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1. Introduccién

El siguiente articulo ha sido desarrollado en el marco del proyecto “La guitarra en la musica
argentina de raiz folklérica: las composiciones de Juan Fali”', investigacién cuyo objetivo es
comprender los principios constructivos subyacentes en las obras para guitarra del

mencionado musico argentino.

2. Marco teérico y metodologia

El analisis de los componentes ritmico-melddicos se analizd6 de manera convencional,
focalizando en aspectos tales como figuraciones ritmicas, ambito y tipos de movimientos
melddicos caracteristicos.

El analisis del tratamiento motivico estuvo orientado a establecer las relaciones motivicas
entre las frases de las estrofas y estribillos, conforme a la estructura formal de la especie
folklérica en cuestion®. A los fines de explicitar las relaciones de equivalencia (similitudes y/o
relaciones de transformaciones) entre unidades motivicas de cada obra se empled el
modelo de analisis paradigmatico de Nicholas Ruwet (1966). De acuerdo a este modelo, las
relaciones entre los motivos son representados en una tabla paradigmatica en la cual las
sucesiones equivalentes son escritas una debajo de otra en la misma columna, y el texto
musical debe ser leido, dejando los espacios en blanco, de izquierda a derecha y de arriba
abajo. Entonces, ciertos rasgos estructurales se revelan inmediatamente, asi como ciertas
ambigiedades.

Cabe aclarar que debido a los limites estipulados para este trabajo, los analisis motivicos se
centraron unicamente en los materiales de la primera estrofa y el primer estribillo.
Finalmente, el analisis del componente textural fue realizado a partir de los lineamientos
tedricos desarrollados por Pablo Fessel (1994, 1996, 2000). De acuerdo a estos
lineamientos, la textura sera entendida como uno de los componente de la gramatica que
asigna a toda obra musical una o mas de una representacion textural, como uno de los
niveles de representacion que constituyen la descripcion estructural asignada a la obra
(Fessel, 1994). Estas representaciones, denominadas configuraciones texturales (CTs), se
encuentran caracterizadas en base a tres aspectos. El primero es la cantidad de estratos o
planos texturales; esto es, la segmentacion de la simultaneidad musical en elementos
relativamente coherentes en si mismos (Belinche, D. M. Larregle, 2006). El segundo es la
caracterizacion de tales estratos de acuerdo a los materiales que los componen, la

disposiciéon y el comportamiento a través de los cuales estos se cohesionan. El tercero de

Beca interna de investigaciéon o desarrollo cientifico, tecnoldgico y artistico (UNLP), Director: Sergio
Balderrabano, Co-director: Mario Arreseygor.
% La chacarera consta de dos partes iguales, cada una esta compuesta por una introduccién de 6, 8 o mas
compases, seguida de tres periodos iguales (estrofas) separados por interludios de 6 u 8 compases. Termina
con un nuevo periodo, el estribillo. Todos los periodos tienen la misma forma, cuatro frases de dos compases, o
sea ocho por periodos.
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los aspectos esta dado por la identificacion de ciertas relaciones relevantes entre los
estratos tales como subordinacion, complementariedad, contraste e identificacion.

La constitucidon de los estratos texturales se da como resultado de la accién de un conjunto
relativamente reducido de principios texturales que operan sobre la superficie musical por
asociacion y disociacion relativa de elementos sonoros tanto en la dimension horizontal
(sucesividad) como en la vertical (simultaneidad). Estos principios texturales operan en
forma simultanea e independiente unos de otros (Martinez, 2001) y dependen del idioma
musical en cuestion. Sin intentar ser exhaustivo, mencionaremos de manera general
algunos de los factores que hacen tanto a la asociacion como a la disociacién de los
estratos o planos texturales.

- Correspondencia de registro: sonidos que se encuentren en un mismo registro, por
ejemplo notas agudas, tenderan a asociarse formando un estrato textural. De
manera complementaria, sonidos que se encuentren en diferentes registros, notas
graves y agudas por ejemplo, tenderan a ser percibidos como estratos diferenciados.

- Homogeneidad timbrica: sonidos con idénticos timbres® tenderan a asociarse
formando estratos texturales, a la vez que seran disociados de sonidos con timbres
diferentes.

- Semejanza de intensidad: sonidos que presenten intensidades similares tenderan a
ser percibidos como elementos constituyentes de un mismo estrato, y éstos a su vez
disociados de sonidos con diferentes intensidades.

- Dependencia ritmica: sonidos simultaneos tenderdan a ser percibidos como
elementos constituyentes de un mismo estrato, a la vez que seran disociados de

sonidos articulados de manera no simultanea.

El material musical seleccionado para este trabajo esta integrado por chacareras para
guitarra del musico argentino Juan Falu. Los analisis fueron realizados a partir de la

referencia proporcionada por las partituras editadas®.

3. Resultados
3.1. Aspectos ritmico-melodicos
Existe en Falu una marcada preferencia por la chacarera trunca, es decir, aquella en la cual

los acentos del compas de 3/4 caen sobre el tercer tiempo, especialmente sobre los finales

® El timbre es aquello que nos permite distinguir tonos de instrumentos diferentes aun cuando tengan igual altura
(frecuencia) e igual intensidad (sonoridad). Dentro de un mismo instrumento también puede existir diferenciacion
timbrica. En el caso de la guitarra, por ejemplo, esta diferencia puede darse por el lugar en que se pulsan las
cuerdas con la mano derecha (puente, boca); también entre cuerdas al “aire” y cuerdas pisadas; o por las
caracteristicas de los materiales; cuerdas entorchadas (bordonas) y cuerdas de nylon.

* Ver item Partituras editadas al final del trabajo.



de frase®. Como es caracteristico en este tipo de chacareras, las frases suelen presentar en
la primera mitad del primer compas la alternancia negra-corchea o corchea-negra mientras
que en la segunda parte es habitual la figuracion de tres corcheas, la ultima de éstas
prolongada en el compas siguiente.

Si bien en las obras de Falu las melodias suele estar enmarcadas ritmicamente dentro del
6/8, con frecuencia el segundo compas de cada frase presenta figuraciones que responden
al compas de 3/4. En algunos casos, la alternancia de compases de 6/8 y 3/4 en la ritmica
de la melodia se mantiene constante a lo largo de toda la estrofa (Figura 1- La Antuquera,

estrofa).

Figura 1
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En las frases correspondientes tanto a estrofas como estribillos hay un claro predominio del
movimiento por grado conjunto. Con menor frecuencia se establecen movimiento por grados
disjuntos reducidos (saltos de tercera usualmente) o saltos de quinta formando parte
implicitamente de estructuras triddicas. No obstante, debido a que habitualmente se
establecen cambios de registro entre frases, las estrofas y estribillos suelen presentar un
ambito relativamente amplio, llegando en algunos casos a abarcar hasta dos octavas. Un

claro ejemplo de esto lo encontramos en la primera estrofa de la Chacarera ututa (Figura 2).
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3.2. Tratamiento motivico

Los procedimientos empleados por Falu para la elaboracion de chacareras son muy
variados. En este sentido, no es posible establecer regularidades en cuanto a las
caracteristicas de los materiales utilizados como asi tampoco en el modo de disposicion de
éstos en relacion a la estructura formal. Cada obra parece presentar una propia logica

constructiva.

® Tal como afirma Jorge Cardozo (2006), esto ocurre porque las melodias estan articuladas sobre una sucesion
alterna de compases de 5/8 y 7/8, mientras que la base ritmica (birritmia 6/8, 3/4) se mantiene inalterable.
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De ese modo, la construccion de las estrofas puede estar realizada de diferentes maneras;
desde la utilizacion de un material motivico diferente para cada una de las frases -como es
el caso de Chacarera ututa (figura 2)-, hasta el empleo de un unico material motivico, que, a
partir de diferentes técnicas de variacion puede ser desarrollado en toda la seccién. Los
estribillos, generalmente presentan tanto materiales motivicos nuevos como materiales
empleados en la estrofa (en su forma original o variada), aunque es posible también que
estén construidos unicamente con materiales nuevos. Para aclarar estas ideas se
expondran algunos ejemplos.

En la chacarera tenebrosa, el material motivico a -primera frase de la primer estrofa (A)-,
esta construido en base a la célula melddica de la apoyatura (Si) y su resolucién (La). Al
movimiento melddico relativamente estable del primer motivo, se le opone en la segunda
frase el material motivico b, construido basicamente por el arpegio de La menor. En la
tercera frase reaparece el motivo a, esta vez con una leve variante ritmica (a)®, mientras que
la ultima frase presenta un nuevo material (c), caracterizado por el movimiento diatdnico
ascendente/descendente La-Do-La seguido por la bordadura superior Si y resolucién en
Sol# (tercera de la dominante). Las relaciones entre los materiales motivicos estan

representadas en la siguiente tabla paradigmatica (Fig. 3).
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Como muestra la tabla, en el estribillo (B) el compositor emplea un nuevo material en la
primer frase (d) -movimiento diaténico descendente Sol-Mi-, y en la segunda frase una
variante de éste (d7) -transposicion de tercera ascendente y agregado del levare en
corcheas Sol-La -, mientras que las ultimas dos frases presentan las variaciones (a) y c2,

respectivamente, reiterando la légica dispositiva de las ultimas dos frases de las estrofas.

S El paréntesis en la denominacién de unidades motivicas hace referencia a las minimas modificaciones con
respecto al material original.



En la chacarera La insistente, al material motivico original a construido basicamente por el
movimiento de segundas Si-Do#, le siguen variaciones de éste (a7 y a2) en las dos frases
siguientes, mientras que la ultima presenta un nuevo material (b). Como puede apreciarse
en la tabla paradigmatica (figura 4), la variacion a7 consiste en una modificacion ritmica en
la primera mitad del primer compas y supresion de la ultima nota. La variacion a2, por su
parte, es una transposicion de segunda mayor en el primer compas —excepto la ultima
corchea- y modificaciones melddicas y ritmicas (dentro del 3/4) en el segundo compas. De
manera analoga a lo que ocurre en la primera estrofa, el estribillo (B) presenta un nuevo
material motivico (c) para la primer frase, y variantes de éste para las dos siguientes (c71 y

c2)’, mientras que la ultima frase presenta un nuevo material (d).

Figura 4
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Si en La insistente un Unico material aparece en tres de las cuatro frases de las estrofas, en
La tonta viva, el compositor va mas alla, construyendo cada una de las frases tanto de las
estrofas como del estribillo a partir de un Unico material motivico. Como se observa en la
figura 5, el material original a, caracterizado por el movimiento melddico diaténico
ascendente-descendente Mi-La-Mi, reaparece transpuesto descendentemente en las
siguientes frases de la estrofa (A). La variacion a7 es una transposicion de segunda, a2 es
una transposicion de tercera, esta vez usando solamente la primera parte del motivo,
mientras que a3 es una transposicion con diferentes intervalos; de cuarta en la primera parte
(movimiento ascendente) y de sexta en la segunda (movimiento descendente) presentando
ademas en esta Ultima parte modificaciones ritmicas.

En el estribillo (A’), de igual modo que en la estrofa, el material motivico es tratado
secuencialmente. La primera frase exhibe una nueva variaciéon (a4) que transforma la curva

en movimiento ascendente (basicamente cromatico) manteniendo la figuracién ritmica del

” Obsérvese el cambio de registro que se establece entre estas tres frases (c, c1 y c2).



material original. De este modo, la primera mitad de esta frase conserva el contorno

melddico e invierte el movimiento ascendente de la segunda mitad.

Figura 5
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La variacion a5, -segunda frase-, es una transposicion estricta de segunda mayor
descendente de a4, mientras que a6 consiste en la yuxtaposicion de dos variaciones de la
primera mitad del material original, manteniendo el movimiento melddico ascendente.
Finalmente la ultima frase presenta una variacion mas marcada (a7) que consiste en una
inversién del movimiento melddico en la primera parte y modificacion intervalica y ritmica en

la segunda parte®.

3.3. Textura
A continuacion expondremos las principales configuraciones texturales empleadas por Falu
en sus chacareras. Se tratara ademas, establecer secciones formales (frases, estrofas, etc)

en las que cada una de éstas aparezca de modo recurrente.

¢ la posibilidad de identificar a esta ultima como variante del material original se debe Unicamente a la
preservacion del esquema ritmico original en la primera mitad de la frase.



a) en acordes

El término acordes aplicado a la guitarra hace referencia, de manera general, a una tipologia
textural en la cual tres o mas eventos sonoros son articulados de manera simultanea. Dentro
de este tipo textural es posible establecer diferentes configuraciones texturales,
dependiendo del modo de interrelaciéon entre dichos eventos sonoros con otro u otros
estratos texturales, a saber;

a) Acordes con bajo disociado: se hace referencia a una configuracion textural en la cual es
posible distinguir principalmente dos estratos texturales; por un lado los acordes -estos a su
vez pueden admitir una segmentacion interna ulterior-, y por otro lado el bajo. Entre los
factores que contribuyen a la disociacién entre dichos estratos se encuentran la
independencia ritmica, la divergencia direccional y la separacion registral.

En la Chacarera tenebrosa, cc. 53-54 (figura 6.a.), la casi estricta convergencia direccional
(mismo diseno melddico) entre las cuatro voces superiores (plicas hacia arriba) hace que
éstas sean percibidas como un unico estrato textural. (...) En la medida que se trata de
sucesiones direccionalmente convergentes (...) lo que se nos presenta es el espaciamiento
registral de una linea, lo cual le agrega una cualidad, no textural, sino eventualmente
timbrica (Fessel, 2000).

Figura 6
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b) melodia con acordes: se trata de una CT en la que se establecen dos estratos
diferenciados: por un lado una linea melddica (voz superior) y por otro los acordes. Los
factores de disociacion entre dichos estratos suelen ser los mismos que en el caso anterior.
En la Figura 6.b. (Ch. ututa cc.53-54) se muestra un ejemplo de esta CT; la voz superior
(plicas hacia arriba) aparece diferenciada de las voces que conforman los acordes (plicas
para abajo), éstas a su vez admiten una posterior descomposicion.

c) melodia con acordes y bajo disociado: se hace alusién a una CT en la que es posible
diferenciar principalmente tres estratos texturales; uno superior (melodia), uno intermedio y
otro estrato constituido por los sonidos mas graves (bajo). En la figura 6.c. (Chacarera
tenebrosa cc.11-12) es posible ademas realizar una segmentacién interna del acorde entre
las voces paralelas (voces medias superiores) por un lado y la voz grave (voz media grave)

por otro.



Las relaciones jerarquicas de la tres CTs. analizadas aparecen representadas
respectivamente en la figura 7. Cada columna representa un nivel jerarquico distinto; cuanto
mas a la izquierda se encuentra un determinado estrato, implica una posicién mas alta en la
jerarquia textural. El simbolo (] ) del lado derecho se aplica a todo estrato que no admite
una descomposicion posterior. La cantidad de (] ) denota el nivel jerarquico de un estrato en

la estructura textural.

Figura 7
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En lo que respecta al empleo de estas tres configuraciones texturales en relacion a la
estructura formal, no es posible establecer secciones en las que aparezcan desarrolladas

predominantemente.

b. melodia/bajo.

En este caso se hace alusién a dos lineas o voces que, debido principalmente a factores
registrales, ritmicos y direccionales, se establecen como estratos claramente diferenciados;
una linea melddica (voz superior), y el bajo (figura 8.a. - La insistente, cc. 13-14)

Del mismo modo que en la CT anterior, no es posible definir secciones formales en las que

ésta aparezca de modo recurrente.

c. Voces paralelas/bajo.

Habitualmente debajo de la melodia de la CT anterior se agrega otra voz en movimiento
paralelo de terceras, sextas, y eventualmente cuartas. La convergencia direccional y estricta
coincidencia de ataques entre las lineas paralelas hacen a la constitucion de un unico
estrato (Figura 8.b, Ch. ututa cc.21-22). Esto ocurre incluso en movimientos paralelos
distanciados registralmente como 6tas (Figura 8.c, La insistente cc. 7-8). (...) “El efecto
disociativo de la discontigiidad registral, solo se neutraliza a partir del efecto asociativo aun

" De este

mas fuerte de la sincronia de ataques y, eventualmente, el paralelismo melddico.
modo, es posible establecer dos estratos texturales; por un lado las voces paralelas (plicas

hacia arriba) y por el otro, el bajo (plicas hacia abajo).

° Fessel, Pablo, “Condiciones de linealidad en la musica tonal” , p. 87



Figura 8
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La presencia de esta CT suele darse hacia los finales de frases y/o finales de los periodos

correspondientes a introducciones, interludios, estrofas y/o estribillos.

4. Conclusiones

En cuanto al analisis del aspecto motivico, se pueden extraer las siguientes conclusiones:
Las estrofas pueden estar construidas de diferentes maneras; desde la utilizacion de un
material motivico diferente para cada una de las frases, hasta el empleo de un unico
material en las cuatro frases. Los estribillos habitualmente presentan tanto materiales
nuevos como variaciones de materiales ya expuestos en las estrofas. No es posible
establecer regularidades en la distribucion de los materiales motivicos (frases) en estrofas y
estribillos.

En cuanto a las operaciones de variacion mas utilizadas por el musico, se encuentran a nivel
melédico la transposicion, variacion ésta que raras veces se realiza respetando
estrictamente los intervalos. A nivel ritmico, las variaciones consisten habitualmente en
prolongaciones, disminuciones o trocados en relacion a los valores del motivo original.

En lo que respecta al componente textural, en el desarrollo de este trabajo se han podido
identificar y analizar las principales configuraciones texturales que aparecen operando en las
chacareras compuestas para guitarra por el musico estudiado. A partir de la aplicacién de
las propuestas tedricas de Fessel, ha sido posible realizar un analisis exhaustivo del
componente textural e ir mas alla de los intentos taxondmicos que establecen tipologia
texturales, y que no explicitan adecuadamente los principios que subyacen a la
conformacion de una determinada categoria textural. Asimismo, ha sido posible establecer
secciones formales en las que dichas configuraciones texturales aparecen operando de
modo recurrente.

Investigaciones posteriores deberian estar orientadas a analizar y comparar estos aspectos
sintactico-musicales en composiciones de otras especies (gato, zamba, etc) a los fines de

intentar establecer elementos recurrentes.
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