratamiento libre. Por otro lado, a partir del compés 57, la indicacion de
stringendo, sefiala la necesidad de intensificar la ejecucion de las escalas, alcanzando su
climax en el compas 59 con la indicacion Piu mosso (mas rapido). Es precisamente en este
compas, que el acompafiamiento presenta un tema secundario (Tsb), que adquirira gran
importancia en secciones posteriores. Este tema secundario se denomina frase W dilatada y
se extiende desde el compas 59 hasta el compés 53.

Se debe destacar que la insercibn de este tema secundario es preparada
armonicamente mediante una cadencia compuesta de segundo aspecto (CC-2a), seguida de
un pedal-ténica en sol menor. Al mismo tiempo, a partir del compas 63, el compositor afiade
la indicacion incalzando, que sefiala un incremento en la velocidad e intensidad de la
ejecucion de la ultima frase G, a través de una serie de cromatismos que culmina con una

escala cromética descendente en fortisimo y en sforzato de corchea. Ademas, la indicacion
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de caracter Vivo, en el compas 65, subraya la necesidad de interpretar este desenlace con

vitalidad y gran vigor.

Figura 40

Derivado del tercer tema (~Tz) del 2GT de la Seccion [A]
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Hacia el compés 67, luego de este impresionante despliegue de energia, se retorna al
tempo inicial de la introduccion con la indicacion Come prima. Si bien este retorno evoca al
tema inicial, luego se disgrega en nuevas ideas, calificindose como una derivacion del tema
cero (~To). Como caracteristica propia de la introduccion, conduce nuevamente a un tempo
mas pausado. No obstante, este bloque funciona como una transicion, del que se distinguen
cuatro segmentos:

El primero (segi), del compas 67 al 71, presenta una modulacion desde Mib mayor a
mib menor por cambio de modo. El segundo (seg.), del 72 al 74, donde se destaca el uso de
un acorde napolitano resolviendo al primer grado con tercera de ironia (bll - 1 #3)). En el
mismo compas se produce una modulacién transitoria a sol menor, dando paso al tercer
segmento (segs), hasta el compas 81. Este consiste en un pasaje ritmico-arménico (PRA), sin
una melodia definida, aunque en el 77 retorna brevemente a Sib mayor.

Luego, con la indicacion Tranquillo y dolce espressivo, se introduce el cuarto
segmento (sega). Este segmento posee un marcado carécter temético, evidenciado en su doble
notacion como frase H, anticipando el proximo grupo tematico.

Por otro lado, en cuanto a la armonia, se produce una transicion mediante el uso de
diferentes acordes, con el propoésito de preparar y alcanzar la tonalidad de Dob, en la que se

desarrollara el tercer grupo temético (3GT).
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Figura 41

Tema derivado de la introduccion (~To), transicion del 1GT, de la Seccion [A]
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El tercer grupo tematico (3GT), ultimo de la exposicion, comprende del compas 85
al 119, conformado por el cuarto tema (T4) y un subtema (Tas). Se desarrolla en la tonalidad
de Dob, representando un desafio técnico por sus siete bemoles®, pero facilitando la
digitacion al saxofonista como instrumento transpositor, que ejecutara el pasaje en Lab
mayor.

El cuarto tema (T4) se extiende desde el compas 85 hasta el 103, con la indicacion de

caracter Andante que sugiere un tempo moderadamente lento, con un cambio en la métrica a

° Berlioz (1948), en su Tratado de Instrumentacion, sefiala que, la tonalidad de Do bemol mayor posee un
caracter noble pero su sonoridad no es muy potente, considerandola casi impracticable para la composicién.
Debido a ello, muchos compositores optan por utilizar su equivalente enarmoénico, Si mayor, en lugar de Do
bemol mayor.
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( i), similar a un vals. La melodia es simple y simétrica, organizada en una Oracién ternaria

mixta [IV], con las frases I, 11 y J, respectivamente. La Gltima frase, J, funcionando, ademas,
como un primer complemento (comple.1).

En cuanto a la parte armdnica, en el compas 86, inicia con una dominante secundaria
del quinto grado que resuelve mediante una cadencia rota hacia un segundo grado medio
disminuido (V2/V —=,ii%). En el alzar al compas 89, aparece un tercer grado aumentado del
sexto grado menor, que puede ser entendido como una dominante del sexto grado (I11"7—wvi),
y en el compas 90 una sensible secundaria del segundo grado (vii®;—ii). Seguidamente, en
el compés 91, se evidencia una cadencia compuesta secundaria que involucra un segundo
grado menor con séptima y un quinto grado ([iiz V7]—»V). Estableciendo después un pedal-
tonica de va desde el compas 93 al 96.

Posteriormente, en el compas 98 se presenta una nueva modulacién a Sib mayor,
interpretado como una dominante extendida con resolucién en el Mib mayor del compas 100,
estableciendo otro pedal-tonica que se extiende hasta el compas 106, inclusive.
Simultaneamente, desde el alzar del compéas 99 la melodia del saxofén actia como una
soladura extendida, que se fusiona con la frase K, con funcion de un segundo complemento

(Compl. 2).



Figura 42

Tema cuatro (T4), del 3GT de la Seccion [A]
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Desde el compés 104 hasta el 119 se expone el tema complementario “4b” (Tap) el
cual se organiza en tres frases: L, L1, y ~L. Ademas, la indicacion Con moto, sugiere un
movimiento rapido y enérgico, complementado por las indicaciones dolce, crescendo y
accelerando, para intensificar la expresividad del pasaje. En el compéas 106, se introduce un
Allargando, que invita a ampliar gradualmente el tempo. Este disefio se repite a manera de
secuencia, lo que caracteriza este sector.

Armonicamente, el pedal-tdnica, iniciado en el compas 100, tiene su resolucion en el
compés 107. Se trata de un sector modulante con atraccion hacia el Lab mayor. En el compas
108, se produce una modulacion hacia Si mixolidio, que se apoya en un pedal mediante en
los compase 108 y 109. A partir del compas 110, retorna el Mib mayor, empleando otro
pedal-ténica en los compases 110 al 119, que reafirma la tonalidad principal. Este pedal es
momentaneamente interrumpido por un Lab mixolidio en el compas 112.

Por otro lado, desde el compas 116 al 119 se presenta la Coda, con la indicacion
agitato poco y calando en el 118, apaciguando la intensidad y velocidad, creando una
sensacion calma tras la energia acumulada en el desarrollo del tema. Finalmente, en el
compas 119, se produce la resolucion del pedal-tonica establecido en el compéas 110, cerrando
asi este bloque de la composicidn.

Una vez concluido el tercer grupo tematico (3GT), el Andante del compéas 120
introduce un motivo de conexion encargado de unir la nueva seccion. Las cuerdas elaboran
un motivo entrelazado de manera delicada y armoniosa. Ademas, se destaca una frase

mutilada (K/2)!°, que aparece como un eco lejano lleno de expresividad. Este interludio se

10 |_a calificacion de esta frase se designa como K/2 (k medios), lo que indica que la frase presente es la mitad
de la frase K original de la que proviene.
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desarrolla en la tonalidad de Si mayor, proporcionando una preparacion adecuada para la
seccion del Desarrollo.
Figura 43

Cuarto tema (Tan), del 3GT de la Seccion [A]. l
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4.1.2. Seccion [B] (Desarrollo)

Aunque el concierto se desarrolla como un Gnico movimiento continuo, siguiendo la
estructura de una sonata roméntica, sin interrupciones. Se identifica la seccién [B] entre los
compases 125 al 247. A pesar de las discrepancias entre investigadores e intérpretes, se
presentan tres razones principales que respaldan esta interpretacion.

Primera, la preparacién armoénica previa de los compases 120 al 124, que
corresponden a Si mayor, seguida de un cambio repentino a mi menor en el compas 125: este
evento pasaria desapercibido si no fuera porque la dominante de mi menor es Si mayor, lo
cual revela una intencién clara de preparacion de una dominante que resuelve en la tnica en
el compas 125.

Segunda, la aparicion de la cadenza, entre los compases 163 al 186, que destaca el
virtuosismo del solista. Esta cadenza desarrolla en gran parte el tercer tema secundario (Tab),
a través de maltiples procesos de variacion, convirtiéndose en el sector de mayor exigencia
para el solista.

Tercera, el cambio de la textura en el compas 200, que introduce elementos
contrapuntisticos y, en particular, la técnica del fugato, junto al cambio en la métrica a 12/8
que, como caracteristica propia del desarrollo en cuanto a su inestabilidad tematica, se

superpone por momentos con el compas de ;.

Después de un analisis minucioso y considerando diferentes perspectivas, se afirma
que de que este bloque de compases debe ser identificado como la seccion [B]
correspondiente al Desarrollo.

A continuacién, se presenta el esquema estructural de la seccion [B], que sera

explicado en detalle para comprender su organizacion y forma dentro de la obra.
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Figura 44

Esquema estructural de la Seccion [B],
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La seccion [B], el desarrollo, se organiza en torno a los siguientes temas: (~Ta), (Ts),
(~T1) y (~Tab). El cuarto tema derivado (~T4) se extiende desde el compas 125 al 141, bajo
la indicacion Piu mosso allegretto. En este momento, el ritmo adquiere una mayor vivacidad
y energia. A su vez, el saxofon describe una melodia cautivante por su expresividad lirica.
Aunque esencialmente guarda similitud con tema original, adquiere un caracter Unico debido
al desplazamiento temporal, ya que comienza tras un silencio de negra y modula a la
tonalidad de mi menor.

Otro rasgo de trascendencia es la presencia del periodo alfa [a], coincidente con la
extension del (~Ts). Es la primera vez en el concierto que se establece un periodo como
unidad tematica definida. Este periodo se compone de dos oraciones [~IV] y [IV]'; cada
oracion contiene frases. Para el caso de la oracién [~IV], contiene las frases ~I y ~I4". Por
otro lado, la oracion [~IV] contiene las frases ~I y ~I1, esta Ultima seguida de una breve
extension.

En el plano armdnico, resalta la presencia de un pedal-tonica en la regién de mi
menor; este pedal, que se extiende desde el compéas 125 hasta el compas 133. En el compas
135 se produce una modulacidn pasajera a fa# menor y, posteriormente, en el compas 139 a
sol# menor. Estas modulaciones son acompafiadas a través de desplazamientos cromaticos
descendentes que afiaden un toque distintivo a este pasaje, convirtiéndose en un hilo

conductor que aporta unidad a las diferentes secciones de la obra.

11 El simbolo "~”, denota una doble derivacion del elemento al que acompafia. Esto implica que, a partir de la
idea primigenia, surgen nuevos giros melédicos que se distancian atin mas del original, pero preservando su
esencia fundamental.
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Figura 45

Derivado del cuarto tema (~Ts), de la Seccion [B]
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Tras una breve conexion de tres compases, que establece la nueva tonalidad de Mi

mayor como una modulacion por cambio de modo, se introduce el quinto tema (Ts). Este se
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extiende desde el compas 145 al 155 y se caracteriza por la indicacion Passionato, lo que
sugiere la ejecucion apasionada y ferviente de los movimientos ascendentes y descendentes
que lo componen. A medida que avanzan los compases, el tema adquiere un caracter cada
vez mas agitado y acelerado, alcanzando el Allegro en el compas 149. En este punto, el fraseo
debe ser llevado hacia un forte, generando un climax de energia que posteriormente se
desvanecera gradualmente mediante un rallentando, asociado a una soldadura, una pequefia
conexion al siguiente evento, esta vez sin la intervencion de la orquesta.

El quinto tema (Ts) se organiza en dos frases principales, la frase J se distingue por
la presencia de un pedal-tonica que abarca los compases 145 al 148, en la parte armdnica. A
ésta le sigue una elaboracion de la misma elab[J] en los compases 149 al 154, con una
modulacion a fa menor en el compas 149 y posteriormente, a Reb mayor en el compas 151.
Figura 46

Quinto Tema (Ts), de la Seccion [B]
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A continuacion, en el compas 156, se marca un retorno al tempo inicial de la obra con
la indicacion Tempo 1°, acompafiado de un cambio en el marcador metrondémico, pasando

del z al j, lo que supone una mutacion estructural relevante. EI saxofén presenta una melodia

derivada y simplificada del tema introductorio, conocida como la frase +Ao. Esta delicada
melodia, interpretada Unicamente por el saxofén y sin acompafiamiento, se distingue por su
dinamica de piano con reguladores de crescendo y decrescendo, explorando asi el rico y
expresivo registro grave del instrumento.

En el compas 159, el acorde de Si mayor conecta armonicamente la modulacion hacia
Sol mayor del compés 160. Con la indicacion Piu mosso accelerando y el cambio del compas

a i el saxofén presenta la frase +L correspondiente a una nueva derivacion del cuarto tema

secundario (~Tap), que culmina en el Vivo del compés 162, aportando un momento de maxima
intensidad a la interpretacion. Los cambios dindmicos y de expresividad, con términos como
Vivo y rall., en el compas 163, resaltan diversas emociones y matices en la interpretacion.

Este bloque de compases, desde el 160 al 163, representan una Pre-Cadenza o, dicho
de otro modo, una preparacion antes de la Candenza. Este momento es el mas expresivo y
técnico del concierto. En esta investigacion, nos centraremos en el analisis de la primera y
mas difundida de las dos cadenzas escritas para esta obra, derivada del tercer tema secundario
(~Tap), organizada en cinco segmentos, cada uno con caracteristicas distintivas.

El primer segmento (seg1), que abarca los compases 164 y 165, muestra agilidad y
precision del solista, siguiendo las indicaciones Moderato y a piacere. El segundo segmento
(seg2), que se extiende desde los compases 166 al 172, introduce un cambio drastico en el
tempo con la indicacion accelerando al vivo, exigiendo una interpretacion mas rapida y

enérgica.
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El tercer segmento (segs), que abarca los compases 173 al 175, presenta un cambio
en el caracter, adoptando un enfoque mas lirico y pausado. En el segmento 4 (segs), con la
indicacion vivo, el solista demuestra una destreza técnica impresionante, desarrollando una
serie de escalas ascendentes y descendentes basadas en la escala modal de sol mixolidio,

Finalmente, el segmento 5 (segs), también calificado como una frase ~F, por su
comportamiento mas descriptivo y tematico, permite al solista explorar diferentes recursos
expresivos. Con acentuaciones y flexibilidad en el tempo, el solista encuentra la calma en los
compases 185y 186, concluyendo asi la Cadenza.

Figura 47

Cadenza de la Seccion [B]
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El desarrollo continda con un denominado Post Cadenza, que se extiende desde el
compés 187 al 190. Este sector forma la frase W, que actia como un eco de la cadenza, y
cumple una funcion de transicion hacia el Fugato.

Desde el compéas 191 al 200 aparece nuevo tema (Te), derivado del tercer tema
secundario (~Tap). En este sector, el saxofon desarrolla una melodia con saltos de octava y
resoluciones cromaticas en staccato. Este sector también puede considerarse como un
desarrollo interno. Para ser mas precisos, es una elaboracion de la frase anterior elab[W]. Las
indicaciones animando poco sostienen la intriga y el movimiento, y finaliza con la indicacion
acelerando, que se ve interrumpido con la aparicion de una fermata.

Figura 48

Sexto tema (Ts), desarrollo interno de la Seccion [B]
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Una vez finalizado este sector, nos sumergimos en una nueva atmaésfera, marcada por
una transicion métrica hacia el compas de 182 y una nueva modulacion armoénica hacia la

tonalidad de sol menor. Este cambio métrico y armoénico sefiala una transformacion notable
en la técnica compositiva, evidenciando la habilidad prodigiosa de Glazounov como
compositor. A partir del compés 201, la obra adopta un estilo en Fugato, exponiendo una
intrincada textura contrapuntistica entre el saxofon y la orquesta.

El Fugato se desarrolla a través del séptimo tema (T7), que se extiende entre los
compases 201 al 214. Presenta un breve preambulo entre los compases 201 al 202, lo que
introduce al Sujeto; éste se presenta sin acompafiamiento a partir del segundo tiempo del
compas 202. Es importante destacar que, durante todo este desarrollo, utilizaremos una doble
notacién, una para abordar el aspecto contrapuntistico donde se indicaran claramente el
sujeto, las respuestas, los contrasujetos, y cualquier otra figura relevante segin se
manifiesten, y, por otro lado, la segunda notacién se centrara en el tratamiento temético-
estructural, permitiendo identificar los elementos tematicos que surgen en este sector.

El Sujeto [S (M)]*? se manifiesta en la voz del saxofon desde el segundo tiempo del
compas 202 hasta el inicio del compas 207. De manera simultanea, los violines primeros
imitan esta propuesta con una respuesta variada [R* (~M)], desde los compases 207 hasta el
inicio del compas 211. Simultineamente, el saxofén desarrolla dos contrasujetos en
yuxtaposicion [CS-1 (N)] entre los compases 207 al 208 y [CS-2 (N)] entre los compases 209

al 211, enrigueciendo la trama contrapuntistica.

12 En este sector, todos los elementos entre Ilaves representaran los componentes contrapuntisticos, mientras
que los elementos entre paréntesis se refieren a las frases. Por ejemplo, en esta representacién [S (M)], '[S]'
simboliza al sujeto, y por otro lado '(M)' a la frase.



94

En el compéas 211 se produce una modulacion armédnica hacia Do mayor, con
momentaneas fluctuaciones hacia otras regiones vecinas como sol menor. A continuacion,
las cuerdas graves presentan una respuesta mutilada a una quinta inferior}F{] 5 desde el
compas 211 hasta el 212. Esta respuesta se enriquece con la superposicion de dos
contrarrespuestas transportadas en stretto (estrecho): [CR-14T(N4")], interpretada por los
violines segundos y [CR-12* (N2Y)], por los violines primeros.

El séptimo tema (T7) concluye con la presencia del contrasujeto 3 [CS-3 (O)] en las
cuerdas graves entre en alzar al compéas 213 y el 214, y la contrarrepuesta 2 transportada y
conjugada [CR-24T (N4")] por los violines, iniciando en yuxtaposicion del compés 213 al 215,
con protagonismo de la orquesta. Adicionalmente, estos compases sirven de preparacion para
alcanzar el fa menor en el compas 215.

Figura49

Séptimo tema (T7) Fugato de la Seccion [B]
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El Fugato continta con la formacién de un tema hibrido, resultado de la fusion entre
la derivacion del primer tema y el séptimo (~T1/T7). Este tema fusionado se extiende desde
el compas 215 hasta la primera corchea del compés 231, constituyendo un desarrollo interno.
Durante este tramo, la métrica transita de manera libre, intercalando los de j y 182 en ocasiones
de manera simultanea. En cuanto a la armonia, se desplaza por diversas tonalidades pasajeras
que incluyen fa menor, do menor, sol menor, sib menor, do menor y finalmente un retorno al
fa menor inicial.

Entre los compases 2015 al 217, las cuerdas graves elaboran una frase hibrida (N/N),
que se extiende de manera libre en los compases 217 y 218. Simultdneamente, la voz de la
viola elabora una derivacion mutilada de la frase +L, la cual también se desvanece en una
parte libre, coincidiendo con los mismos compases de las cuerdas graves.

Por otro lado, el saxofon asume un rol destacado al describir una melodia tematica,
que es una derivacion del primer tema (~T), sometido a procedimientos de variacion por
dilatacién y ornamentacion, identificada como A¢*'. Esta se desarrolla desde el alzar al
compas 216 hasta el primer tiempo del compéas 219. Esta frase es imitada en stretto por el
violin segundo desde el compas 216 al 219, con un transporte a la tercera inferior R[AoJ*’,
todo este segmento se asienta en la tonalidad de do menor.

A continuacion, a partir del segundo tiempo del compas 219 hasta la primera corchea
del compas 223, se presenta la frase ~E, que inicia en j y culmina en 182. Simultaneamente,
el violin primero presenta la frase transportada ~L5" entre los compases 219 y 220, mientras

que la viola, el violonchelo y el contrabajo describen la frase derivada de ~N en una textura

homofdnica, que se extiende entre los compases 219 hasta la primera corchea del compéas
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221. Entre el alzar al compés 221 hasta tocar el compéas 223, los violines presentan la frase
derivada ~O, con una respuesta en stretto por las cuerdas graves R[~O]sy.
Figura 50

Tema hibrido (~T1/T7): desarrollo interno de la Seccién [B]
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Entre los compases 223 al 225, los violines describen una nueva derivacion
transportada de la frase ~L4". En este punto, la armonia modula hacia la regién de sol menor,
y casi inmediatamente hacia sib menor. Simultdneamente, en estos compases, las demas
cuerdas describen un contrapunto libre, en una textura homofénica parcial.

Desde el compas 225 hasta la primera corchea del 227, el saxofon realiza una
imitacion transportada de la melodia descrita por el primer violin, denominada R[~L]3". Esta
es acompafada por las cuerdas en un complemento ritmico-armoénico (CRA), también en una
homofonia parcial. Entre los compases 227 al 228, se presenta otra respuesta transportada
R[~L]*, esta vez ejecutada por la viola, acompafiada por el violonchelo y el contrabajo en
un complemento arménico.

Mientras tanto, desde el compas 227 hasta tocar el 231, el segundo violin presenta la
frase ~A¢®¥ (i) caracterizada por ser una derivacion de Ao, ademas de estar transportada a
una tercera inferior y en un procedimiento de variacion por aumento de valores (dilatacion).
Esta es acompafiada por el violin primero, a través de un contrapunto libre. Por otra parte,
desde el compas 228 al 231, el saxofén realiza una imitacién, denominada R[~Ag]*(ila0,
Complementariamente, el violonchelo y contrabajo presentan la frase ~O, que inicia en el
alzar del compéas 229 hasta el 231. En este punto, la armonia retoma el do menor, con una

preparacion momentanea de fa menor en el compés 230.
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Figura 51

Derivaciones de la frase ~L, desarrollo interno de la seccion [B]
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Entre los compases 231 hasta la primera corchea del compés 339, surge una
derivacion del séptimo tema (~T7). En esta ocasion, los primeros y segundos violines en
divise presentan el sujeto, transportado a una cuarta superior [S (M“1)], acompafiado por un
complemento ritmico-armoénico (CRA) por parte de las demas cuerdas. Por otro lado, en el
cuarto tiempo del compés 232, el saxof6n participa con un elemento accesorio que
denominado eco. Asimismo, a partir del compas 233 al 235, las cuerdas manifiestan la frase

P, en una textura monddica; esta frase cumple, ademas, la funcion de Coda parcial.
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A continuacion, en los compases 235 y 236, emerge una elaboracion de la frase P en
los contrabajos, violonchelos y violas, que van conjugando su participacion,
Simultaneamente, los violines complementan este segmento con un CRA. En el compas 237,
los segundos violines y las violas manifiestan una inversion de la frase P en ddos, seguida en
el compéas 238 de otra elaboracién por los primeros violines, esta Gltima con funcién de
reconexion (Rcnx). Durante estos compases, violonchelos y contrabajos brindan un soporte
armaonico.

Cabe destacar que esta breve reaparicion de la (~T7) se desarrolla en la tonalidad de
do menor, mientras que en el compas 236 se presenta una modulacién a Lab mayor.

Figura 52

Derivacion del Tema [~T+] de la Seccion [B]
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El ultimo tema del desarrollo corresponde a la derivacion del cuarto tema (~Ta),
abarcando los compases 239 hasta el 246. Ademas de su funcion tematica, este tema actua
como sector recapitulatorio, preparando el camino para la reexposicion.

Entre el compas 239 al 242, el saxofdn evoca la frase | transportada a una tercera
inferior con dilatacion ritmica, identificada como 13¥ilar). Esta reaparicion sigue la indicacion
dolce cantabile, permitiendo al saxofdn expresar la melodia con suavidad y elegancia. Dolce
sugiere un sonido delicado y agradable, mientras que cantabile indica una ejecucion fluida y
en legato, emulando la expresividad de la voz humana. Esta frase reaparece en los compases
243 al 246, ahora identificada como lyilat), €n una dinamica de piano a crescendo que sirve
de nexo hacia la reexposicion.

Simultaneamente, las cuerdas desarrollan una elaboracion de la frase P (elab[P]) con
ocho segmentos distribuidos intercaladamente en las voces. Esta elaboracion contrasta con
la melodia del saxofén. Por otro lado, en la parte arménica, se mantiene el Lab mayor a
través de un pedal-ténica desde el compéas 238 hasta el 243. En el 244 se produce un nuevo
giro armonico hacia la tonalidad de Dob mayor, que, en su tercer tiempo, retorna a la
tonalidad principal de la obra, Mib mayor. Esta tonalidad presenta una sensible secundaria
de quinto grado que, por candencia rota, se dirige hacia el segundo grado medio disminuido

en el compés 245 (vii°/V=.ii? ), que pertenece a la escala artificial. A éste le sigue un quinto
grado extendido (Vb79) que resuelve en el 246 al primer grado, generando asi un cambio

inesperado en la armonia.
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Figura 53

Derivacion del cuarto tema (~T4) de la Seccion [B]
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4.1.3. Seccion [A1] (Reexposicion)

Después del recorrido por las secciones [A] y [B], se presenta la reexposicion de la
obra [A1], que se extiende desde el compéas 247 al 351. Como se indicé previamente, esta
composicién sigue una estructura ternaria, aunque con un tratamiento flexible. La
reexposicion, que puede adoptar diversas formas, se presenta en este caso con variaciones y
la omision de algunos elementos.

De este modo, la reexposicion [A1] se divide en dos partes principales: la “Primera
Reexposicion” [Ira. Rxp] y la “Segunda Reexposicion” [2da. Rxp], siendo esta ultima
también un gran sector conclusivo.

La primera reexposiciéon [1ra. Rxp], que comprende los compases 247 al 280,
introduce el 1GT, con una derivacion del primer tema (~T1), y el 2GT, con dos derivaciones
del tercer (~Ts).

Por otro lado, en la segunda reexposicion [2da. Rxp], que comprende los compases
281 al 351, se conservan conexiones con elementos tematicos anteriores, pero combinandose
con nuevos temas. Estos Gltimos se organizan a su vez en cuatro temas conclusivos.

Finalmente, el sector conclusivo anticipa su final a través de dos preparaciones de la
Coda, denominadas PreCodal y PreCoda2, que conducen a la Coda final con la que se cierra
el concierto. Antes de profundizar en estos aspectos, se presenta el esquema estructural de la
reexposicion [Az1], que servira de guia en nuestro recorrido. A continuacion, examinaremos

en detalle cada uno de estos bloques del desarrollo.
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La primera reexposicion [1ra. Rxp], que se extiende desde el compas 247 hasta el
280, se distingue por mantener el tratamiento contrapuntistico centrado en el 1GT. En este
sector, se presenta una derivacion del primer tema (~T1) a través de la frase ~Ao que se
desarrolla en los compases 247 al 250. El violonchelo ejecuta esta frase y recibe respuestas
en stretto del saxofdn, que se desplaza a una segunda inferior mutilada)ze/[~Ao]2L en el alzar
al compas 250, hasta el 251, y los violines en los compases 250 al 253, presentando ademas
una variacion R*[~Aq] 3*. Este segmento se complementa con la frase ~O, interpretada por
el saxofdon, y un anuncio de la frase M por las violas, violonchelos y contrabajos.
Adicionalmente, la interpretacion se guia por la indicacién de animando poco a poco, lo que
sugiere un aumento gradual de vitalidad y energia.
Figura 55

Tema (~T1,) de la 1" Reexposicién de la Seccion [A1]
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Desde el compas 253 hasta la primera corchea del compas 259, se observan las frases

M*@Y, elab[M] y ~F, ejecutadas por los violines y con acompafiamiento de las cuerdas
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graves en una textura de acordes llanos. Al mismo tiempo, el saxofon interacttia mediante un
contrapunto libre, abundante en trinos.

En el &mbito arménico, la [1ra. Rxp] se enmarca en un Sib mixolidio, seguido por un
pedal-tonica que se inicia en el compas 247 y se prolonga hasta el compés 250. En el compas
249, se evidencia un cambio arménico, que produce una modulacién hacia la region de sib
menor, aungue el pedal-ténica se mantiene. Posteriormente, en el compas 251, ocurre otra
modulacion hacia la region de Mib mayor. Sin embargo, en el compas 253, se retoma el Sib
mayor, con interaccion entre los modos mixolidio y jénico, lo que enriquece la paleta
armonica. En el compas 257, se establece la tonalidad principal en Mib mayor a modo de
cierre, y se utiliza la escala artificial.

Figura 56

Interaccion entre las cuerdas y el saxofon, de la 1" Rxp. de la Seccion [A1]
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Consideremos ahora el 2GT de la reexposicion que se expande desde el alzar al
compas 259 al 280. Este segmento se caracteriza por su desarrollo a través de la derivacion

del tercer tema (~T3s). En este sector, concluye el tratamiento de fugato que predominaba en
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gran parte de la reexposicion, marcando un punto de inflexion y retornando al tratamiento
homofonico en la textura de la obra. Ademas, se retoma la nomenclatura convencional para
identificar los elementos de la partitura.

Desde el inicio del compas 259 hasta el 269, se presenta la primera aparicion de la
(~Ts) con la indicacién Poco pil sostenuto. Esta se compone de la frase ~E @Y y una
elaboracién de la misma, identificada como elab[~E @Y]. A nivel arménico, en este tema se
puede identificar varias tonalidades pasajeras: la menor al inicio, interrumpido casi
inmediatamente por un Do mayor con escala artificial, un sib menor en el compas 260, fa
menor en el compas 261, sol menor en el 263 y sib menor en el 264, Finalmente, en el compas
269, se presenta una modulacion hacia la region de Lab mayor. Durante este trayecto
modulatorio, se utilizan recursos arménicos como acordes de escapatoria y aproximacion

cromatica para enriquecer la armonia.
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Figura 57
2GT de la 1" Rxp. de la Seccion [A1]
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Entre los compases 272y 280 se presenta la segunda aparicién de la (~Ts), destacando
la frase ~E. Se establece una indicacion metronémica de 4 = 120, sugiriendo una mas agil y
enérgica. Este segmento se desarrolla en la tonalidad de fa menor, con un notable uso del
acorde "Al®*", en los compases 272 y 273, como recurso armonico de tratamiento libre.

Precisamente en el compas 273, se produce una nueva modulacion hacia la region de
Lab mayor, utilizando la sensible secundaria del segundo grado (#vii®;—ii). Posteriormente,

a partir del compas 275, se establece a la tonalidad de Sib mayor. Aqui la orquesta introduce
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las frases F, en un tratamiento imitativo en terceras descendentes en stretto. En el compéas
277 surge una dominante secundaria del sexto (V(___ 4/3) —Vis).

La ultima frase, ~Ao, interpretada por la orquesta, desempefia un papel crucial al
cerrar este como cierre este sector. Esta frase actla como una reconexion interna hacia la
segunda reexposicion de la obra. Armdnicamente, en el compas 279, se evidencia un retorno
a la tonalidad principal de Mib mayor. Esta reconexion es seguida de una soladura en tresillos
descendentes de los violonchelos, marcando asi el final de la primera reexposicion.

Figura 58
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La segunda reexposicion [29 Rxp] abarca los compases 281 hasta el final de la obra
en el compéas 351; este sector, ademas, cumple la funcion de un gran sector conclusivo.
Presenta cuatro temas conclusivos, dos Pre-Codas y una Coda final, aportando gran riqueza
a la conclusion de la obra.

A continuacién, detallaremos los aspectos mas resaltantes de cada bloque de este
sector. Iniciaremos con el primer tema conclusivo (TC3), el cual abarca desde el compés 281
hasta la primera corchea del compas 299. Este tema se establece mediante la derivacion del
primer tema (~T1) y una doble derivacién del tercer tema (~T3), incluyendo las frases Ao*, y
una derivacion amplificada de la frase A, denominada ~A@mp).

Armonicamente, se evidencia un pedal-tonica que va desde el compas 280 hasta el
primer tiempo del compas 286. Simultdneamente a este pedal, se presentan acordes de
aproximacion cromatica en la armonia. A partir del compéas 286, se observa una dominante
secundaria del sexto grado, que, mediante cadencia rota, conduce hacia otra dominante

secundaria del quinto grado (Vg IVi=V4 V). Esta figura se repite en el compas 288 y, de

igual manera, modula en el compéas 289 hacia la tonalidad de Lab mayor. En esta tonalidad,
se emplearan recursos armonicos como la sensible secundaria del sexto grado (#vii®s — vi)

y una cadencia que incluye los grados (ii-V7-1).



Figura 59

16" Tema conclusivo de la 292 Reexposicion de la

Allegro 4:112

110

Seccion [A1]

~Ao (r.:'cnx—inl) ]

—

AcHegr

oot

s Rt -
g r L
{Progr. Cromt)
cato sempre
ZHE LI s s
£ ~——T e e
(V2 g—rvir) {M_ih}‘ B : 1 e - mmeen
PEDAL TONTCA
Ao*
28 . L I
: x : } ; e e x
= =t P E=S=s=== = ===
‘-—___:_____:_‘ ——— _— 'E‘:_‘-fl_
\ &2)
. 4
e % < AR SR k- SEE LW e —
\E e e
3 — P ES==E==Sss=ssmRsc=s =
(Progr. Cromt) " (Progr. Cro; .
(Progr. Cromt)mp / ! e L8
o] @mbﬂ] s P iy
..... o
it : = 2 ==e=—=
— - vf __’-\T_';‘. [ ‘ "t \IAY ...I....
PEDAL TONTCA A
=== iy
=3 === = :
AL — — — e,
I == P e
N - v o= v Lig
] ﬁ??’fﬁ %? a5 ALidi =Tt
G — __/< f\-__.. _— mf ——
| N [od T - H h - b
&lb = — r- i3 - .H"= .l‘.-l = llq 1 1L g WY -
b =RiSESESS e
---------- \,‘7 (O U = (VJGT—’D (Lab) it — vi)
AT = (Prefcoda) B ““F
| Y
290 — Tl e
g 7 = F f— ﬁ__——_ﬂj —_— __{E
{a3]Piu animato -
Db - N J J e — { i
b=t & 5 e — bk
~T ] diadi Al E:
dﬁﬁ f mf —— J nf I ————
:
= = : P : = : o SES
Ld — — — ot —t — = =N - g —
Lr i '@ (¥ ¥ F S FpF ¥ 47 =+ ‘l‘_,#
iy Vs oI Su¥ - ii4 SubV s TTSubV—s ii4 SubV L7 Vi,

Otro rasgo importante a destacar ocurre en

los compases 291 al 299, donde se presenta

una doble derivacion del tercer tema (=T3), con funcién de Pre-Coda (preparacion de la

Coda). Este tema presenta las frases ~F y ~G, y
intérprete a expresar una mayor intensidad y e

interpretacion apasionada y vibrante.

junto a la indicacion Piu animato, guia al

ntusiasmo en su ejecucién, logrando una
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Asimismo, el uso de trinos, escalas ascendentes y descendentes, ademas del uso de
cromatismos en este segmento, afiaden una sensacion de movimiento y progresion continuos,
reforzando la funcién de preparacion para el sector final.

Desde el punto de vista arménico, el acorde de Lab mayor se mantiene como un
anclaje sélido durante este sector. Sin embargo, en los compases 291 y 292, se incorporan
acordes caracteristicos del lenguaje del jazz, como el acorde substituto de quinto, que en eta
ocasion se emplea como un acorde de dominante secundaria del segundo grado
(SubsV?—»ii4), y el acorde de sexta agregada del primer grado (1%29"), aportando color y
diversidad a la armonia y enfatizando la versatilidad estilistica presentes en la musica de
Glazunov.

En el compés 293 se evidencia nuevamente el acorde de (Subsvg—>ii4), yenel 294,

el (SubsV) y el (159", seguidos por una dominante secundaria del tercer grado, que por
cadencia rota, se dirige hacia la dominante secundaria menor del propio tercer grado por
intercambio modal (Vg/iiiZ'V'). Luego, del compas 295 hasta la primera corchea del compas
299, las cuerdas presentan una progresion cromatica descendente, que es un elemento
caracteristico de la obra. Todo este rector, se desarrolla en una textura homofdnica
propiamente dicha, ya que los instrumentos describen el mismo ritmo, pero con elementos
melddicos independientes. De esta manera se culmina este sector con una resolucion hacia la

tonalidad principal de Mib mayor.
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Figura 60
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El siguiente elemento a describir es el octavo tema (Ts), que incluye las frases Q y
~Q. Estas frases demuestran un tratamiento de variacion por figuracion melddica y
contraccion ritmica. Este tratamiento modifica y comprime las caracteristicas del cuarto tema
complementario (Tsp) para crear nuevos patrones ritmicos y texturas en la orquesta,

aportando intensidad y vitalidad a la interpretacion.
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Desde el punto de vista armonico, entre los compases 299 y 300, se observa un pedal
dominante que interactia simultdneamente con una progresion cromatica descendente
ejecutada por las cuerdas. Este patron se repite en los compases 301y 302, pero con la adicion
en el dltimo tiempo del compas de una dominante secundaria del tercer grado (V2—iii),
rompiendo momentaneamente la estabilidad tonal.

Posteriormente, desde el compas 303 hasta el 307, se desarrolla una progresion
descendente cromética sobre secuencias con eslabones a semitono, culminando con la
resolucion de dominantes por tercera. Esta secuencia aporta una sensacion de movimiento y
progresion a la composicion.

Figura 61
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Ahora, dirijamos nuestra atencion al segundo tema conclusivo, que abarca los
compases 307 hasta el 315. Este tema, que internamente contiene al (Ts) y al (Ts), actlia mas
bien como un complemento tematico, proporcionando un contraste con las caracteristicas del
cuarto tema complementario (Ta), del cual procede. Se distingue por los saltos intervalicos
de octava, tanto ascendentes como descendentes, ejecutados por el saxofén. Ademas, la
indicacion de sempre staccato sugiere que las notas deben interpretarse de manera separada
y breve, lo que afiade una textura unica a la interpretacion.

A través de un analisis exhaustivo de esta linea melddica, se puede discernir que se
trata de un cromatismo descendente, un elemento que se presenta de manera recurrente a lo
largo de la obra. Este patrén cromatico, combinado con los saltos intervalicos, crea una
sensacion de movimiento y progresion, aportando dinamismo a la interpretacion.

El (Te) esta conformado por las frases ~W* y ~W @D- Estas frases son un claro
ejemplo de cémo Glazunov emplea la variacion para desarrollar nuevos temas a partir de
material previo. El uso del cromatismo en este contexto afiade tension y dramatismo,
proporcionando un contraste con la agilidad del (Ts).

En el aspecto arménico, se mantiene en este sector el uso de progresiones cromaticas
descendentes. Esta técnica armonica, combinada con el empleo del cromatismo en la linea
melddica, crea una sensacion de descenso, preparando el camino hacia el gran desenlace de
la obra. Estos recursos arménicos y melddicos presentes en el sexto tema (Ts) contribuyen

significativamente a enriquecer la complejidad musical de la segunda reexposicion.
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Figura 62
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A continuacion, nos enfocaremos en los aspectos importantes del tercer tema
conclusivo (TCsz), que se distingue por su dimensién mas compacta en comparacion con los
temas anteriores, extendiéndose desde el compéas 315 hasta el 322. Este tema, derivado del
primer tema (~T1), combina las frases A¢®™ (con una pequefia extension) y Ao. La dindmica
sugiere un piano que incrementa gradualmente su intensidad (crescendo poco a poco,
infundiendo un ambiente de suspenso en la interpretacion.

En términos de armonia, se conserva el uso de progresiones simétricas descendentes
que culminan en el altimo tiempo del compas 317. Aqui se produce un cambio momentaneo

hacia la tonalidad de Dob mayor, empleando los acordes del sexto, segundo y la dominante
que, mediante una cadencia rota, se dirige hacia el sexto grado en primera inversion (vi-ii;* -
V7 <>vig). De manera coincidente, estos acordes se desarrollan durante los compases de la

extension de la frase AqGM.
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A partir del compéas 319, se retorna a la tonalidad principal de Mib mayor,

acompariado de tresillos de corchea en la orquesta, y empleando la dominante secundaria del

quinto grado (V;*—>V6). Posteriormente, se incorpora una dominante secundaria del segundo

grado que, a través de una cadencia rota, se dirige hacia la dominante de Mib (V—>iiZ>V‘3’).

Este movimiento se desacelera con la indicacion de rallentando en el compas 322, y la
armonia se detiene en la dominante con séptima, creando asi una sensacion de suspension en
este sector.
Figura 63
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A continuacion, se presenta el cuarto tema conclusivo identificado (TCs). Este tema,
que se basa en el noveno tema (To), abarca los compases 323 al 327 y cumple la funcion de
tema complementario. Se desarrolla a través de una frase hibrida denominada ~B/W, que
combina elementos diferentes de ambas frases empleadas previamente. Asimismo, la
indicacion Poco pit moderato sugiere al intérprete que debe ajustar sutilmente la velocidad
de la interpretacion, ejecutando ligeramente mas lento que en el tempo original.

En el aspecto armédnico, destaca la presencia de un pedal-tonica que se extiende desde
el compas 323 hasta el 335, inclusive. En el compéas 327, se presenta una dominante
secundaria del cuarto grado que se resuelve mediante una cadencia rota hacia el sexto grado
rebajado mayor, por intercambio modal (V7—1V <>bVI). Es interesante notar que este pedal
armonico se presenta figurado en ciertos momentos, pero su funcion principal es brindar
soporte a la armonia en torno a la tonalidad principal de Mib mayor.

En la melodia, se puede apreciar el uso recurrente de figuracién melddica, a través
del uso de cambiatas cromaticas, que afiaden dinamismo y expresividad a la obra. Estas
cambiatas, que son una serie de notas que se mueven en direccién contraria a la nota principal,

crean una sensacion de tension y resolucién gque enriquece la textura.

Figura 64
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El final del concierto se prepara a través de tres "PreCodas". La primera de ellas
identificada como (PreCoda-1), se extiende desde el compas 327 hasta el 335. Este sector se
basa en una derivacion del (~Tsp) y comprende los compases 327 hasta la primera corchea
del compas 335. La (PreCoda-1) se compone por las frases R, derivada de ~W, y una frase
hibrida que combina hasta tres frases ~G/L/W.

Armonicamente, el pedal-tonica con inicio en el compés 321 se mantiene en este
tema, aunque en el pedal, la armonia pierde relacion de pertenencia con el bajo, detallaremos
algunos acordes que consideramos relevantes. Por ejemplo, el (bVI) en el 328 por
intercambio modal; en el 329 la dominante secundaria del quinto grado que mediante
cadencia rota va al séptimo por intercambio modal (bV11): (V7—V <>bVII) la dominante
secundaria de bVII que precede al bll (napolitano) en el 333, cuando normalmente deberia
ser al revés, mediante otra cadencia rota.

Esta secuencia armonica se repite con variaciones hasta el 335, donde concluye el
pedal-tdnica, preparando el gran final de la obra.

Figura 65
~T3 de la Pre. Coda-1 de la 2% Reexposicion (Seccion [Ai])
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A continuacion, se detallan los aspectos importantes de la (PreCoda-2), que abarca
desde el compaés 335 hasta el primer tiempo del compés 339. Esta seccion se organiza a través
de una frase derivada y conjugada, denominada ~ LW El término "conjugado" es
empleado para denotar el entrelazamiento de las lineas melddicas en diferentes voces,
resultando en una fusion de las melodias de la orquesta y del solista en una sola entidad
motivica.

Este segmento se distingue por un cambio en el caracter, indicado por la expresion
Allegro. Desde el punto de vista armdnico, en el compés 335 se presenta una dominante
secundaria del sexto grado que, mediante una cadencia rota, se dirige hacia el primer grado

(V;‘/viZI). Posteriormente, surge otra dominante secundaria del tercer grado, que se

interrumpe por una cadencia rota que se dirige al quinto grado (V‘;/iiiZV).

En el compas 336, se presenta otra dominante secundaria, en esta ocasién del quinto
grado, que, a través de una cadencia rota, se dirige hacia el séptimo grado rebajado mayor,
correspondiendo a un intercambio modal (V‘;/VZbVII). A continuacion, se observa una
dominante secundaria del segundo grado, que, nuevamente a través de una cadencia rota,
conduce hacia el cuarto grado (V‘;/iiZIV). Esta secuencia armonica continda con una
dominante secundaria del cuarto grado, que por medio de cadencia rota resuelve en el sexto
grado rebajado mayor, también relacionado con un intercambio modal (V;*IIVZ»bVI).

En el altimo tiempo del compés 337, se presenta el acorde substituto de la dominante,
que establece una resolucion hacia el primer grado en el compas siguiente (SubsV, 1). El
compas 338 exhibe una dominante secundaria del quinto grado, que finalmente resuelve en

la tonica (VE—V7-I).
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La (PreCoda-3) se extiende desde el compas 339 hasta la primera corchea del compas

343. Este sector se origina de la derivacion del tercer tema secundario (~Tsp). Este Gltimo

tema, a su vez, se construye a partir de la frase hibrida denominada ~W/G.

En el &mbito armdnico, entre el tercer y cuarto tiempo del compés 339, se presenta

una cadencia napolitana. En el compéas 340, se presentan los acordes de sexta aumentada

francesa y alemana, que, a pesar de ser caracteristicos en la musica académica, se presentan

aqui en un tratamiento libre (“Fré*"y “Al®+”),

Desde una perspectiva melddica, en el compas 339, las cuerdas graves describen una

escala cromatica descendente, comenzando con corcheas y luego progresando a tresillos para
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finalmente convertirse en negras. La indicacion Piu pesante indica tanto al solista como a la
orquesta a interpretar la musica con un toque mas pesado, enfatizando los acentos y el peso
de las notas y acordes.

En el compas 341, la armonia presenta una dominante secundaria del cuarto grado
(V2/1V), sequida en el cuarto tiempo por una dominante secundaria del tercer grado que, a
través de una cadencia rota, se dirige hacia una sensible secundaria del quinto grado (V2/iii

Z»viiﬂgN). En el tercer tiempo del compas 342, se encuentra una dominante secundaria

aumentada que se dirige a un segundo grado mayor rebajado, identificado como un acorde

napolitano (V*—bll Z). Finalmente, en el cuarto tiempo, el acorde de dominante descansa en

la tonica.
Figura 67
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La culminacion de la obra se concreta mediante la implementacion de la Coda final,
que se extiende desde el compas 343 hasta el 351. Este segmento se distingue por el
desarrollo de arpegios ascendentes que se despliegan en una sucesion fluida y expresiva. La
interpretacion comienza con la indicacion A tempo, lo que marca un retorno al tempo original.
En el compéas 345, se introduce la instruccion Piu mosso, lo que sugiere un notable
incremento en la velocidad de la Coda, infundiendo un sentido de energia y exigencia a la
conclusion de la pieza.

En términos armodnicos, este segmento se caracteriza por la presencia de una
dominante secundaria del cuarto grado que, a través de una cadencia rota, se dirige hacia la
resolucion en el sexto grado rebajado mayor por intercambio modal (V;*IIVZbVI). En el
compas subsiguiente, el patron se repite al presentar una dominante secundaria del sexto

grado que, nuevamente por cadencia rota, desemboca en la ténica (V;‘/viZI).

Destaca en este pasaje el acorde substituto en el Gltimo tiempo del compéas 347
(SubsV), que em ambitos académicos se denomina como el acorde de "sexta aumentada
francesa " (Fré*), un recurso armonico caracterizado por su singular color tonal.

En el compés 347 y 348 se desarrolla otra secuencia adicional de arpegios, seguida
por un trino que, en su resolucién, desciende por una escala descendente hacia la tonica (Mib).
En el compas 349, tras el acorde de tdnica, emergen sucesivos acordes de dominante
secundaria del sexto grado menor (V7—vi) y la dominante con séptima. En los dos compases
finales, el acorde de Mib mayor reaparece, consolidando la sensacion de resolucién y cierre.
La obra llega a su fin con un apéndice de reafirmacion ejecutado por la seccion orquestal,

otorgando un ultimo toque de confirmacidn a esta magistral composicion.
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Figura 68

Coda final de la 29 Reexposicion (Seccion [Ai])
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4.2. Enfoque Reduccional

El andlisis de una obra tan monumental y compleja como el Concierto para saxofon
alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, requiere de una variedad
herramientas que permitan desentrafiar sus intrincados detalles. En este sentido, el enfoque
reduccional emerge como otra herramienta fundamental en la investigacion de esta
composicién, abriendo una ventana hacia la comprension mas profunda de sus elementos
tematicos, armonicos y melodicos.

En el marco del enfoque reduccional, es importante resaltar que se han realizado
selecciones cuidadosas y rigurosas en la eleccion de los temas que seran sometidos a dicho

analisis. Dada la extension y profundidad de la obra, realizar una reduccion completa de todos
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los componentes resultaria poco viable y préctico. Por lo tanto, se ha priorizado la
identificacion de temas clave que desempefian un papel significativo en la estructura global
del concierto, centrandose especialmente en las secciones de la Exposicion y la
Reexposicion.

La omision de elementos tematicos del Desarrollo no se realiza de manera arbitraria,
sino que es una decisién basada en la naturaleza interna de esta seccidn, caracterizada por su
inestabilidad armédnica y tematica. Ademas, el desarrollo se construye sobre derivaciones de
los temas presentados en la exposicion, lo que resultaria en un andlisis redundante y limitado
a patrones ya examinados.

En ultima instancia, el enfoque reduccional en el analisis del Concierto de Glazunov
se revela como una herramienta esencial para desentrafar las complejidades y sutilezas de la
obra. La descomposicion de los temas y la identificacion de sus elementos esenciales a través
de la reduccion segmental y prolongacional proporciona una base solida para una
interpretacion matizada y enriquecida por parte del intérprete.

Al adoptar esta perspectiva analitica, el intérprete adquiere una comprension mas
profunda de la interaccion entre los elementos tematicos y su evolucion a lo largo de la obra.
Esto se traduce en una interpretacion mas informada y expresiva, ya que el musico puede
tomar decisiones basadas en el analisis detallado de las relaciones armoénicas, melddicas y
estructurales. El enfoque reduccional no solo descompone los elementos musicales, sino que
también revela las conexiones y transformaciones que dan forma a la obra en su totalidad.

En consecuencia, el enfoque reduccional ofrece una valiosa herramienta analitica para
abordar la riqueza y complejidad de la obra. A través de la aplicacién de la reduccion

segmental y prolongacional, se logra una apreciacién profunda de los elementos tematicos y
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estructurales de la composicion, enriqueciendo la interpretacion y la comprension de esta
obra.
4.2.1. Tema (Ao), Introduccion

El presente andlisis se centra en la aplicacion del enfogue segmental a las técnicas de
reduccion, tomando como referencia el tema cero (To), que corresponde a la introduccion del
concierto. El enfoque segmental se distingue en este contexto por su enfoque en la
delimitacion precisa de intervalos temporales y la posterior extraccion de elementos
esenciales inherentes a cada uno de estos intervalos. En particular, en el ambito abordado, se
dirige la atencion al sector especifico de la primera frase del tema cero (To) denominado
como frase Ao. Esta frase no sélo sirve como inicio del tema principal de la obra, sino que
también encapsula la esencia de este primer segmento.

Cabe destacar que esta primera frase y su analisis tendran una notable similitud con
la primera frase del primer tema. Esto se debe a que el primer tema es en realidad una
derivacion del tema cero (To), lo que conlleva a una notoria semejanza entre ambos. No
obstante, también se presentaran caracteristicas distintivas que debemos observar.

Siguiendo el procedimiento, es posible identificar seis niveles de analisis. En el sexto
nivel, se llega a la representacion de la partitura conocida como "relieve externo™ (o
superficial). En el quinto nivel, se eliminan las corcheas, quedando Unicamente con las
figuras de negras y blancas. Durante este proceso de eliminacion, se valora el papel de las
notas principales en funcion de su caracter melddico y armonico. En este caso especifico, se
omite la corchea del segundo tiempo debido a que las notas "fa" y "sol" en negras representan
una cadencia compuesta secundaria del sexto grado, con los acordes con los acordes Fy G,

que conducen al Cm ([IV-V]—vi).
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En el cuarto nivel, las negras son descartadas siguiendo el mismo criterio de
valoracion, resultando en dos blancas por compas. En el tercer nivel, se omiten las blancas
del tercer tiempo de cada compas, a excepcion del cuarto compas, donde se considera la nota
"mib" debido a su relacion con la tonica. Esto conduce a la presencia de redondas en cada
compas. En el segundo nivel, se agrupan dos compases y, tras una evaluacién, se obtiene una
nota por cada dos compases, siendo éstas las mas importantes en este nivel.

Finalmente, en el primer nivel, subsisten las esencias mismas de este tema: las notas
"mib" y "sib", que representan el primer y quinto grado respectivamente. Esta disposicion

refleja una relacién suspensiva o de semicadencia.



127

Figura 69

Reduccion segmental del To de la introduccion
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El enfoque prolongacional se distingue por su fundamento que no radica de manera
estricta en la métrica, sino mas bien en la manera en que los eventos melédico-armonicos se
configuran. Concretamente, se centra en la progresion de las notas principales de la melodia

en relacion con sus acordes acompafantes. En este proceso, se examina si estos componentes



128

exhiben diferencias, lo que indicaria una progresion, o si presentan similitudes, lo que
sefialaria una prolongacion. De esta manera, se busca discernir como un elemento se prolonga
o0 varia a lo largo de un segmento temporal especifico.

Si bien en ocasiones esta aproximacion puede coincidir con las divisiones de frases y
semifrases, éste no es siempre el caso. En algunos contextos, ciertos elementos pueden
repetirse y el cambio armdnico sélo ocurre al final. En estos escenarios, el trazado de las
conexiones entre los componentes ya no posee simetria.

En el caso del tema cero (To) que corresponde a la introduccion, se observa una
relacién de progresion entre el primer y segundo compas. En el segundo compas, se produce
un desglose del sexto grado (Cm) a partir del primer grado, lo que indica una evolucion
armoénica. Ademas, esta transicion hacia el sexto grado esta preparada por una cadencia
compuesta secundaria que involucra los grados (IV) y (V). Esta cadencia se alinea
temporalmente con el sexto grado, como se ilustra en el grafico. En la representacion gréfica,
se observa que el brazo del sexto grado (en color verde) se apoya en el brazo principal de la
tonica (en color rojo). Los brazos de la cadencia compuesta secundaria también convergen
en el brazo del sexto grado, marcando su direccion hacia ese punto.

En el cuarto tiempo del segundo compas, se identifica una prolongacion débil. En este
caso, reaparece el acorde de tonica, pero en su primera inversion y con una posicién melddica
de tercera. Esta particularidad se visualiza en el diagrama de ramificacion mediante un nodo
cerrado. Ademas de este brazo que se enlaza con el brazo principal, previamente se encuentra
el cuarto grado que se apoya en la tonica, marcando asi su trayectoria.

Siguiendo el analisis, entre el tercer y quinto compas se destaca una prolongacién
fuerte del quinto grado. En ambos casos, se presenta el acorde de dominante en el mismo

estado y posicion melddica. Sin embargo, en el quinto compas, la melodia se encuentra una
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octava més baja que en el tercer compas. En el mismo tercer compas, se observa una
prolongacion débil del mismo quinto grado, ya que se produce un cambio de posicion
melddica.

En el cuarto compas, emergen los grados (1) y (vi), representados por los acordes Eb
y Cm respectivamente. Aunque la presencia del acorde de ténica podria sugerir que deberia
conectarse con el brazo principal, esto generaria una relacion incoherente, ya que estos dos
acordes realmente se dirigen hacia la dominante. Ademas, como se menciona anteriormente,
la relacion mas trascendental en este sector es la prolongacion fuerte del tercer al quinto
compas.

Finalmente, en el grafico, los brazos principales estan compuestos por el acorde de
tonica (Eb), sobre el cual se apoya la dominante (Bb). Este patrén resulta en una relacion de
semicadencia. Este proceso de reduccion prolongacional se presenta en dos estructuras: el
sistema ramificado y el sistema de notacion alternativa. En este Gltimo, los valores de las
figuras no se especifican, sino que se representan simplemente como dvalos en las notas
principales de un segmento particular. Las notas iniciales y finales o en este caso, las notas
principales que configuran una cadencia se indican con 6valos abiertos, mientras que el resto
se representa con dvalos cerrados.

Es importante recalcar que, tanto en el sistema ramificado como en el sistema de
notacion alternativa, las prolongaciones se destacan con un color rojo, mientras que las
progresiones se identifican en color verde. Estos trazos de colores se disponen en direccion
opuesta para facilitar la visualizacion. Cabe mencionar que la notacion en ambos sistemas
sigue una estructura de correspondencia reflejada, tanto para la melodia como para el bajo.
Aunque algunas relaciones pueden variar, pero, en lineas generales, esta disposicion de

correspondencia en reflejo prevalece.
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Reduccion prolongacional del To de la introduccion
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4.2.2. Primer tema (T1) del Primer Grupo Tematico
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En el enfoque segmental aplicado al primer tema (T1), se han identificado seis niveles de

reduccion. En el sexto nivel, se presenta la superficie externa de la partitura, representando

la ascendia misma de la composicion. En el quinto nivel, se eliminan las subdivisiones y

divisiones, quedando figuras musicales basicas, como blancas y negras. En el cuarto nivel,

se suprimen las figuras de negra, dejando sélo las blancas. El tercer nivel consiste en la

eliminacién de las blancas, lo que lleva al segundo nivel donde las figuras de redonda también

se excluyen. Como resultado, se requiere agrupar dos compases contiguos para establecer las

notas principales en este nivel.
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Finalmente, en el primer nivel, se llega a la reduccién mas fundamental, donde solo
persisten el acorde inicial y el acorde final del sector analizado. En este caso especifico, este
sector concluye con un tipo de movimiento de semicadencia, originandose en el acorde de
tonica y deteniéndose en la dominante, creando una pausa arménica distintiva en la
progresion.

Cada nivel delineado en el diagrama se corresponde con una franja claramente
definida, donde se establece una correlacion directa con las figuras musicales segin su
duracion métrica.

Al trazar los dos brazos principales, especialmente en el nivel mas elemental, es decir,
el nivel uno, se construyen a partir de las notas mencionadas y sirven como ejes
fundamentales. En contraste, los elementos presentes en los niveles internos, caracterizados
por figuras mas pequefias, extienden sus conexiones de acuerdo con sus funciones arménicas.
Estas funciones pueden ser de apoyo, resolucién o progresion, dependiendo del contexto.

En la fase final, es esencial establecer una relacion de dependencia entre las ultimas
figuras y todas las entidades conectadas a los ejes de cadencia. Estas entidades, vinculadas a
los brazos de la cadencia, se uniran firmemente a las ramificaciones correspondientes,
consolidando asi la estructura arménica y estructural de la composicion.

Ademas, otro aspecto importante es la presencia de los nodos cadenciales. Estos
nodos, se representa a través de Ovalos, se proyectan a través de los diferentes niveles debido

a la importancia de su funcién armdnica.
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Figura 71

Reduccion segmental del (T1) del 1GT, Seccion [A]

1GT

T 1 (~To)

(Segmental)

Nivel 1 {

Nivel 2

Nivel 3

|

| | |
. .
iis “Fr"™

& g | T
* 9o 5

EAT=)

& g T

e g T
bl

Is

Nivel 4

Nivel 5

T

AN

Tadl

/

s

4

vis IVe(le) iis

¥/
= 3

(M "
.4
o)

Nivel 6

Nivel 6
(Relieve exrerno)

]

q()

|
d )" e
T

/S
ot
o

Nivel 5

]
L -

(3]

Fa]
A L7

o R4
D)

]

F

Ry

173

Nivel 4

Nivel 3

¥

fosf

T
vl 8 1

P2

F 4l

[ £ oo WL/
v

o
AT

Nivel 2

oo

i

L]
7
yai
£ an W1

Nivel 1




133

En el enfoque prolongacional aplicado al primer tema, se examina la relacion entre
el primer grado y su relativo menor. En esta instancia, se establece una progresion que se
desplaza desde el primer grado hasta el sexto grado (I — vi) con los acordes Eb y Cm. Sin
embargo, es fundamental observar que la nota "fa" pertenece al acorde de la sensible del

sexto grado. Por consiguiente, este acorde de funcidn sensible se encuentra subordinado al

sexto grado, el acorde de B°/d sensible del Cm (#vii°§—>vi6), desempefiando un papel de

apoyo que anticipa el préximo evento.

El siguiente elemento de relevancia se encuentra en el tercer compas, donde se
introduce el acorde de ténica en primera inversion (Eb/g), con posicion melddica de quinta
"sib". Dado que este acorde se repite en relacion al acorde de tdnica inicial, esta repeticion
implica la existencia de una prolongacion. No obstante, es esencial sefialar que esta
prolongacion se considera debil debido a las variaciones en la posicion melddica, y esta
caracteristica se representa visualmente mediante un nodo cerrado. A medida que se avanza,
este proceso se ajusta a diferentes posiciones melddicas, pero sigue restringido al brazo que
corresponde a la prolongacion de la tonica.

Por otro lado, el segundo brazo significativo es el acorde final, que corresponde a la
dominante (Bb). En consecuencia, todos los movimientos subsiguientes se subordinan a este
brazo dominante, abarcando los grados cuarto y segundo, seguidos por una sexta aumentada
francesa invertida (“Fr®*”) y, finalmente, la dominante. Como resultado, cada uno de estos
acordes, desde la subdominante hasta la sexta aumentada, contribuye a construir una
progresion que prepara el terreno para la dominante, que en ultima instancia actia como el

punto de reposo para esta frase.
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Reduccion prolongacional del (T1) del 1GT, Seccion [A]
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4.2.3. Tercer Tema (T3), del Segundo Grupo Tematico
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El analisis del tercer tema, correspondiente al segundo grupo tematico bajo el enfoque

niveles de importancia.

segmental, revela varios aspectos importantes. En particular, se ha identificado que este
sector se basa en la frase E, que alberga la esencia conceptual del tema debido a que las demas
partes son derivaciones o pequefios desarrollos internos de ésta. Desde esta perspectiva, se

ha enfocado la atencidn en la frase mencionada, y en este contexto, se han identificado cinco

El nivel cinco, en términos obvios, constituye la capa superficial (el relieve externo),

mientras que el nivel cuatro implica la eliminacion de las corcheas o subdivisiones. En este
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estado, solo las notas principales permanecen en los pulsos, pero conservando su correlacién
con la armonia que fundamenta la conduccion. Al alcanzar el nivel tres, se suprimen los
pulsos, dejando Unicamente las blancas, y el nivel dos consiste en la eliminacion de estas
blancas, resultando en redondas individuales, una por compas. El nivel uno, por su parte,
representa el nivel méas elemental, donde se conservan Unicamente el acorde de inicio y el
acorde final, complementados por el apoyo de su cadencia.

Este esquema se expresa en el sistema de ramificacion a través de dos brazos ubicados
en los extremos. El primero de ellos, localizado en el primer compas, se relaciona con el
acorde inicial (Gm), la ténica. Por otro lado, el segundo brazo, presente en el quinto compas,
estd conectado al acorde final, nuevamente la tonica. Ademas, otro brazo significativo
emerge en el tercer tiempo del cuarto compés, vinculado al acorde de dominante (D7/f#) y
desempefiando una funcion de apoyo. Este tramo acontece en la tonalidad de sol menor y se
desplaza desde la dominante hacia la tonica, transitando por una subdominante, una sensible,
ademas de sucesivas repeticiones de dominantes y sensibles, culminando en la combinacion
de dominante a tonica. Cabe sefialar que la presencia de un pedal-ténica en el bajo afiade
complejidad a la reduccién de los bajos, dado que este pedal restringe su libre movimiento.
Este patron se rompe solo en el penultimo compas, donde una de las voces graves
experimenta un desdoblamiento, desarrollando asi una escala melddica ascendente.

Dentro de esta secuencia, se desarrolla una cadencia de dominante a tonica (V-i), la
cual surge desde la dominante principal, ubicada en la mitad del pendltimo compas. Sin
embargo, debido a que esta relacion abarca multiples niveles, se establece un nodo en cada
uno de estos niveles, denominados nodos cadenciales en el contexto del sistema segmental.

Estas ramificaciones en distintos niveles se conectan a dos brazos esenciales: uno para la
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tonica inicial y otro para la tonica final. Estos brazos, ya sea preparandose para una resolucion
armonica o dirigiéndose desde un acorde, representan movimientos de progresion.
Figura 73

Reduccion Segmental del (Ts) del 2GT, Seccion [A]
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En el sistema prolongacional aplicado a este tercer tema, los componentes centrales
se definen por el acorde de tonica en sol menor con posicion melddica de quinta "re" y el
acorde final, también en tonica. La continuidad de estos acordes idénticos en el mismo estado
y posicion melddica clasifica esta relacion como una prolongacién fuerte. En el sistema de
ramificacidn, esto se representa mediante un nodo abierto. Al convertir esto en notacion
alternativa, se traduce en una ligadura entrecortada, que, en este caso, establece un vinculo
en espejo entre la melodia y las voces graves.

Es fundamental destacar que, en el proceso de reduccion, se ha tomado en cuenta no
solo el bajo sino también la voz del baritono, debido a la presencia del pedal-tdnica, que
restringe su representacion. Ademas, se ha incorporado una nota repetida del pedal-ténica
que permanece constante. En relacién a los movimientos, la mayoria corresponden a
prolongaciones, algunas de ellas fuertes cuando el acorde se repite con sus mismas
caracteristicas, y otras débiles, manifestadas como nodos cerrados cuando varia la posicién
melddica o en el estado del acorde.

En el segundo compas, se identifica una progresion hacia la subdominante en el
segundo grado semidisminuido (ii¥) con el acorde de A?. En este contexto, se observa un
movimiento de salida en forma de progresion, pero a partir de esta progresion, se tejen
pequefias prolongaciones mediante cambios de posicién melddica dentro de la misma funcion
armoénica. Desde el tercer compas en adelante, emerge el acorde sensible (#vii°’) F#°,
preparando gradualmente el terreno hacia el acorde de dominante (D7) ubicado en el
penultimo compas. Similar a su predecesor, este ultimo compas también alberga la
preparacion hacia la dominante. A medida que esta secuencia avanza, las variaciones en la

posicién melddica generan prolongaciones débiles con nodos cerrados.
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Finalmente, se percibe una progresion de dominante a la tonica (V-1), sefialando un
movimiento de llegada. Esta progresion se origina inicialmente como un movimiento de
salida, incorporando un acorde de paso (el sexto semidisminuido) EZ, y evoluciona en forma
de prolongacion débil debido a los cambios tanto en la posicion melddica como en el estado.
Al trasladar esto al sistema de notacion alternativa, se representara con sus diagramas
correspondientes. Resulta valioso recordar que la prolongacion fuerte se denota con una linea
entrecortada, las progresiones se muestran con lineas continuas en color verde y en direccién
opuesta, mientras que las prolongaciones débiles se indican con ligaduras continuas en color
rojo. Estas Gltimas ligaduras continuas no se han tenido en cuenta en los bajos, ya que
simplemente representan cambios de posicién melddica que no requieren un cambio de
estado en el bajo, 0 modificacion en el acorde. Por lo tanto, en este caso, existe una distincién
con respecto a otros esquemas en los cuales el bajo puede desplazarse con mayor libertad.
Figura 74
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4.2.4. Cuarto Tema (T4), del Tercer Grupo Tematico

El anélisis del cuarto tema (T4) perteneciente al tercer grupo temético (3GT) bajo el
enfoque segmental. Se observa un cambio en la métrica hacia un compas de f;, ademas de un

cambio en la tonalidad hacia la regién de Dob mayor. El cuarto tema se compone
principalmente de dos frases, denominadas | e l;.. A pesar de que ambas frases
estructuralmente corresponden a una oracion ternaria, este andlisis se enfoca Unicamente en
las dos primeras frases debido a su mayor relevancia tematica en comparacion con la tercera
frase J, frase que desempefia un papel que podria considerarse tanto complementario, 0 como
una elaboracion y consecuencia de las frases anteriores. Por lo tanto, la atencion se enfoca
exclusivamente en el analisis de estas dos primeras frases.

Bajo la lente del enfoque segmental, se enfoca en un analisis en cinco niveles
distintos. El quinto nivel, que constituye el relieve externo, encapsula la esencia tematica de
este tercer grupo tematico. En el ambito armonico, se ha optado por simplificar la conduccion
armonica reduciendo el ritmo de las figuras. Ademas, se destaca la presencia constante de un
pedal-tdnica, presente desde el primer hasta el sexto compas.

Para el cuarto nivel, se ha eliminado los valores de divisidn y subdivision, es decir,
las corcheas y semicorcheas. En su lugar, en cada compas se presentan notas de blancas y
negras, seleccionadas en funcion de su relevancia en términos arménicos. En el aspecto
armonico, también se ha reducido algunas voces, con énfasis en las notas de mayor
importancia.

Avanzando al tercer nivel, se suprimen las negras, resultando en una Unica figura de
blanca con puntillo por cada compas. En el segundo nivel, después de una evaluacion

minuciosa, se agrupa cada dos compases en una Unica nota. A lo largo de este proceso, el
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pedal-ténica mantiene su presencia constante y se combina con la relacion armonica de
dominante ténica, especialmente evidente en los dos ultimos compases.

Finalmente, en el primer nivel, se representa el nivel basico de la reduccion. En este
nivel, se destaca el acorde de tonica junto con una cadencia perfecta de dominante a ténica
Gb al Cb (V-I). En el sistema ramificado, esta representacion se traduce en la visualizacion
de dos brazos principales, ambos fundamentados en el acorde de ténica y con una posicién
melddica de tercera. El segundo brazo se apoya en el primero, ya que se trata de una
prolongacion del mismo acorde en el mismo estado y posicion melddica. Ademas, se observa
un tercer brazo posicionado en el octavo compas, ligado al acorde de dominante. La relacion
de dominante a tonica queda ilustrada a través de un nodo cadencial que trasciende en cada

nivel, aportando coherencia a la progresion arménica.
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Figura 75

Reduccion Segmental del (T4) del 3GT, Seccion [A]
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Desde la perspectiva del enfoque prolongacional, que busca desentrafar los aspectos
armonicos y melodicos, se observa que el cuarto tema (T4), perteneciente al tercer grupo
tematico (3GT), se desenvuelve en la tonalidad de Dob mayor, para una mayor facilidad en
el analisis se ha simplificado algunos elementos complementarios de la figuracion melddica,
para centrar la atencion en los ejes fundamentales que dan forma a este tema.

Esto permite identificar dos elementos clave, situados en el primer y noveno compas,
respectivamente, ambos relacionados con el acorde de ténica Cb. El primero de estos
elementos actia como el soporte principal de este segmento, sirviendo como base sobre la
cual se apoya el brazo del noveno compas. Al analizar estas caracteristicas, se nota que ambos
compases comparten el mismo acorde de Dob mayor en su forma fundamental, los dos
coincidiendo con una posicion melddica de tercera. Esto resulta en una prolongacion fuerte
claramente representada con un nodo abierto.

Se puede inferir entonces que el discurso tematico se origina a partir de este acorde
inicial de ténicay se desarrolla a lo largo de los compases subsiguientes, extendiéndose hasta
el compas nueve. En otras palabras, este acorde inicial actia como un germen motivico que
da lugar a las ideas posteriores.

Profundizando las relaciones armdnicas, se observa en el primer compas una
prolongacion débil que se extiende hacia el tercer tiempo (Cb). Esta prolongaciéon se produce
debido a un cambio en la posicion melddica sobre el mismo acorde, pasando de la tercera a
la ténica. Otro aspecto importante es una prolongacion fuerte, representada por un nodo
abierto entre el primer y cuarto compas. Ademas de esta prolongacién, se observa que, en el
tercer compas, se introduce un cuarto grado menor (iv) Fm, generando una progresion del
tipo plagal hacia el brazo de prolongacion del tercer compas. Esta progresion también incluye

una prolongacion debil anticipada en el primer tiempo, la cual se prepara mediante una
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dominante secundaria del quinto grado (Db). Sin embargo, debido a una cadencia rota, se
encamina hacia ese cuarto grado menor. Este cuarto grado menor puede interpretarse como
un acorde de intercambio modal que descansa en el brazo del cuarto compas (V/V <> iv - 1).

En el quinto compés, aparece el sexto grado Abm (vi), que corresponde a una
progresion y se apoya en el brazo de la dominante ubicado en el octavo compas. Este sexto
grado es preparado en el tercer tiempo del cuarto compas por un acorde poco comdn: un
tercer grado aumentado Cb*. Este acorde aumentado desempefia una funcion de dominante
secundaria debido a la tension que genera que se dirige al sexto grado menor (I11*—vi).
Ademas, este sexto grado se desglosa en una prolongacion débil, indicada por un nodo
cerrado, como resultado de un cambio en la posicién melddica.

En el sexto compas, se puede inferir la presencia de una sensible secundaria del
segundo grado, aunque ésta no es muy evidente debido al pedal-tonica que se mantiene desde
el primer al sexto compas. Esta sensible secundaria C? no llega a su resolucion, lo que
conduce a una cadencia rota en el séptimo compas (#vii°/ii <>). Esta cadencia rota se apoya
en una cadencia compuesta secundaria del quinto grado, que incluye los acordes ([ii-
V7]—-V). En el segundo grado de esta progresién (Abm), se encuentra una prolongacion
débil, ya que la melodia se desplaza debido a un cambio en la posicion melddica. La
dominante con séptima del quinto grado (Db’) también forma parte de esta progresion y
razonablemente se apoya en el brazo de la dominante en el pendltimo compas. Justamente en
este penultimo compas, esta dominante, por razones obvias, debe apoyarse en el brazo de la
tonica. Sin embargo, presenta una prolongacion débil marcada con un nodo cerrado debido a

un cambio en la posicién melédica.
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En resumen, desde la perspectiva prolongacional, se puede dividir el cuarto tema (T4)
en dos bloques principales. El primero se encuentra delimitado por la prolongacion fuerte de
la ténica, mientras que el segundo se desarrolla como una gran progresion hacia la dominante
y su subsiguiente resolucién en la tonica.

Para una representacion visual mas clara de estas relaciones armonicas, se utiliza un
sistema de notacion alternativa. Aqui, las prolongaciones fuertes se destacan mediante
ligaduras entrecortadas en color rojo, mientras que las prolongaciones débiles se indican con
lineas continuas en color rojo, por su parte las progresiones se representan con ligaduras en
color verde.

Figura 76

Reduccion Prolongacional del (Ts) del 3GT, Seccion [A]
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4.2.5. Octavo Tema (Ts), del Sector Conclusivo de la Reexposicion

Como se dijo antes en este enfoque, se ha optado por analizar en detalle aquellos
temas que se consideran de mayor relevancia en la obra. Esta eleccion se fundamenta en
varios motivos clave. En primer lugar, los temas no analizados, en su mayoria, estan
relacionados con procedimientos de variacion o transformacion tematica. Esto significa que,
al profundizar en ellos, se encontraria similitudes o conexiones directas con los temas que ya
abordados. En esencia, estos temas no analizados actian como derivaciones de los temas
centrales seleccionados para este analisis.

En segundo lugar, al omitir el desarrollo de este estudio, se ha descartado una seccion
que, por su propia naturaleza, es armonicay tematicamente inestable. Durante los desarrollos,
a menudo la musica se aparta de los temas principales, explorando variaciones yuxtapuestas
0 elaboraciones que, si bien son interesantes desde una perspectiva composicional, no
necesariamente presentan nuevos temas. En su lugar, el desarrollo tiende a construir sobre
los temas establecidos en la exposicion, ofreciendo un nuevo enfoque o interpretacion de los
mismos. Estas consideraciones han llevado a la exclusion de esta seccion en el presente
enfoque.

En la reexposicion, después de presentarse diversas variaciones de los temas
principales y haber suprimido algunos elementos temaéticos, se introduce un gran sector
conclusivo. Este sector, correspondiendo al octavo tema (Ts), es esencialmente una
derivacion del cuarto tema secundario (Tab), presentado previamente en la exposicion. Sin
embargo, en la reexposicion, su funcion es la de iniciar la gran Coda, o, dicho de otro modo,
el sector conclusivo.

El octavo tema (Tg) se basa en una semifrase, aunque no se le ha asignado un

identificador especifico debido a la extensa naturaleza de la obra. Al examinar este tema en
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detalle, se revela como una sucesion de arpegios en la que se puede identificar un movimiento
cromatico descendente en sus puntos melddicos. Sin embargo, desde una perspectiva
armonica, estos arpegios siguen una progresion que podria simplificarse como una cadena de
dominantes.

En el andlisis de reduccion segmental, se puede identificar tres niveles de relevancia.
En el tercer nivel, que se refiere al relieve externo, se destaca la presencia de un pedal-
dominante en la linea de bajo. Este pedal dominante crea una tension armdnica que
contribuye significativamente al caracter de la seccién.

En el segundo nivel, se simplifican las figuras ritmicas al transformar las
semicorcheas y corcheas en negras, lo que permite visualizar con mayor claridad la secuencia
de acordes subyacentes en este tema. En particular, se destaca la aparicion del acorde de sexta
aumentada alemana (Cb®*), el cual desempefia un papel importante al preparar el acorde de
dominante. Esta relacion armdnica se representa graficamente mediante un nodo cadencial.

Finalmente, en el primer nivel, se eliminan los acordes secundarios, simplificando la

armonia a un acorde de tonica en segunda inversion (IZ). Este acorde actGa como una

progresion armonica hacia el acorde de dominante, lo que culmina en una semicadencia
compuesta de segundo aspecto. Ademas de estas simplificaciones armonicas, se pueden
identificar dos brazos principales en la estructura. El primer brazo, que corresponde al acorde

de tdnica, se apoya en el segundo brazo, que representa al acorde de dominante.



Figura 77

Reduccion Segmental del (Tg) del Sector Conclusivo, Seccion [A1]
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Bajo la perspectiva prolongacional aplicada al octavo tema (Tsg), el cual corresponde

al segundo tema conclusivo (TCx), se observa su papel fundamental en la conclusion de la

obra. Para analizarlo con mayor claridad, se ha simplificado su estructura ritmica con el fin

de resaltar los elementos presentes en este tema. Este enfoque prolongacional resulta esencial

para comprender la evolucion arménica y la estructura subyacente de este segmento del

sector conclusivo

El tema (Tg) se inicia en el acorde de tonica Eb, que se apoya en el brazo de la

dominante Bb, estableciendo asi un sélido punto de partida. Sin embargo, lo que hace que
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este tema sea especialmente interesante desde el punto de vista prolongacional es la presencia
de un pedal-ténica en la voz del bajo. Este pedal-tonica crea una sensacion de estabilidad
armonica, al tiempo que permite que otros elementos armonicos se desplieguen sobre él.

La melodia de este tema se basa en una sucesion de arpegios que, en sus puntos
melddicos més destacados, revela un movimiento cromatico descendente. Este movimiento
cromatico es un indicador de una progresioén arménica interna, que podemos simplificar
como una “cadena de dominantes".

Dentro de esta cadena de dominantes, encontramos relaciones arménicas clave. Por
ejemplo, en el primer compas, después de un breve silencio de negra, se presenta el primer
grado Eb. En el segundo tiempo de ese mismo compas, aparece una dominante secundaria
del tercer grado D. Sin embargo, esta dominante secundaria no resuelve de manera
convencional y, en lugar de eso, nos lleva inesperadamente a una cadencia rota en el cuarto
tiempo, que conduce hacia el acorde sustituto de la dominante del segundo grado en el
compas siguiente Db. Esta secuencia de acordes (I-V/iii <> SubV—V/ii) es un ejemplo claro
de como las cadenas armdnicas pueden proporcionar direccionalidad y tensién en la musica.

En el segundo compas, se introduce una dominante especial conocida como el acorde
de sexta aumentada alemana (Al®*) Ch®*. Este acorde desempefia un papel crucial al preparar
el terreno para la dominante que le sigue. Su singularidad radica en su capacidad para crear
una intensa sensacion de anticipacion y tension armoénica antes de resolver en la dominante.
En este contexto, esta dominante especial funciona como un puente armonico entre dos
momentos importantes de la progresion.

Todas estas complejas relaciones armonicas se pueden visualizar claramente en el
sistema ramificado, donde se utiliza el color verde para representar los movimientos de

progresion (eventos melodico-armoénicos diferenciado, sin repeticion), lo que subraya la



149

importancia de esta cadena de dominantes en la estructura del tema. Ademas, en el sistema
de notacidn alternativa, se emplea ligaduras en color verde para denotar las progresiones
armonicas, lo que facilita ain mas la comprension de estas relaciones y su influencia en la
evolucion de la obra.

Figura 78

Reduccion Prolongacional del (Ts) del Sector Conclusivo, Seccion [A1]
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4.2.6. Coda final

El Gltimo pasaje analizado bajo el enfoque reduccional corresponde a la Coda final.
Esta Coda marca el punto culminante después de una serie de procesos de variacion a los que
se sometieron los diferentes temas de la obra. En este segmento, se desarrolla una secuencia
de acordes que combina diversas dominantes secundarias. Simultdneamente, el solista
ejecuta una serie de arpegios ascendentes utilizando figuras ritmicas de tresillos y
semicorcheas.

En los compases finales, a pesar de las multiples modulaciones y el uso de diversos

acordes especiales, Glazunov regresa a la simplicidad de la cadencia perfecta. Esta cadencia
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estd compuesta por tres acordes esenciales: el acorde de dominante secundaria (G7) del sexto
grado (Cm), que desempefia una funcion de subdominante; el acorde del quinto grado con
séptima de dominante (Bb’), que cumple la funcién de dominante; y finalmente, el acorde
del primer grado (Eb), que representa la resolucién arménica y marca el cierre de la
composicion (V7—vi-V7-1). Este retorno a la cadencia perfecta contribuye a dar un sentido
de conclusion y cierre a la obra, consolidando su estructura musical.

Desde esta perspectiva, la Coda final puede ser analizada en tres niveles diferentes.

En el tercer nivel, que representa la superficie externa de la Coda, se observa una
simplificacion debido a que esta seccion se construye principalmente mediante la
combinacion y sucesion de acordes.

En el segundo nivel de analisis, se realiza una simplificacion mas profunda en
comparacion con situaciones anteriores, donde se limitaba a eliminar simplemente los valores
ritmicos. En este caso, ademas de eliminar los valores de division y subdivision, se omiten
por completo todos los acordes complementarios, incluyendo las dominantes secundarias. En
su lugar, se reduce la estructura armonica Unicamente al acorde de tdnica.

Este acorde de tonica se prolonga, mas no permanece estatico, sino que experimenta
cambios en su estado a lo largo de la Coda. Estos cambios culminan en cuarto tiempo del
penultimo compas, donde finalmente aparece el acorde de dominante. Este acorde de
dominante resuelve de manera concluyente en el primer grado, lo que marca el cierre
definitivo de la Coda y, por ende, de la obra.

Finalmente, en el primer nivel, se encuentra la esencia de este segmento. En este
nivel, se reducen los acordes a tres fundamentales: la tonica, su dominante con séptimay, por

ualtimo, la tonica (I-V7-1).
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Es importante resaltar que la progresion armoénica que va desde la dominante hasta el

primer grado se representa mediante un nodo cadencial que se proyecta en los diferentes

niveles de analisis, lo que subraya su importancia en la estructura y el cierre de la Coda.
Figura 79

Reduccion Segmental de la Coda del Sector Conclusivo, Seccion [A1]
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Dentro del enfoque prolongacional aplicado a la Coda final, se identifica dos brazos

principales, ambos posicionados sobre el acorde de tonica. Sin embargo, es importante notar

que el primer brazo se apoya en el segundo, ya que todo el desarrollo arménico converge

hacia este ultimo. Ambos brazos comparten el mismo estado y la misma posicién melddica,

lo que resulta en una prolongacion fuerte representada por un nodo abierto.

Para analizar con mayor detalle el desarrollo armonico de la Coda, se consideran dos

brazos principales. Del primer brazo se desprende una prolongacion fuerte hacia el tercer
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compas, anticipada en el segundo compas por otra prolongacion fuerte; este brazo del
segundo compas se apoya en el brazo del tercer compas, ya que es hacia alli donde se dirige
la melodia del saxofdn. Otra pausa armonica es evidente en el primer tiempo del quinto
compas, nuevamente en el acorde de tonica (Eb), y este brazo se apoya en el brazo del primer
compas, que también se considera como una prolongacion fuerte y se representa mediante un
nodo abierto.

Ademas de estas prolongaciones fuertes, se observa una prolongacién débil que se
extiende del cuarto al quinto compas, identificada por un nodo cerrado. En este contexto, tres
acordes se apoyan en el tercer compas: una dominante secundaria del cuarto grado (Eb’/g),
que, mediante una cadencia rota, resuelve en un sexto grado rebajado mayor perteneciente a
un acorde por intercambio modal (Cb). Estos dos acordes, a su vez, se apoyan en la dominante
secundaria del sexto grado (Eb’/g), que, nuevamente, por cadencia rota, concluye en el acorde
de tdnica en el cuarto compas (Eb). Estos acordes antecedentes se consideran parte de una
progresion.

El cuarto compéas muestra una prolongacién fuerte en el acorde de ténica que se
extiende hasta el tercer tiempo. En el segundo tiempo, se presenta una nueva dominante
secundaria del cuarto grado (Eb’/g), que también forma parte de una progresion y, a través
de una cadencia rota, conduce al acorde de tdnica en el cuarto tiempo de este segmento.

Finalmente, en el cuarto tiempo del quinto compas, aparece una progresion que utiliza
un acorde especial conocido en el ambito moderno como el acorde sustituto de la dominante
0 "SubsV" (Fb). Este acorde se refiere a una sexta aumentada francesa, que en el ambito
académico se puede identificar como “Fré*>. Este primer segmento de la Coda concluye en

el quinto compés, donde, considerando la linea melddica del saxofén, se produce una
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resolucion del tipo anacrusica hacia este compas. Hasta este punto, la linea melddica presenta
desgloses en arpegios en tresillos y luego en negras.

En el segundo segmento de la Coda, se destaca dos momentos clave: el acorde de
tonica en el sexto compas, en posicion melddica de quinta, y el Gltimo acorde de tonica, que
esta vez adopta una posicién melddica de octava. Como es l6gico, el primer brazo se apoya
en el segundo, ya que este ultimo acorde marca el final de la composicion. Esto crea una
prolongacion débil debido a la diferencia en sus posiciones melddicas.

Regresando al sexto compas, se observa tres nodos abiertos, resultado de la
prolongacion fuerte del acorde de ténica. En el séptimo compas, se presenta una secuencia
de acordes que constituye una progresion armonica. En el segundo tiempo de este séptimo
compas, se encuentra una dominante secundaria del sexto grado; en el tercer tiempo, una
dominante con séptima; y en el cuarto tiempo, el acorde de dominante que resuelve en el
siguiente compaés a la tonica.

En lo que respecta a la linea melddica del saxofén, la tension aumenta debido al uso
de semicorcheas y al incremento en la velocidad. Después de un trino y una escala
descendente en fusas, la obra culmina en el acorde de tonica, marcando asi su finalizacion.

Todo lo anteriormente descrito también esta representado en el sistema de notacion

alternativa.
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Figura 80

Reduccion Prolongacional Coda del Sector Conclusivo, Seccion [A1]
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4.2.7. Reduccion Global Panoramica

Con el fin de proporcionar una comprension mas completa de este enfoque, se
presenta el consolidado de todas las reducciones descritas anteriormente, denominado
reduccion global panoramica. Este revela el comportamiento general de la obra bajo ambas
perspectivas, tanto la segmental como la prolongacional.

Desde la perspectiva segmental global, se aprecia de manera consolidada la sintesis
de los elementos tematicos descritos en este trabajo. Se observa el 1GT con el primer tema,

presentado en la tonalidad principal de Mib mayor, seguido por el 2GT, representado por el
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tercer tema, esta vez en la tonalidad de sol menor. A continuacion, se presenta el 3GT con el
cuarto tema en la tonalidad de Dob mayor. Todos estos grupos tematicos componen la
seccion [A], la Exposicion. En este punto, es importante destacar dos nodos cadenciales: el
primero en el primer grupo tematico, ubicado entre el acorde especial de sexta aumentada
francesa “Fré*”, apoyado en la dominante de este grupo tematico, y el segundo nodo cadencial
se presenta en el tercer grupo tematico, vinculado entre la dominante y el primer grado de
este evento.

Como se menciond anteriormente, el desarrollo es omitido en este enfoque, por lo
cual se excluye. Dicho esto, se puede discernir la reexposicion, representada en el octavo
tema, que es ademas un segundo tema conclusivo. Este retorna a la tonalidad principal de
Mib mayor. También se aprecia otro nodo cadencial ubicado en el acorde especial de sexta
aumentada alemana, apoyado hacia la dominante, a semejanza de la Exposicion.

Finalmente, se presenta la Coda, un elemento bastante simple en relacién a todo lo
ocurrido anteriormente en la obra. Glazunov vuelve a la simplicidad para concluir la obra
con la progresion [1, V, 1]. Evidentemente, se observa el Gltimo nodo cadencial ubicado entre
la dominante y la tonica.

De esta manera, se logra una comprension mas precisa del comportamiento de la obra
al examinarla desde una perspectiva panoramica. Bajo esta ptica, se observa cémo el primer
brazo se apoya en el segundo, estableciendo asi una relacion entre los distintos elementos
tematicos y su dependencia con respecto al primer brazo. Sin embargo, al ampliar la vision
0, dicho de otro modo, al considerar el contexto de manera mas detallada, se revela que el
primer brazo se sustenta en el segundo, estableciendo una conexién directa con la
reexposicion y la conclusion de la obra. Es en este punto donde el compositor sintetiza las

ideas y proporciona un cierre coherente a la composicion.
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Figura 81
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Respecto al aspecto prolongacional, también se exhibe una reduccion panoramica
desde esta perspectiva. Se destaca una prolongacion fuerte entre los extremos de la obra,
donde se presenta el mismo acorde de Mib mayor en idéntico estado y posicion melddica. En
este caso, el acorde se presenta en posicion melddica de tonica, aunque en su ultima aparicion
se sitlla en una octava diferente. Esta variacion no afecta su calificacién. La prolongacion se
representa mediante un nodo abierto que conecta los dos brazos importantes de la obra,
apoyandose el primero en el segundo brazo, que es el pilar de la estructura. Esta progresion
también se refleja en la notacion alternativa a traves de una ligadura entrecortada de color
rojo, vinculando de esta manera los dos acordes mencionados.

Todos los demas detalles en cuanto a las relaciones prolongacionales con respecto a
las secciones analizadas se han detallado en los parrafos anteriores. Para una compresion mas
detallada de estos aspectos, se puede recurrir a esos parrafos. No obstante, es relevante
destacar que tanto el primer, segundo y tercer grupo tematico, que a su vez conforman la
seccion [A], se apoyan en el primer brazo. Entre ellos, se destacan algunas prolongaciones
débiles, graficadas con nodos cerrados, asi como dos prolongaciones fuertes, representadas
con nodos abiertos.

Adicionalmente, cabe resaltar como estas prolongaciones a veces estan precedidas
por progresiones, representadas en este caso en color verde. Estas representaciones también
se pueden apreciar en la grafica alternativa, donde se develan con mayor notoriedad las
relaciones de progresion y prolongacion. De este modo, se resalta las prolongaciones fuertes
presentadas en el segundo y tercer grupo tematico, ademas de las progresiones que vinculan
las ideas tematicas de estos tres grupos tematicos.

En relacion con la Reexposicion, es fundamental destacar que el octavo tema,

especificamente el segundo tema conclusivo, se desarrolla a través de una serie de
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progresiones que culminan en la Coda. Esta progresion sigue un movimiento descendente
cromatico, como se evidencia graficamente en la notacion alternativa mediante una ligadura
de color verde que se conecta con la Coda, siendo este su punto de llegada. Finalmente, en la
Coda, se observa una prolongacion fuerte que vincula el inicio de la Coda con el acorde final
de la obra, dando lugar a un nodo abierto. En la notacién alternativa, este nodo se representa
con una ligadura entrecortada de color rojo.

En resumen, tras someter la obra a este proceso de reduccion, podemos identificar
que se sustenta en tres grandes bloques, alineados con la estructura caracteristica de la forma
sonata. El primer bloque engloba la Exposicion, que presenta la obra al simplificarla en tres
temas fundamentales, representados como grupos tematicos. A nivel macro, cada tema
corresponde a un nuevo tono, afiadiendo una dimension adicional a la comprensién de la
obra.

El segundo bloque, el Desarrollo, aunque omitido en este planteamiento, ha sido
desglosado con meticulosidad dentro del enfoque tematico-estructural. Este segmento
representa el apogeo virtuosistico de la obra y se caracteriza por su inestabilidad armonica.
Aunque no se haya incluido directamente en la reduccion, su consideracion minuciosa
proporciona una comprension mas completa de la obra en su totalidad.

Finalmente, el Gltimo bloque es la Reexposicion, que, gracias al enfoque reduccional,
se puede simplificar como la transicion desde la subdominante dirigida a la tonica, seguida
por la dominante y, finalmente, la reposicion en la ténica. Estos elementos proporcionan al
intérprete o analista de la obra valiosas herramientas de toma de decisiones para mejorar y
dirigir la interpretacion, destacando la importancia de cada segmento en la estructura global

de la composicion
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Figura 82
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4.3. Enfoque Tematicista

Otro de los enfoques a los cuales someteremos el concierto para saxofon de Alexander
Glazunov es el enfoque de la Teoria Tematicistal?, también conocido como enfoque tematico.
A través de su aplicacion en el estudio de esta obra, se desvela un universo intrincado de
elementos musicales cuyo profundo entendimiento se revela a través de la lente del analisis
temaético.

La eleccidn de este enfoque surge de la necesidad de comprender las ideas melédicas
y los motivos tematicos que conforman la estructura fundamental de una composicion
musical. Cada obra, incluyendo el concierto para saxofon de Glazunov, se construye a partir
de la interaccion y el desarrollo de estos elementos tematicos. Esta aproximacién brinda una
via de exploracion que va mas alla de una mera apreciacion de las melodias, adentrandose en
los intrincados vinculos que unen los distintos movimientos y secciones de la obra; este
proceso implica la transformacién de las ideas musicales primigenias hacia maultiples
derivaciones, bajo diversos procedimientos de mutacion, asi como, la generacién de nuevos
episodios elaborativos por aprovechamiento contrapuntistico de segmentos de la idea
principal®*.

El concierto para saxofon de Glazunov se erige como un modelo idéneo para ilustrar
la aplicabilidad del enfoque tematico. Dicha composicién exhibe una riqueza de material
temético que evoluciona y se transforma a lo largo de su desarrollo. Al someter esta obra a

un analisis desde la perspectiva de la teoria tematicista, se persigue desentrafiar su esencia

13 Rudolph Reti (1951,) The Thematic Process in Music (New Yor: The Macmillan Company), pag. 3.
14 Ochoa, Luis y Mercado S. (2019) Analisis y Formas Musicales, pag. 47-50; 86-92.
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musical que yace en la sucesion de motivos, permitiendo la revelacion de conexiones que
van mas alla de la mera distribucion temporal de los eventos musicales.

Al adentrarnos en la obra, es fundamental comprender la perspectiva tematica como
un medio para revelar la cohesion interna y la estructura organica de la composicion. El
enfoque no se limita a identificar y catalogar motivos aislados, sino que busca discernir como
estos motivos interactian, evolucionan y se transforman. En el concierto para saxofén de
Glazunov, se manifiesta un enlace intrincado entre los movimientos a traves de la recurrencia
y metamorfosis de temas fundamentales, asi como de los motivos especificos contenidos en
ellos u obtenidos por transformacion. Esta relacion tematica no sélo une las diversas partes
de la composicion, sino que también encierra una significacion méas profunda que trasciende
la superficie auditiva; esto, l6gicamente, esta directamente relacionado con el concepto de
unidad tematica, que da a entender que una obra, por grande que sea, mantendra una
vinculacion interna de sus motivos, a partir de la idea primigenia.

La metodologia que sustenta el enfoque tematico implica un andlisis detenido de las
estructuras melddicas y motivos tematicos, exponiendo su evolucion a lo largo del tiempo y
su adaptacion a diferentes contextos dentro de la obra. Se busca identificar repeticiones,
variantes y transformaciones que dotan a la composicion de una identidad coherente y
distintiva. Ademas, el analisis teméatico se extiende al estudio de las relaciones entre
diferentes temas, subrayando contrastes y parentescos que pueden ser fundamentales para la
comprension de la narrativa musical.

El enfoque tematico busca revelar la esencia musical de una obra mediante el analisis
de sus técnicas compositivas, que enriquecen la percepcién auditiva. ElI Concierto para
saxofon de Glazunov se convierte, asi, en un laboratorio sonoro donde se exploran conceptos

como la inversion, la retrogradacion, la variacion y la transformacion temética. Estas
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técnicas, aplicadas con maestria, confieren profundidad y complejidad a la obra, desafiando
tanto al intérprete como al oyente a descubrir las conexiones ocultas y apreciar las multiples
dimensiones de la composicion, asi como su intrincada red de vinculos tematicos.

Tal como se explica en el marco tedrico del enfoque tematicista (pag. 45), no todos
los procedimientos mencionados en la teoria van a estar presentes en todas las obras, sino
que, de acuerdo a los procedimientos elegidos por el compositor se manifestaran algunos de
ellos con mayor grado de importancia. El concierto de Glazounov no es la excepcion, y en
esta obra encontraremos alguno de los procedimientos mencionados, que iremos
describiendo, conforme se vayan presentando.

Iniciando la obra, se tiene el motivo introductorio, identificado como Ty, presentado
en las cuerdas bajo una textura monddica.

Figura 83

Motivo introductorio To en las cuerdas (cc.1-3)
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Este motivo Toadquiere cierto enriquecimiento ritmico-meléddico cuando se presenta
como el Tema 1 del primer grupo tematico, ejecutado por el saxofén solista entre los

compases 11 al 15.
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Figura 84

Motivo del T1 del 1GT en el saxofdn solista (cc.11-15)
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Este motivo inicial se va distribuyendo a lo largo de diferentes compases dentro de la

seccion, reapareciendo total o parcialmente, en diferentes instrumentos, y bajo ciertos
criterios de reubicacion tonal, para dar lugar a elaboraciones contrapuntisticas, o texturales,
segun el caso.

Asi, observamos que el motivo principal va apareciendo en los momentos y lugares
que se menciona con las caracteristicas que se indica:
Tabla 3

Distribucién y ubicacion del Ty

Ubicacion Instrumento Procedimiento Ambito tonal Figura
Distribucion Sib. sol

cc. 23-27 Cuerdas motivica por ' Fig.85

elaboracion.

cc.23-26  Violin| (idem) (idem) (idem)

cc.24-26  Violin II (idem) (idem) (idem)

cc. 25-26 Viola (idem) Lab (idem)

cc. 24-26 Chelo | (idem) (idem) (idem)

cC. 26-27 Chel(_) I, (idem) Fa (idem)

Bajo

cc. 27-29 Saxofon Derivacion Sib Fig.86

cc. 30 -32 (idem) Transporte motivico Re Fig.87

cc. 33-36 (idem) Derlvacmn'y_ sib (eqllpo), fa Fig.88
transporte motivico (frigio)

cc. 33-35 Viola (idem) mib (dorico) Fig.89
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cc. 33-36 Chelo (Div.) Dilatacion sib (edlico) Fig.90
cc. 37-38 Cuerdas Transporte motivico Melo@'?: Mib Fig.91
Armonia: do, sol
Reexposicion interna
cc. 67-74 (idem)- con funcién de Mib, mib, sol, Sib Fig.92
transicion
cc.156-150  Saxofon  Dervacion mutilada Reb Fig. 93
y transporte motivico
Derivacion por
. transporte motivico a .
cc. 215-218 (idem) la 47 y dilatacion fa Fig.94
ritmica.
cc. 216-218 Violin 11 Imitacion a la 34 (idem) (idem)
Derivacion por
. transporte motivico a .
cc. 227 -231 (idem) la 34 y dilatacion do Fig.95
ritmica.
cc.228-231  Saxofdn Imitacion a la 84 (idem) (idem)
cc. 247-251 Viola Derivacion Sib (Mixolidio) Fig.96
—e¢-250- gav0f6n (idem) sib (idem)
253
cc. 250-252 Violin | Derivacion sib Fig.97
Derivacion por
cc. 281-298 Saxofon desplazamiento Mib, Lab Fig.99
motivico
Derivacion por
desplazamiento
Saxofon, motivico, conjugado .
cc. 315318 yiolin | yll conel T3ben el Solb Fig.100
Chelo Ily el
Contrabajo.
Derivacion por
cc. 319-322 Saxofon desplazamiento Mib (idem)

motivico




Figura 85

Distribucion motivica del Ty en las cuerdas (cc.23-27)
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Figura 87

Transporte motivico del T1 al &mbito de Re, en el saxofén (cc.30-32)
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Derivacion y transporte motivico del Ty, en la viola (cc.33-35)
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Figura 90

Dilatacion del T1 en el &mbito de sib (edlico), en el chelo (cc.33-35)
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Figura 92

Reexposicion Interna del T1 en las cuerdas (cc.67-74)

= ===
e
=
st z
- ,,
cantabile
T g - —— T Eit“ -r
o 7 == +
= »
I i =
b - = T
: = T = =
: ¥ — = x
P
-
= n . -
br - ; x —
7 ma—" i = = T
: { bt
¥ T T =
P




167

Figura 93

Derivacion Mutilada y Transporte motivico del Ty, en el saxofén (cc.156-159)
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Figura 94

Derivacién por transporte motivico y dilatacién ritmica del Ty (cc.215-218)
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Figura 95

Derivacién por transporte motivico y dilatacién ritmica del T1 (cc. 227 -231)
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Nota: En este ejemplo, el saxofdon esta transportado a sexta mayor ascendente (como

instrumento transpositor).
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Nota: Las diferentes entradas de la derivacion del Ty, estan identificadas por las letras (a),
transporte sucesivo del impulso por 3° descendente, amanera de secuencia (cc.275-280)

Derivacion e imitacion del Ty, por las cuerdas y el saxofon (cc.239-253)
(b). y (c).

Distribuciéon motivica por elaboracion y dilataci

Figura 96
Figura 97
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Figura 98

Derivacion por desplazamiento motivico del T1 por €l saxofon (cc.281-298)
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Derivacion por desplazamiento motivico del T por el saxofon y los violines (cc.315-322)
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Asi como el primer tema, el tercer tema (T3) se presenta en el segundo grupo tematico,
introduciendo una nueva idea tematica en la tonalidad de sol menor. Este tema se desarrolla
mediante diversos procedimientos de variacion, derivacion o transformacion tematica, asi
como a través de diferentes criterios de reubicacién tonal. Estos procesos permitiran la
generacion de elaboraciones contrapuntisticas o texturales, dependiendo del contexto.
Figura 100
Tercer tema (T3) en sol menor, ejecutado por el saxofén (cc.40-44)

Allegretto scherz. J: 112
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A continuacidn, se presenta una tabla organizativa que detalla los distintos momentos
y procedimientos en los cuales este tema es presentado y desarrollado.
Tabla 4

Distribucién y ubicacion del T3

Ubicacion  Instrumento Procedimiento Ambito tonal Figura
cc. 40-44 Saxofon Reubicacion tonal sol, Sib Fig.101
. Variacion ritmico- sol, sib, Do, Sib, Ia, .
— cc. 53-58 (idem) armonica sol Fig.102
Derivacion y
cc. 59-63 (idem) desplazamiento sol Fig.103
motivico
Derivacion por cambio la. Do. sib. fa. sol
cc. 259-270 (idem) de compas y T T T e Fig.104
- sib, y Lab
modulacion.
Derivacion y
_>C(2:'7§71' (idem) desplazamiento fa, Fa, Sib Fig.105
motivico
Figura 101

Tercer tema (T3) transitando de sol a Sib, ejecutado por el saxofon (cc.44-49)

Allegretto scherz. J: 12

Figura 102

Derivacion ritmico-armonica del Tz, ejecutado por el saxofon (alzar al cc.53-58)
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Figura 103

Derivacion y desplazamiento motivico del T3, en la tonalidad de sol, ejecutado por el
saxofon (cc.59-63)

Poco piil mosso J=120

Figura 104
Derivacion del T3, por cambio de compés y modulacion a las tonalidades pasajeras

ejecutado por el saxofén (cc.259-270)
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Nota: Aunque en el ejemplo solo se muestra un fragmento el tratamiento de variacion

se extiende hasta el compéas 270 inclusive. Ademas, cabe destacar que las tonalidades en

mencion son pasajeras.
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Figura 105

Derivacion del Ts, por desplazamiento motivico, ejecutado por el saxofon (cc.271-275)
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En la seccion [A], se destaca un elemento tematico clave identificado como T3b.
Aunque se presenta de manera intricada mediante el procedimiento de dilatacion ritmica en
la tonalidad de sol menor, este tema experimentara diversas transformaciones a lo largo de
la composicion, tales como variaciones, derivaciones, transportes, etcétera. De esta manera,
adquiere una relevancia tematica considerable, ya que se manifiesta en las tres secciones del
concierto, ya sea de forma parcial, total o variada.

Para ilustrar claramente la presencia de este tema, se proporciona un ejemplo tomado
de la reduccion para piano y saxofon. En el ejemplo, se puede identificar el tema encerrado
en elipsis. Posteriormente, se presenta una tabla que organiza la ubicacion, procedimientos y

algunos detalles relevantes sobre este tema.
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Figura 106

Tema secundario dilatado (T3b), en la tonalidad de sol, ejecutado por las cuerdas (cc. 58-

60)
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Tabla 5
Distribucién y ubicacion del Tap
Ubicacion  Instrumento Procedimiento Ambito tonal Figura
cc. 65-66 Cuerdas Compresion ritmica sol Fig.107
cc. 164-175 Saxofon Derivacion Sol Fig.108
cc. 185-186 (idem) (idem) Sol (mixolidio) Fig.109
cc. 187-199  Violonchelo . varacion por Sol, si Fig. 107
transporte motivico
cc. 191-199 Saxofon . \_/anacmp_ (idem) (idem)
ritmico-melodica
cc.307-311  (dem) Variacion por Mib Fig.108
transporte motivico
cc.311-315  (dem) Variacion por (idem) Fig.109
compresion ritmica
Violonchelo, . .
cc. 315-317 Contrabajo (idem) Solb Fig.110

Variacion por
cc. 331-334  Violonchelo I dilatacion ritmica, Mib Fig.111
conjugada con el Tap
Derivacion, con

Saxofon, insercion de
cc. 339-344 Violines, contrapuntistica libre (idem) Fig.112
Viola en el violonchelo y

contrabajo
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Figura 107

(Tsb) por compresion ritmica en la tonalidad de sol, ejecutado por las cuerdas (cc .65-66)
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Figura 108

Derivacion del Tap, en la tonalidad de Sol mayor, ejecutado por el saxofon (cc. 164-175)
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Figura 109

Derivacion del T3b, en la tonalidad de Sol (en modo mixolidio), ejecutado por el saxofén

(cc. 185-186)
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Figura 110

Variacion del Tap, en la region de Sol, ejecutado por el violonchelo y el saxofon (cc. 187-

199)
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Figura 111
Variacion por transporte motivico del Tap, en la region de Mib, ejecutado por el saxofon

(cc. 304-311)

sempre stuccate

. B B P N

" 1 = i |

= T 1 P B—— ES— T — — — — ——1 %-tﬁ:’ﬂ
=3 v 3= == = &b ¥ @ e

Figura 112
Variacion por compresion ritmica del Tab, en la region de Mib, ejecutado por el saxofon

(cc. 311-315).
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Figura 113
Variacion por compresion ritmica del Tap, en la region de Solb, ejecutado por violonchelo y

el contrabajo (cc. 315-317)
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Figura 114
Variacion por dilatacion ritmica del Ts,, conjugada con el Tap, en la region de Mib,

ejecutado por violonchelo I (cc. 331-334)
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Figura 115

Derivacion del Tap, ejecutado por el saxofon, los violines y viola, con insercion de

contrapuntistica libre en el violonchelo y contrabajo, en la regién de Mib, (cc. 339-344)
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Nota: Para este ejemplo se presenta la version reducida a piano.

Por otro lado, del alzar al compas 85 se introduce el cuarto tema (T4), que forma parte
del tercer grupo tematico. Este tema emerge con una aparente novedad. Sin embargo, al
analizarlo desde la perspectiva del tratamiento tematico, se desvela una intrincada conexion

con el Ty, presentado al inicio de la composicion. A pesar de las notables diferencias, como
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el cambio de compas de cuaternario a ternario y la transicion armonica de Mi bemol a un
complejo Do bemol, se confirma la presencia de las mismas notas en ambos temas. Este
proceso no se limita a una simple variacion, sino que implica una reconfiguracién de las notas
fundamentales del motivo inicial, complementada por sonidos accesorios.

De esta manera, se pone de manifiesto la conexion subyacente entre los temas
presentes en la composicion, desmontando las aparentes disparidades para revelar una
transformacion tematica que enlaza coherentemente los elementos del concierto.

Figura 116
Conexion temética entre el To y el T4,en Do bemol, interpretado en saxofon (alzar al cc.

85-88).

Allegro Moderato (J:92)

A continuacion, se presenta la Tabla 4 con las diversas ubicaciones y
procedimientos en los que se encuentra este tema.
Tabla 6

Distribucién y ubicacion del Ty

Ubicacion  Instrumento Procedimiento Ambito tonal Figura

Derivacion y
transporte motivico
Figuracion ritmico-
(idem) melddicay fa#, sol# Fig.118

transporte motivico
Derivacion por
cambio de compas,
cc. 239-246 (idem) transporte motivico Lab Fig.119
ala6Ty elaboracion
contrapuntistica

cc. 125-136 Saxofon mi, fa# Fig.117

—cc. 137-
141
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Figura 117
Derivacion y transporte motivico del Tema secundario T4 en las tonalidades de mi, fa#,

interpretado en saxofén (cc. 125-136)
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Figura 118

Figuracion ritmico-melddica y transporte motivico, en las tonalidades de fa#, sol# menor,

interpretado en saxofon (alzar al cc. 137-141)

Figura 119
Derivacion por cambio de compas, transporte motivico a la 67y elaboracion

contrapuntistica, en la tonalidad de Lab mayor, interpretado por el saxofon (cc. 239-246).
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Nota: El saxofén se muestra en tono real.
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Posteriormente, en el compés 104, surge otro tema secundario identificado como T4b.
Este tema, ademas de presentarse como un desarrollo interno, coincide con la armonia
establecida en la tonalidad principal de Mi bemol. Desarrollado a través de movimientos
arpegiados descendentes, proporciona una sensacion de secuencia y, al mismo tiempo,
prepara la Coda de la seccién A.
Figura 120

Tema secundario T4b, en Mi bemol, interpretado en saxofon (cc. 104-107)

Con moto J=76

accel.

A continuacion, se presenta la Tabla 5 que detalla las distintas ubicaciones y
procedimientos relacionados con este tema.

Tabla 7
Distribucion y ubicacion del Tap

Ubicacion  Instrumento Procedimiento Ambito tonal Figura
cc. 145-148 Saxofon Elaboracion Mi Fig.89
cc. 149-155 (idem) Variacion ritmica Fa, Reb Fig.90
cC.160-163 (idem) Derivacion my,tllada Sol Fig.91
con extension.
cc. 176-184 (idem) Derivacion Sol (mixolidio) Fig.92
cc. 200-307  (dem) (idem) Mib Fig.93
cc. 323-338 (idem) (idem) (idem) Fig.94
(idem) Derivacion (idem)
cc. 331-334 conjugada con el Tap Fig.95
en el Violonchelo I.
Saxofén Derivacion (idem)
cc. 335-338 y conjugada entre el Fig.96
orquesta

solista y la orquesta.
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Figura 121

Elaboracion sobre el T4b, en Mi mayor, interpretado en saxofon (cc. 145-148)
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Figura 122

Variacion sobre el T4b en fa menor, interpretado en saxofén (cc. 149-155)

Agitato ed accel. Allegro

Figura 123

Derivacion mutilada del Tas, en Reb mayor, interpretado en saxofon (cc. 160-163)

Piu mosso, acgel.
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Figura 124

Derivacion del Ta, en la region de Sol (mixolidio con artificial), interpretado en saxofon

(cc. 176-184)
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Figura 125

Derivacion del Tap, en la region de Mib, interpretado en saxofon (cc. 299-307)
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Figura 126

Derivacion del Tas, en la region de Mib, interpretado en saxofon (cc. 323-338)
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Figura 127
Derivacion del Tan, conjugada con el Tap, en la region de Mib, interpretado en saxofon (cc.

323-338)
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Figura 128

Derivacion conjugada entre el solista y la orquesta. del Tap, en la region de Mib (cc. 335-
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Uno de los momentos mas destacados en la seccion de desarrollo es la transformacion
tanto en la textura como en la técnica compositiva. Mientras que en la exposicion y gran parte
del desarrollo prevalecia una textura homofonica, en este punto especifico, la textura
experimenta un cambio significativo hacia una forma contrapuntistica imitativa, que
denominamos como fugato, una técnica propia del contrapunto.

Este cambio se manifiesta claramente al identificar la presencia de un sujeto y sus
respectivas imitaciones o respuestas, asi como diversos componentes como contrasujetos,
contrarespuestas, entre otros; todos ellos caracteristicos del tratamiento contrapuntistico.

En este escenario, surge un nuevo elemento tematico al que denominamos T7. Este

tema no solo modifica la métrica hacia el 182, sino que también se asienta en la tonalidad de

sol menor. ElI motivo fugado asociado a T+ es interpretado por el saxofon, tras un breve

predmbulo, y se extiende entre los compases 200 al 205.
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T7 motivo en Fugado, en la region de sol menor, interpretado por el saxofon (cc. 200-205)
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Simultdneamente al tratamiento contrapuntistico, Glazounov fusiona elementos

teméticos de la exposicion, adaptandolos a la nueva métrica. Ademas, desarrolla diversos

tratamientos de variacion y derivacion, lo que otorga a la obra una unidad tematica destacada

a pesar de la aparente diversidad. Es importante sefialar que estos motivos, en funcion de su

vinculacion tematica, seran ubicados en las diversas tablas de este capitulo. Estos detalles

ocurridos en el desarrollo son abordados en el tema del enfoque tematico estructural, el cual

se encuentra detallado en la pagina 48.

Sin embargo, presentaremos una tabla donde se registran las apariciones vinculadas

al Tema 7.

Tabla 8

Distribucién y ubicacion del T7

Ubicacién  Instrumento Procedimiento Ambito tonal Figura
cc. 207-210 Violin | Imitacion variada sol Fig.130
. Imitacion por
cc. 211214  Violonchelo . snorte motivico a do Fig.131
y Contrabajo
la5¢
cc. 231238 Violinly |l | ansporte motivico (idem) Fig.132
ala4?
Variacion por
cc. 253-258 Cuerdas transporte motivico Sib Fig.133

al 24
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Figura 130

Variacion del T7 en la region de sol menor, interpretado el violin | (cc. 207-210)
25 '

Figura 131

Variacion del T7, en la region de do menor, interpretado el violonchelo y contrabajo (cc.

211-214).
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Figura 132

Variacion del T7 por transporte motivico, en la region de do menor, interpretado por los

violines I y 11 (cc. 231-238)
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Figura 133

Variacion del T7 por transporte motivico, en la region de Sib mayor, interpretado por las

cuerdas (cc. 253-258).
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Conclusiones

La presente investigacion ha abordado el analisis del Concierto para Saxofon Alto en
Mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, desde los enfoques Tematico-
Estructural, Reduccional y Tematicista. Mediante un analisis detallado, se han identificado y
sistematizado los criterios derivados de la aplicacion de cada uno de estos enfoques, lo cual
ha permitido alcanzar una comprension integral de la obra y sus aspectos interpretativos.

En primer lugar, el enfoque Tematico-Estructural ha revelado la organizacion
tripartita de la composicion, organizado en las secciones: [A] (Exposicion), la seccion [B]
(Desarrollo) y la seccion [A1] (Reexposicion). La seccion [A], que comprende los compases
1 al 124, se caracteriza por la presencia de tres grupos tematicos importantes que se
desarrollan a lo largo de la obra.

La seccion [B] se extiende desde el compas 125 hasta el 247. Se identifica por tres
elementos clave: la preparacion armonica en la tonalidad de Si mayor, que actia como
dominante de la tonalidad de mi menor en el compas 125; la cadenza entre los compases 163
y 186, que se desarrolla a partir del tercer tema secundario; y el cambio de textura en el
compas 200, que introduce elementos contrapuntisticos y la técnica del fugato, junto con un

cambio en la métrica a 182.

La seccidn [A1] se presenta en los compases 247 al 351. Se organiza en dos blogues,
denominados como primera y segunda reexposicion. La primera reexposicion presenta el
primer y segundo grupo tematico, con variaciones y omisiones evidentes de elementos
tematicos. La segunda reexposicion se establece como un gran sector conclusivo, que
incorpora cuatro temas conclusivos derivados del material tematico presentado en la

exposicion, y prepara el final con tres PreCodas.
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La aplicacion del anlisis Tematico-Estructural resalta la organizacién y el desarrollo
tematico que manifiesta la obra. ldentificar frases, oraciones y periodos establece una
estructura coherente que guia la progresion musical y define la narrativa sonora del concierto,
facilitando la comprension de la relacion entre las distintas secciones y elementos tematicos.

Ademas, este enfoque revela la interconexidn entre los temas organizados en grupos
tematicos y su evolucion a lo largo de la pieza. Al analizar cémo se desarrollan, transforman
y relacionan entre si, se obtiene una visiébn mas profunda de la cohesion interna de la
composicién, proporcionando al intérprete una base sélida para transmitir la progresion
emocional y narrativa.

Por otro lado, este analisis también revela aspectos armonicos relevantes que influiran
en la interpretacion. El estudio detallado de progresiones armonicas, cadencias y
modulaciones permite al intérprete comprender la estructura tonal subyacente, enriqueciendo
su expresividad y dindmica.

Asimismo, el analisis Tematico-Estructural subraya la importancia de la cohesién y
coherencia tematica en la interpretacion. Al identificar motivos recurrentes, variaciones
tematicas y relaciones entre temas, se fortalece la interpretacion al crear una narrativa musical
unificada y significativa, enriqueciendo la experiencia auditiva al establecer conexiones
temaéticas que refuerzan la coherencia interna de la composicion.

El Enfoque Reduccional desvela la interconexion y dependencia entre los elementos
tematicos, esbozados inicialmente en la Exposicién y posteriormente en la Reexposicion y
Conclusién de la obra. Este enfoque permite al intérprete identificar los motivos tematicos y
los pilares arménicos que sustentan la composicion, proporcionando herramientas para
enriquecer la interpretacion y comprender la estructura global de manera méas profunda y

significativa.
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Primeramente, uno de los aspectos més relevantes que ofrece el enfoque reduccional
es la identificacion y analisis de los temas principales que cimentan la composicion. En la
seccion [A], detallada a través de un minucioso analisis bajo el enfoque tematico-estructural,
se reducen los tres grupos tematicos, identificados como (1GT), (2GT) y (3GT), junto con
sus componentes tematicos esenciales.

El (1GT) se basa en el tema principal (T1), siendo éste el desencadenante. Al
reducirlo, se revela una transicion de semicadencia desde la ténica a la dominante, guiando
al intérprete hacia una sensacion de pregunta y eventual modulacién. Este punto de descanso
temporal precede al complejo movimiento arménico propuesto.

Por otro lado, el (2GT) se centra en el (T3), en sol menor, enfocandose en los acordes
de ténica inicial y final. Esta prolongacién fuerte, combinada con aspectos melddicos y
armonicos, enfatiza el sentido conclusivo que marca este sector, precediendo una pausa
notable y una nueva modulacion.

Asimismo, el (3GT), tiene como elemento principal el (T4), y se manifiesta en la
tonalidad de Dob mayor, origindndose desde el acorde de tonica inicial y extendiéndose en
una prolongacion fuerte. Aunque cambia de octava, el acorde final sigue siendo la tonica,
actuando como germen motivico para ideas posteriores desarrolladas en la seccion [B], el
Desarrollo.

Después del Desarrollo, otro elemento tematico importante es el (Tg), enmarcado en
el segundo tema conclusivo (TC,) con retorno a la tonalidad principal de Mib mayor,
distinguiéndose por un movimiento cromatico descendente y una progresion arménica
simplificada como una cadena de dominantes. Estos movimientos arménicos sirven como
inicio de la gran Coda, guiando al intérprete a acelerar el tempo y la conduccién tematica

hacia una sensacion de tension y movimiento constante.
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Finalmente, en la Coda, se identifican dos ramificaciones principales centradas en el
acorde de tonica. A pesar de la diversidad del movimiento armonico presente, Glazounov
emplea una cadencia tradicional de dominante a ténica, en la cual el concierto concluye. Esto
demuestra al intérprete que en la simplicidad se puede hallar la sutileza para culminar una
obra monumental.

Por otro lado, el Enfoque de la Teoria Tematicista desvela como los motivos
evolucionan y se entretejen a lo largo de la obra, proporcionando una profunda comprension
de su estructura. Este enfoque trasciende la simple catalogacién de motivos, buscando
discernir su interaccién y transformacion, destacando asi la cohesion intrinseca de la
composicién. Permite al intérprete explorar las relaciones de imitacion, variacion vy
metamorfosis entre los elementos motivicos. Bajo este prisma, se ha identificado que la
variacion, derivacién y transformacion del motivo germinal del primer tema es el mas
explotado en la partitura. Este motivo no sélo influye a nivel melddico, sino que también se
extiende al acompafiamiento e incluso repercute en el comportamiento arménico, reflejando
asi la complejidad y profundidad del entramado musical de la obra.

Este enfoque revela la maestria de Glazounov en el manejo del material tematico,
tejiendo una intrincada red de conexiones motivicas que confieren unidad y coherencia a la
obra. Mediante la transformacién y desarrollo de motivos, el compositor logra mantener un
hilo conductor que vincula las diversas secciones y elementos, creando una narrativa musical
cohesionada y significativa.

Ademas, el analisis tematicista permite apreciar cémo los motivos se reinterpretan y
reinventan constantemente, adquiriendo nuevos matices y significados en diferentes

contextos arménicos y texturales. Esta versatilidad motivica enriquece la experiencia
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auditiva, invitando al oyente a descubrir las sutiles variaciones y conexiones que se entretejen
a lo largo de la composicion.

Por otro lado, el estudio de las relaciones tematicas también arroja luz sobre la
estructura formal de la obra. Al rastrear la aparicion y transformacién de los motivos, se
revelan las secciones y puntos de inflexion clave, asi como los vinculos tematicos que unen
estas secciones en un todo coherente. Esta comprension formal profunda es invaluable para
el intérprete, ya que le permite comunicar con mayor claridad la intencion y el discurso
musical del compositor.

Es de destacar que esta investigacion proporciona informacion valiosa para varios
grupos de interés. los intérpretes de saxofon son los principales beneficiarios, al comprender
mejor la estructura y los elementos tematicos de la obra. Esto les permite realizar
interpretaciones mas informadas y expresivas, aprovechando plenamente las complejidades
musicales que presenta la composicién. Ademas, los profesores que ensefian saxofén
encuentran gran valor en esta investigacion, ya que les proporciona recursos adicionales para
abordar la ensefianza de esta partitura. La comprension detallada de la estructura y los temas
les permite impartir lecciones mas solidas y enriquecedoras, ayudando a los estudiantes a
desarrollar habilidades analiticas y de interpretacion musical mas profundas.

Los directores de orquesta también se benefician de esta investigacion, ya que les
proporciona informacion detallada, que pueden emplear, por ejemplo, en la direccién de la
obra de Glazounov de manera efectiva. Al comprender la estructura y la organizacién
tematica les permite guiar a la orquesta de manera mas precisa y coherente, resultando en

interpretaciones expresivas y con mas sentido.
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Los correpetidores al piano, responsables de sintetizar el acompafiamiento orquestal,
también encontraran valor en esta investigacion. Al comprender los elementos tematicos y la
estructura les permite acompafiar de manera mas coherente.

Los analistas también se benefician al explorar la obra desde multiples enfoques
analiticos. Esto les proporciona una comprension mas profunda de los recursos compositivos
de Glazounov y les permite apreciar la complejidad y la riqueza de su musica en un nivel
mas amplio.

Del mismo modo, destacar que las investigaciones sobre el este Concierto son
escasas, y aln mas escasas son aquellas que alcanzan el nivel de profundidad y detalle
presentes en este estudio. Por lo tanto, esta investigacion llena un vacio en la literatura
musical y contribuye significativamente al conocimiento y la comprensién de la obra de
Glazounov y del repertorio para saxofon en general

En cuanto a las limitaciones de esta investigacion, se centran especificamente en el
analisis del Concierto para Saxofon Alto en Mi bemol mayor, Op.109, de Alexander
Glazounov. Esto significa que los hallazgos y conclusiones pueden no ser generalizables a
otras obras del mismo compositor o0 a otros conciertos para saxofon.

Ademas, aunque el analisis se basa en la interpretacidén bajo criterio personal del
investigador; esto puede generar discrepancias con otros investigadores o intérpretes de esta
obra. El analisis musical, no es una ciencia exacta en el mismo sentido que algunas disciplinas
cientificas como la fisica o la quimica. La musica es un arte que involucra elementos
subjetivos y emocionales, y el analisis implica interpretaciones e inferencias que pueden
variar entre diferentes analistas, enfoques aplicados y contextos.

En definitiva, esta investigacion establece un precedente para futuras investigaciones

que puedan explorar la relacion entre el Concierto para Saxofon de Glazounov y otras obras
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del compositor, asi como su recepcion critica y su impacto en la musica del siglo XX.
Investigar como las interpretaciones de esta obra han evolucionado a lo largo del tiempo y
cémo diferentes masicos y directores han abordado su ejecucion resultara beneficioso.

Ademas, este estudio abre la puerta para analizar la obra desde un punto de vista
comparativo entre diferentes grabaciones y partituras de la obra para examinar cémo las
decisiones interpretativas afectan la percepcién y la recepcién de la musica.

Finalmente, futuras investigaciones pueden explorar mas a fondo el contexto
historico y cultural en el que se inscribe el Concierto para Saxofon de Glazounov, asi como
su lugar dentro del repertorio para saxofon y la musica de concierto en general. Estos son

aspectos valiosos que pueden enriquecer alin mas nuestra comprension de esta obra maestra.
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Recomendaciones

Primera. - Es esencial fomentar la aplicacion de maltiples enfoques analiticos en la
formacion musical, dada la riqueza y complejidad de las obras. Las instituciones de
formacion musical deben promover la utilizacion de diferentes enfogques analiticos, lo que
permitira a los estudiantes a desarrollar una comprension mas profunda de las obras que
interpretan y a enriquecer su capacidad analitica e interpretativa. Se recomienda que los
programas de estudio integren la transferencia de los conocimientos tedricos obtenidos en las
diversas asignaturas, como el analisis musical, para dotar a los estudiantes de herramientas
mas variadas y solidas para su interpretacion.

Segunda. - Es importante estimular la investigacion y el analisis en el repertorio
musical. Esta investigacion evidencia el valor de realizar andlisis detallados y exhaustivos de
obras musicales, especialmente aquellas que forman parte del repertorio de formacién
musical de los estudiantes. Se recomienda fomentar la realizacion de investigaciones
similares en otras obras del repertorio instrumental y promover la publicacion de los
resultados en diferentes repositorios de investigacion, tanto en la especialidad de Saxoféon
como en diferentes especialidades instrumentales. Esto contribuird a ampliar nuestro
conocimiento y comprension de la mdusica, enriqueciendo la experiencia musical de
intérpretes, investigadores y del oyente.

Tercera. - Se debe promover la realizacion de eventos académicos, como
conferencias, festivales, conversatorios y seminarios, donde se presenten y discutan los
hallazgos de esta y otras investigaciones. Esto fomentard el intercambio de ideas y
perspectivas entre investigadores, intérpretes y académicos interesados en esta obra y el

repertorio para saxofén.
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Apéndice a. Operacionalizacion de variables

Tematico-Estructural, Reduccional y Tematicista

Variables

Definiciones

Dimensiones

Indicadores

Unica

Enfoques
analitico-
musicales

Técnicas de andlisis musical que
enfocan aspectos organizativos y
estructurales de las obras musicales.

Enfoque
tematico-
estructural

Establecimiento de secciones y subsecciones
Establecimiento de temas principales y secundarios
Determinacion de semifrases, frases y oraciones
Reconocimiento de los elementos accesorios

Determinacion de los acordes, regiones tonales y su relacion
con la estructura.

Determinacion de las texturas empleadas

Elaboracion de esquemas organizativos, precisando niveles.

Enfoque
reduccional

Procedimiento segmental:

Determinacion de niveles reduccionales.

Reduccidn ritmica progresiva

Jerarquizacion de los acordes esenciales

Orientacion del sistema ramificado, segun la orientacion y
tendencias resolutivas.

Establecimiento de las cadencias fundamentales.
Procedimiento prolongacional:

Establecimiento de los pilares teméatico-armonicos
Diferenciacion de las prolongaciones versus las progresiones.
Establecimiento del paralelismo con la notacion alternativa.
Eleccidn del disefio segun el tipo de relacion.

Enfoque de la
teoria tematicista

Homogeneidad y metamorfosis tematicas
Imitacion, variacion y transformacion.
Inversiones, retrogradaciones e interversiones
Cambios de tempo, ritmo y acento

Aumento y disminucién de valores
Mutilacién de segmentos tematicos.
Compresion tematica

Cambios de armonia
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Titulo: Andlisis del Concierto para Saxofén Alto en Mi Bemol Mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, desde los Enfoques
Tematico-Estructural, Reduccional y Tematicista.

Glazounov, orientados a la
compresion integral de la obra
y proporcionar herramientas
que contribuyan a su
interpretacion?

de Alexander Glazounov,
hacia la compresion integral
de la obra y proporcionar
herramientas que contribuyan
a su interpretacion.

esenciales

Orientacion del sistema
ramificado, segun la
orientacion y tendencias
resolutivas.

Problemas Objetivos Variables Dimensiones Indicadores Metodologia
PROBLEMA GENERAL OBJETIVO GENERAL Establecimiento de seccionesy | ENFOQUE DE
¢Cudles son los resultados Describir y sistematizar los Séljs?sgfgé?rg?snto de temas INVESTIGACION
derivados de la aplicacion de | resultados derivados de la principales y secundarios Cualitativo
los enfoques Tematico- aplicacion de los enfoques Determinacion de semifrases,

Estructural, Reduccional y Tematico-Estructural, frases y oraciones TIPO DE .

Tematicista en el Concierto | xeduccional'y Tematicista en Enfoque Reconocimiento de los INVESTIGACION

para saxofon alto en mi bemol :LCI\;IJingleer:gl F;ﬁ;?i?xgl;oilogto tematico- element_os a_c,cesorios Basica

mayor, Op.109, de Alexander de Alexander Glazo’unO\./ ’ estructural Det_ermlnacmn de los acor(_jfes, B

Glazounov, hacia la ] A LOUTOV, regiones tonales y su relacién DISENODE
s hacia la compresion integral con la estructura, INVESTIGACION

compresion integral de 1a obra | de |3 opra y proporcionar Determinacion de las texturas

yur;rigﬁifilgga;:zr;im|entas herrgm|entas que contribuyan Ya_riable empleada}s: - Documental

q uy asu interpretacion. dnica: Elaboracién de esquemas - Estudio de Caso

interpretacion? organizativos, precisando - No Experimental

Enfoques niveles. .

PROBLEMAS OBJETIVOS anal_ltlco- Precision de procedimiento METODOS:

ESPECIFICOS ESPECIFICOS musicales. utilizado P - General: Analitico y

1.- ¢ Qué aspectos especificos | 1.- Describir y sistematizar los (segmer_na!/ prolongacional) Sintéticp "

emergen de la aplicacion del | criterios derivados de la Procedimiento segmental: - Especifico: Empirico

enfoque Tematico- aplicacion del enfoque inani s i .

Estructural en el Concierto Tematico-Estructural en el Enfoque E;gtjggi]g;ﬁg de niveles TECNICASE

para saxofon alto en mi bemol | Concierto para saxofon alto reduccional Reduccién ritmica progresiva INSTRUMENTOS

mayor, Op. 109, de Alexander | en mi bemol mayor, Op.109, Jerarquizacion de los acordes - Técnicas:

o Observacién

o Analisis de
estructural

o Analisis
tematicista
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2.- ¢Qué aspectos especificos
emergen de la aplicacion del
enfoque Reduccional en el
Concierto para saxof6n alto
en mi bemol mayor, Op. 109,
de Alexander Glazounov,
orientados a la compresién
integral de la obray
proporcionar herramientas
que contribuyan a su
interpretacion?

2.- Describir y sistematizar los
criterios derivados de la
aplicacion del enfoque
Reduccional en el Concierto
para saxofon alto en mi bemol
mayor, Op.109, de Alexander
Glazounov, hacia la
compresion integral de la obra
y proporcionar herramientas
gue contribuyan a su
interpretacion.

Establecimiento de las
cadencias fundamentales.
Procedimiento
prolongacional:

Establecimiento de los pilares
tematico-armadnicos
Diferenciacion de las
prolongaciones versus las
progresiones.

Establecimiento del paralelismo
con la notacion alternativa.
Eleccion del disefio segln el
tipo de relacién.

3.- ¢ Qué aspectos especificos
emergen de la aplicacion del
enfoque Tematicista en el
Concierto para saxofén alto
en mi bemol mayor, Op. 109,
de Alexander Glazounov,
orientados a la compresién
integral de la obray
proporcionar herramientas
que contribuyan a su
interpretacion?

3.- Describir y sistematizar los
criterios derivados de la
aplicacion del enfoque
Tematicista en el Concierto
para saxofon alto en mi bemol
mayor, Op.109, de Alexander
Glazounov, hacia la
compresion integral de la obra
y proporcionar herramientas
gue contribuyan a su
interpretacion.

Enfoque de
la teoria
tematicista

Homogeneidad y metamorfosis
tematicas

Imitacion, variacion y
transformacion.

Inversiones, retrogradaciones e
interversiones

Cambios de tempo, ritmo y
acento

Aumento y disminucién de
valores

Mutilacion de segmentos
temaéticos.

Compresion tematica

Cambios de armonia

(0]

Analisis
reduccional
Analisis
armoénico
Sistematizacion
gréfica de los
analisis

Instrumentos:

O
O

Partituras

Guia de anlisis
por enfoque
Esquemas
diversificados
Gréficos segun
enfoques
Reproduccién de
audios
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Titulo: Andlisis del Concierto para saxof6n alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, desde
los Enfoques Tematico-Estructural, Reduccional y Tematicista.

Variable . . . . Casilla de
Unica Dimensiones item Indicadores verificacion
1 Establecimiento de secciones y subsecciones
2 Establecimiento de temas principales y secundarios
3 Determinacion de semifrases, frases y oraciones
Enfoque 4 Reconocimiento de los elementos accesorios
tematico-estructural | 5 Determinacion de los acordes, regiones tonales y su relacion con la
estructura

6 Determinacion de las texturas empleadas
7 Elaboracion de esquemas organizativos, precisando niveles
Procedimiento segmental:
8 Determinacion de niveles reduccionales
9 Reduccidn ritmica progresiva
10 Jerarquizacidn de los acordes esenciales

Enfoques 11 Orienta(_:ién del sigtema ramificado, segun la orientacion y

analitico- | Enfoque reduccional tendenmgs _resolutlvas .

musicales 12 Establecimiento de las cadencias fundamentales
Procedimiento prolongacional:
13 Establecimiento de los pilares teméatico-arménicos
14 Diferenciacion de las prolongaciones versus las progresiones
15 Establecimiento del paralelismo con la notacion alternativa
16 Eleccion del disefio segtn el tipo de relacion
17 Homogeneidad y metamorfosis tematicas
18 Imitacidn, variacion y transformacion
19 Inversiones, retrogradaciones e interversiones

Enfoque de la teoria | 20 Cambios de tempo, ritmo y acento
tematicista 21 Aumento y disminucién de valores

22 Mutilacién de segmentos tematicos
23 Compresion tematica
24 Cambios de armonia

Nota: Esta ficha proporciona una guia estructurada para analizar cualquier partitura. Es importante reconocer
que no todos los indicadores mencionados seran aplicables a todas las obras, ni seguiran un orden estricto. Cada
composicion tiene su propia estructura, complejidad y caracteristicas Unicas, lo que puede requerir un enfoque
de andlisis particular. Sin embargo, esta guia ofrece pautas Utiles para organizar el analisis musical.
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Apéndice d. Validacion de Juicio de Expertos

INSTITUTO SUPERIOR DE MUSICA PUBLICO
“LEANDRO ALVINA MIRANDA” CUSCO
Carrera Profesional de Artista Musico, Especialidad Ejecucion

Instrumental y Canto

Validacion de instrumento de investigacion

Juicio de Expertos

Estimado experto, le invitamos a participar en la validacion de un instrumento de investigacion, disefiado para el analisis del Concierto
para saxofon alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, desde los Enfoques Temdtico-Estructural, Reduccional y
Tematicista. Le proporcionamos el instrumento y un formato para emitir sus valoraciones para cada item. Sus contribuciones son esenciales
para la validacién del instrumento y para garantizar la obtencion de informacidn precisa. Por favor, identifique el item o pregunta, marque
con una “x” y afiada cualquier observacién adicional en la columna correspondiente. Agradecemos su valiosa colaboracién.

L Datos Generales -
1.1 Nombres y Apellidos del Evaluador..... M —t S [’ uis. ‘: dm\ ok M“{(’ s (/Ch(}l % Rev‘) f‘.‘?.ql 0 S
1.2 Cargo e Institucién donde Labora:........ NocEE, NUXBIADY = INSTIUTG | 0 HOSIHA  LEAMNO Ll
1.3 Nombre del Instrumento a Evaluar:...... G‘) .’ 4 de. A“\l: ““ 3. HU"“L .............................
1.4 Autor del Instrumento:......... p’d‘ il .S.lﬁ.d‘f‘.q Meveado .C'l};;f}\“o ......................................
1L Aspectos de la Evaluacién
Validez de Validez  de | Validez de
contenido constructo criterio
El item El item dirige el | El item facilita la
e | | e P Observaciones
item dimensién dela | enfoques analizados y la
variable. propuestos. interpretacion.
Si No Si No Si No
1 X X X
2 A X X
3 v ¥ F'S
4 X X X
S X X X
6 X X hot
7 X X X
8 X X x
9 x A X
10 ¥ x X
11 X ¥ X NO B NEEVAWRE PO A ivrevnesacidp
12 X X X
13 X % bl
14 e > ¥ 108K
15 ~ £ X
16 ¥ ¥ % {our
17 A X X
18 A < X
19 7 X X
20 X x ¥
21 b x X
22 L X X
23 7 X X
24 r F r
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IIl.  Opinién de Aplicabilidad:.....EL.... WIAUWAWEO B.0E PEvEaA

Iv. Sugerencias.........H.a...3?!4..'.%@:‘.&1’.’?11.y.p.f&f.p.?....(‘:.../.gﬂ‘f? ..... RS W ESmg

--------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------

]

experfo evalyador




207

INSTITUTO SUPERIOR DE MUSICA PUBLICO
“LEANDRO ALVINA MIRANDA” CUSCO

Carrera Profesional de Artista Musico, Especialidad Ejecucion

Instrumental y Canto

Validacion de instrumento de investigacién

Juicio de Expertos

Estimado experto, le invitamos a participar en la validacion de un instrumento de investigacion, disefiado para el analisis del Concierto
para saxofon alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, desde los Enfoques Tematico-Estructural, Reduccional y
Tematicista. Le proporcionamos el instrumento y un formato para emitir sus valoraciones para cada item. Sus contribuciones son esenciales
para la validacion del instrumento y para garantizar la obtencion de informacion precisa. Por favor, identifique el item o pregunta, marque
con una “x” y afiada cualquier observacion adicional en la columna correspondiente. Agradecemos su valiosa colaboracion.

L

II.

Datos Generales

1.1 Nombres y Apellidos del Evaluador... Mat. Kenn\{ 5 LGQQS srce, Caldmos
1.2 Cargo e Institucion donde Labora:.. Tashrementish de Tila, ONTER e
1.3 Nombre del Instrumento a Evaluar:... S8 Cov....che.. Qe Wisis  Mosical

Aspectos de la Evaluacion

Validez de Validez  de | Validez de
contenido constructo criterio
El item El item dirige el | El item facilita la
Wis | SR | G S e Observaciones
item dimensién dela | enfoques analizados y la
variable. propuestos. interpretacion.
Si No Si No Si No
1 W/ A VA
2 VA v A
3 v/ % v/
4 7 4 v
5 / 1/ Vv
6 v v v
7 v v v
8 Vv 4 v
9 Vv v v
10 vV Vv v
11 v v v
12 i v v
13 V [ 74
14 v v 4
15 v v Pz
16 4 v A
17 v v v
18 v v W/
19 v/ v v
20 v % v
21 V. . 4
22 v v s
23 v v v
24 4 V4 v
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III.  Opinion de Aplicabilidad: £ \“&\mmeﬂ\” es alkamente ‘Q“‘ﬂb\f

------------------------------------------------------------------------------------

A delevende.,. cemoihands. . dalide ... on. Avdes... Sos. o500 R8s
A R R i i e T B T i
IV.  Sugerencias............ EN.... \osdemente \n a Sido  yalsdeds e - S

-------------------------------------------------------------------------------------------------------------

--------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------

..........................................

Firma del experto evaluador

DNL. {0026 342

..............................
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INSTITUTO SUPERIOR DE MUSICA PUBLICO
“LEANDRO ALVINA MIRANDA” CUSCO

Carrera Profesional de Artista Misico, Especialidad Ejecucion

Instrumental y Canto

Validacién de instrumento de investigacion

Juicio de Expertos

Estimado experto, le invitamos a participar en la validacién de un instrumento de investigacion, disefiado para el analisis del Concierto

para saxofén alto en mi bemol mayor, Op.109, de Alexander Glazounov, desde los Enfoques Temético-Estructural, Reduccional y
Tematicista. Le proporcionamos el instrumento y un formato para emitir sus valoraciones para cada item. Sus contribuciones son esenciales
para la validacién del instrumento y para garantizar la obtencién de informacién precisa. Por favor, identifique el item o pregunta, marque
con una “x”y afiada cualquier observacion adicional en la columna correspondiente. Agradecemos su valiosa colaboracion.

L Datos Generales i - 3
1.1 Nombres y Apellidos del Evaluador... ?ﬂ?&&%ﬁf. 5 .E.o.‘f.\.’. s .@5’.“.?.{’&. s ( NI,
1.2 Cargo e Institucion donde Labora:. -3 rumen st . Filg.. Q32 2. DDC. - Gao
1.3 Nombre del Instrumento a Evaluar:...... Quia OQAV\J\‘S‘S WL 17 S
1.4 Autor del Instrumento:....... 5’5&‘.’3 060, T e
IL Aspectos de la Evaluacién
Validez de Validez de | Validez de
contenido constructo criterio
El item El item dirige el | El item facilita la
Wi | e || | e Observaciones
item dimensiéndela | enfoques analizados y la
variable. propuestos. interpretacion.
Si No Si No Si No
1 Vi v v
2 J v .
3 i ¥4 S
4 v i/ i
5 v/ 4
6 v Vi v
7 v o v
8 vi v W/
9 v v v
10 v v v
11 v v v
12 Vv v A
13 v 4 Vi
14 Vv v Vv
15 v v s
16 v VA 4
17 vV v v
18 Vv v W/
19 v v v
20 \/ v v
21 / v Vv
22 ] i v
23 Vs Vi vV
24 v/ 4 v
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) v { s _ i
I Opinién de Aplicabilidad:....C_\.....} m’n.w:mm.\sp....?.§.....p?.r.?.c.sk.qmmszé....Q.p.\.ucgh!a...
b 0,0 SIS .\.‘ké...éi.!!\.s.v!.*Qis’neg....c. %.....L.Q.!mkp.m:'.‘?'ﬁ)ﬁ‘....<£$.....\..‘Es...‘:/'.h.i.f.‘.cs...‘{.‘f.".;.‘sbje ;
IV.  Sugerencias...... A.’(.’.\f.‘.‘f.'. ..... el M OMeT s
iisco, SRR MR e del 2024.....

Firma détexperto evaluador
DNI L{L13S’ ?? Cl_s

..............................



