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[ ANALISIS ]

"MUSICAL

Mucho es lo que se ha teorizado acerca de las posibilidades de relacion de la musica tonal desde su perspectiva sistémica
partiendo de la base de que, como sistema, fue creado, evoluciono, desarrolld su crisis y agoto sus posibilidades en el
marco de las necesidades culturales entre mediados del siglo XVIl y finales del XIX respectivamente.

odas y cada una de las visiones tedricas al respecto

sostenidas por un marco sonoro que es pretérito a
esta perspectiva son y fueron indispensables para
elaborar un pensamiento dinamico como dialéctico
que propongan un estado de hermenéutica permanente
tomando este fendmeno como la relectura permanente de
una obra segtin su evolucién y que esté al servicio de la
misma: sintetizando, poder pensar miradas que generen
diversas reflexiones, que hagan que la obra crezca en el sen-
tido estricto de una obra de arte. Un espacio abierto. >
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mi entender, la idea de ‘gestualidad’ es un ele-

mento vital para acercarse a la comprension de

esta dindmica porque es, desde este punto de

vista, donde se generan fendmenos en obras del
mismo tenor histdrico estilistico como de diversos momen-
tos que no los atinan, lo que da una posibilidad de conoci-
miento ala comprension de ideas que enriquecen la vision
del artista.

Si tomamos la idea de una definicién aproximada de gesto
“Un acto, hecho o rasgo notable de caricter en el marco del
movimiento”, podemos deducir entonces que ‘gestualidad’
es “un fenémeno dindmico que representa al gesto”.

Dicho esto es sabido que la tonalidad toma el atajo de las
musicas étnicas del siglo XX la cuales se apropian de sus
principios fundados 200 afios antes que fueran concebidas.

Es por eso que muchas musicas logran “parentescos” en
cuanto a ideas, porque es el gesto de las mismas el que las
lleva a establecerse con pardmetros conocidos por el sis-
tema y, lo mds interesante, es que se pueden hacer lecturas
donde del coctel de ideas que pueda surgir dé la posibilidad
de aportar elementos renovadores a un fenémeno musical.

Se podria decir, sin temor a equivocarse, que Johann
Sebastian Bach y Edward Kennedy Ellington son dos
gigantes de la historia de la musica. Uno como el hacedor
de la idea del proceso sistémico de la tonalidad y el otro
como pilar fundamental de la musica mds importante del
siglo XX, el jazz.

Qué los diferencia es mds que obvio, no vamos a entrar
en esas nimiedades de tiempo, lugar y proceso histérico. Lo
que nos interesa a efectos de nuestro trabajo es el pensa-
miento que los emparenta mads alld de esto. El elemento
constitutivo es la representacion que tienen sobre la musica
de formato vocal. Es bueno aclarar que ésta es una de las
aristas de su vasta obra la cual es mucho mas rica y amplia.

Para situarnos en el nudo central del trabajo tomemos la
idea de un concepto fundamental en este tipo de musica: el
contrapunto. Podriamos definirlo como composicién de
lineas melddicas con fuerte entidad de sus voces y su propio
peso como linea. El foco se centra en la idea de sucesiéon no
de simultaneidad como en el acorde que todos conocemos.
Podria decirse que el acorde en el contexto del contrapunto
es la resultante en el tiempo de las voces que confluyen a
ese punto. Es considerada una forma de armonia mas com-
pleja porque hay que leer auditivamente la permanente
interaccion de los movimientos melddicos que dan distintas
resultantes. Ya en la etapa previa a la concepcién de los
corales eclesidsticos existian composiciones de autores
como Carlo Gesulado, Da Pallestrina o Guillaume de
Machaut donde la complejidad sonora de su musica era
realmente de un quehacer altamente elaborado.

Para ir situdndonos en lo que nos compete, hagamos una
breve resefia de los origenes del coral como proceso de un
estilo claramente eclesidstico y de la musica sacra del siglo
XX instalada por los negros.
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* CORAL: ORIGENES

Situado histéricamente entre los siglos XVI 'y XVII se da
por una necesidad a partir del conflicto instalado en el
mundo catélico y luterano (pensemos que la de Lutero es
una de las primeras escisiones de la iglesia catélica tomando
esta institucién como una tendencia vertical monolitica en
su constitucion).

Lutero planteaba la idea de melodias populares féciles de
cantar, con armonizaciones sencillas, bajos armoénicos,
donde la ritmica tuviera preeminencia de redondas, blancas
y negras como movimiento mds complejo. La idea de
Lutero era la participacién masiva de la gente volcada al
canto. Esto se contradecia con los preceptos de la iglesia en
un conflicto verdaderamente politico dado que no conside-
raban ni tenfan en cuenta toda musica que no fuera elabo-
rada con corte eclesidstico dejando clara su postura como
entidad al respecto.

Bach es el representante de la idea del coral en el mundo
eclesidstico. Lo instala en el mundo de lo tonal sobre melo-
dias que no siempre tenian esa légica constructiva. El coral
aparece en los rituales catdlicos, en las cantatas o motetes
de la época, hace més compleja la sonoridad a partir de la
totalizacion: concepto de sensible tonal criterio de tension
direccional. Proceso gestual, ni més ni menos, donde la
musica es el fin tomando lo sistémico como medio, de ahi la
idea de gestualidad, en dicho proceso se establecen los pri-
meros postulados sobre estabilidad e inestabilidad del
campo tonal.

En sintesis, el coral toma elementos del contrapunto y los
organiza basicamente a cuatro voces (bajo, tenor, contralto
y soprano) donde las melodias tienen un fuerte contenido
en cuanto a su propia identidad.

s AMERICAN NEGRO: ORIGENES

La cancién popular conocida como American Negro no ha
experimentado un crecimiento sin obstaculos como ha ocu-
rrido con la mayoria de las canciones populares de otros
grupos. El esclavo negro de Africa fue introducido en una
cultura completamente ajena a €l y, en consecuencia, debid
cambiar constantemente y sufrir las modificaciones que le
imponia. En este nuevo entorno es realmente notable que
el American Negro, en un periodo de desarrollo tan relati-
vamente corto, pudiera retener su caracter racial tnico y,
por ende, llegar a ser tan prolifico.

Se hace dificil determinar el periodo por el cual asumi6é
por primera vez un cardcter definitivo en América debido a
que los intentos de reunir canciones de este género fueron
infructuosos hasta 1840 y, por otro lado, porque las prime-
ras cartas y articulos que describian este tipo de cancién no
se conservaron cuidadosamente.

La musica desempefiaba un papel tan importante en la
vida africana que resultaba natural que los negros continua-
ran cantando tras su llegada a América. La tristeza cau-
sada por su esclavitud probablemente los incitaba a cantar



mas de lo que lo hacian antes. Es razonable suponer, no
obstante, que si bien cantaban, al llegar a las costas del
nuevo mundo no poseian un género uniforme de cancion.

Reunidos como estaban en tribus del este, del oeste y del
sur de Africa, sus costumbres, hébitos, idiomas y tipos de
musica eran diversos. Pero el intercambio general de escla-
vos entre las colonias y la uniformidad de las condiciones
sociales parcialmente desarrolladas y fomentadas por el
cristianismo los aund en un grupo de algin modo homogé-
neo del cual emergi6 un tipo de cancién relativamente uni-
forme. Dejar al descubierto descripciones y ejemplos preci-
sos del American Negro durante este periodo deberia ser
de valiosa ayuda para el estudio de la musica americana.

Se hace dificil estimar cuanto del estilo africano perma-
necio en el nuevo American Negro. La separacion total del
africano de su tierra natal asi como la separacion de indivi-
duos de la misma tribu y la repentina insercién dentro de
una cultura ajena trajo como consecuencia la interrupcion
inevitable de la cultura africana en América.

Las opiniones entre los estudiosos del tema varian consi-
derablemente con respecto a cudnto de esa cultura africana
sobrevivid en la vida del negro americano. Algunos piensan
que practicamente nada quedo de ella. Otros, incluyendo al
Dr. Lorenzo D. Tuner, quien ha estudiado mucho el tema
particularmente desde el punto de vista del lenguaje, afir-
man que lo que ha sobrevivido de esa cultura es vasto. Sin
adentrarnos en un debate al respecto, es importante hacer
referencia a la influencia y supervivencia africana en el
American Negro.

 ANALISIS

Analizaremos el coral de J. S. Bach que lleva por titulo
Quien di ha profanado, obra que se encuentra en un com-
pés de 4/4 forma tipica del estilo.

La caracteristica gestual mas importante del coral es la
idea de frases que culminan en los llamados “calderones”
donde se producen cadencias que desembocan en otro pro-
ceso de similares caracteristicas y donde se va desarrollando
la idea de obra. Texturalmente son cuatro melodias que
van intercalando roles e importancia teniendo en cuenta la
linea principal, o sea la melodia de soprano. En sintesis, fra-
ses cuyo “gesto cadencial” nos va dando la pauta de la
forma de funcionalidad de la armonia de acuerdo a los
pardametros ya mencionados donde la idea de acorde queda
subordinada a la gestualidad de las lineas que la componen.
Es importante aclarar cémo pararse frente a este tipo de
obras para su andlisis y posterior comprension.

Los calderones producen cadencias que configuran una
sefial determinada desde el punto de vista de la sonoridad.
Hete aqui que suele ser conveniente una escucha global de
cada uno de los calderones y escuchar qué tipo de cadencia
posee, sea ésta auténtica (V-1), desvio (V-VI), semicaden-
cia (IV-V) como las mds usuales. Dificilmente se escuche
una cadencia rota por una mera cuestion estilistica.

<

En sintesis, visto de esta manera se le da un nombre prac-
tico al tipo de andlisis que es “analizar para atrds”, o sea, ir
de la cadencia hacia algtin punto de conflicto anterior hasta
llegar al punto de partida de la obra. Es bueno aclarar que
ésta es una manera y no “la manera” de analizar ya que de
hecho hay elaboraciones lo suficientemente claras como
para realizarlas en forma directa.

Tomando el coral en cuestién, vemos que esté consti-
tuido por seis frases con seis calderones correspondientes.
Es bueno observar que este coral es de forma reexpositiva
si se observa la melodia, cosa poco comun en estas obras.

La idea de primer calderén es una idea instalada en Fa
mayor sobre todo por el final de la cadencia del compds 2
que hace IV con sexta agregada -V6-1.

Si vamos configurando para atrds vemos que en un prin-
cipio las lineas mas que establecer una idea de cuatro voces
en equilibrio se ordenan tipo 2 y 2 (anacrusa y compas 1)
donde la ténica Fa esta presente en su comienzo en forma
de acorde completo (fundamental-tercera y quinta) con la
tercera como melodia o voz de posicion.

El compés 1 ya plantea una idea de contrapunto intere-
sante sobre el tiempo 2 dado que “el acorde” (la-do mi-la)
no funciona como tercer grado de Fa sino que las notas del
bajo y tenor ofician de apoyaturas de las notas (sol y si) que
configuran un acorde de V omitido para volver al primero
y abordar el compds 2 en la forma arriba mencionada. Es
bueno aclarar que a medida que transcurre el discurso lo
que eran voces tipo 2y 2 ahora son 4 bien definidas.

La llegada y salida de los calderones es de suma impor-
tancia dado que el discurso puede seguir estableciendo una
l6gica formal o modificarla no sélo desde su funcionalidad
sino también desde su configuracién como acorde dado que
el calderdn nos da la idea de cierre de frase, cuestién que
enriquece las posibilidades del discurso.

Hacia el 2do calderdn continua la idea sobre Fa mayor
con una suerte de contrapunto imitativo en el bajo que se
produce a la octava del mismo hasta llegar al compds 3
donde vuelve a aparecer un acorde de La menor que, a
diferencia del primer acorde visto, tiene otra jerarquia den-
tro del discurso dado que si esta funcionando como III
grado, con la inestabilidad que este grado conlleva en el
espectro tonomodal, pero es precisamente el acorde apro-
piado para llevarnos a estos espacios donde lo discursivo
entra en un terreno de inestabilidad melddico-arménica
como por ejemplo subir el 4to grado de la escala en la voz
de tenor de Si bemol a Sinatural y reforzdndolo dos tiem-
pos después en la voz de soprano produciendo una suerte
de dominante secundaria del tipo del II efectivo para
cadenciar sobre el V grado.

Es bueno detenerse aqui porque uno de los principios
fundamentales de estilo estd dado en la fuerte independen-
cia de las voces.

Si cantamos las cuatro voces por separado vamos a ver
que tienen mayor o menor estabilidad de acuerdo a su con-
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figuracion y, en este caso,
podemos ver que las lineas
de tenor y soprano pueden

(JQUIEN, DI, HA PROFANADOQO?

generar una inestabilidad of- 8. Hach
funcional en si misma por el o)
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birse con una suerte de sen-
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sacion perceptual hacia el O, A > @ | . ?
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quiere decir que todo el con-

junto de las voces lo estén y

ahi estd la riqueza del contra-

punto, cuando uno suma las
partes por lo general da otra
cosa. En este caso la configu-

racion del acorde Do es
semicadencia del V de Fa no

ténica de si mismo.

Hacia el tercer calderén
Bach aprovecha la posibili-
dad que éste le otorga para
reinterpretar el acorde domi-

nante en forma tétrada, o
sea, no prepara la 7ma (no

tiene necesidad, es comienzo

de frase) amén de producir
un cruzamiento entre las
voces de soprano y contralto

g [ 15l

con fines estrictamente mel6-

dicos. Dicha funcién V7 se Lo —

dirige por medio de la can-
dencia atenuada (desvio) al

L ) N

VI grado (Re menor) para

instalar claramente con los acordes pilares de I-IV y V que-
dando nuevamente la semicadencia que deja en estado sus-
pensivo la idea perceptual haciendo del &mbito de Fa
mayor una ténica implicita.

Hacia el cuarto calderén aparece otro acorde de caracte-
risticas efectivas (IIlef) que por ciclo de quintas se dirige a
su ténica natural (VI) volviendo a pasar por la dominante
principal y escuchar el paso por el primer grado hacia la
“regién tonal” sobre la cual estd instalada la idea de la rear-
monizacion que comenzd con el I1lef.

El acorde de D7 en primera inversion actiia como bisa-
gra de lo que venia y hacia donde vamos porque entre el
ultimo tiempo del compds 7 y todo el compas 8 se establece
una pequefia pero clara regién tonal sobre Sol menor que
tiene su identidad y funcionalidad propia por ser region
tonal propiamente dicha, pero sabemos que sigue subordi-
nada a la ténica principal que es Fa. Observemos el detalle
que tanto en la entrada como en la salida de la region se

configura la dominante principal de la misma (D7), es
16gico ya que en la concepcién tonomodal de tension direc-
cional laidea de tonica es la presencia de una dominante
que la geste.

Hacia el quinto calderdn se insensibiliza el Fa sostenido
para transformarlo en Fa natural y generar en la melodia
una apoyatura que da como resultado acérdico una funcién
de IV grado. A partir de aqui vuelve a configurarse Fa
mayor con una suerte de juego de bordadura entre bajo y
tenor a distancia de terceras para concluir de una manera
similar que en 2do calderdén con la aparicion del Si natural
en la voz de contralto y la posterior cadencia al V grado.

Hacia el final Bach retoma la idea de proponer el acorte
tétrada dominante como funcién que precede a la ténica
pero con la particularidad de que la 7ma del mismo se
encuentra en el bajo y junto con el tenor nos dan el tritono
cuya resolucioén “como marcan los libros” esta dada ya
que las sensibles resuelven a sus correspondientes sonidos.



cancién del siglo XX con
forma AABA, o sea que
estamos en el marco tipo can-
cién de la musica de jazz

siendo B el puente de la

misma.

= Observemos que su cons-

truccion melddica estd dada

bajo idea de la forma frase

periodo (antecedente-conse-
cuente) configuradas de dos

en dos en los primeros cuatro

compases, “respondiendo”

como una frase expandida en

1

=) los segundos cuatro compa-
ses con su correspondiente

= reexposicion.

La armonia estd dada por
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compas en su mayoria donde
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el tinte de la sonoridad blues

se impone inmediatamente.

Se instala en Si bemol como

ténica principal, el VII grado

edlico (Eb 7) con color de

dominante para articular
sobre la dominante propia-

mente dicha F7 en el tercer
compads y resaltar sobre el

Vil

cuarto tiempo de este compas

S
1M
4

y
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un movimiento del ritmo

arménico D7 con quinta

aumentada (el signo mas asi
lo amerita) y resolver por

Si bemol a La y Mi a Fa en voces de bajo y tenor. Es
bueno tener en cuenta que en la funcionalidad de la armo-
nia tradicional los acordes dominante con 7ma en el bajo
resuelven a su correspondiente ténica en primera inver-
sion. El final plantea la cadencia 6-5/4-3 de doble apoya-
tura con un juego de bordadura en el bajo y articulando la
séptima en la voz de tenor para resolver a la tercera del
acorde de tonica el cual se instala en forma de estructura
completa.

Para finalizar, diremos que es una forma de coral en 4/4
reexpositvo con una ténica principal Fa mayor y una region
tonal al segundo grado de la escala (Sol menor), volviendo
a la forma inicial sobre la cadencia final.

 ANALISIS TRADICIONAL Y ANALISIS Y REARMONIZACION
TIPO BARROCO DE COME SUNDAY A PARTIR DE SU LOGICA
GESTUAL DEL PLANO MELODICO.

Andlisis tradicional. Basicamente tiene la estructura tipo

ciclo de quintas hacia G7.

Observemos lo interesante de la relacion de ese acorde de
G7 con respecto al C-7 que si bien literalmente la escolastica
indica que sol es dominante do, en este discurso la gestuali-
dad impuesta no necesariamente nos aproxima a esa idea ya
que la relacién de G7-C-7 no estd pensada como enlaces de
armonias sobre un discurso continuo sino como final de una
idea y principio de otra.

No tomemos esto como un detalle al pasar sino como un
elemento vital para el posterior andlisis de esta misma obra
desde la perspectiva barroca dado que ya que en este tipo
de andlisis tradicional los sonidos sugieren una caracteristica
del pensamiento que el compositor le impone a su obra.

El segundo sistema indica la clasica cadencia II-V-I
donde el final tiene el color estilistico tipico de una obra can-
cién gospel de reminiscencias del American Negro con el
final I-IV-I como estructuras de dominante.

Su reexposicién como se observa se hace en forma lite-
ral.
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El puente se instala sobre el relativo menor de la obra
(Sol menor) estableciendo un juego de bordadura arménica
entre el V grado y el Sexto grado de la region (D7-Eb7-D7)
para articular en la ténica transicional G-7 y cerrar el dis-
curso sobre la dominante por ciclo de quintas C7.

El cuarto sistema nos pone frente al dominante principal
de la obra nuevamente F7 reiterando que, a mi juicio, la
idea de relacién que se produce entre el C7 anterior y éste
F7 instalado como continuidad discursiva sigue la idea de
pensamiento: “principio de idea -final de la misma y conti-
nuaciéon” como gesto que cifie el pensamiento de la obra
donde las armonias deben subordinarse a este pensamiento
independientemente de lo que sus relaciones indiquen.

Este trozo de la obra nos muestra quiza la mayor densi-
dad y a su vez sencillez del genio de Ellington para armoni-
zar una melodia tipica del gospel basicamente por grado
conjunto. El proceso nos instala en la relacién F7-C-7 para
volver a F7y articular en el compds 2 del cuarto sistema un
proceso de densificacion del ritmo armonico con los acordes
de Ab7 y G7 quinta aumentada. Obsérvese que sobre este
acorde suena la nota Eb que si bien en la lectura mds fina
del discurso seria la 6ta bemol, el cifrado americano, como
ya dije cuando realicé el andlisis de la obra de Monk (*) no
siempre da respuestas al tipo de sonoridad imperante sino
una lectura practica del mismo. De ser puntillosos con la
escritura se deberia haber puesto G7 13b o 6b.

Se continda la idea sobre un C7 que cadencia a la domi-
nante principal F y aqui si las relaciones arménicas estan
mas establecidas sobre su configuracion de ciclo de quintas
tradicional dado que el gesto es sobre la cadencia final y la
melodia lo permite.

Para finalizar se toma el dltimo A como reexposicion
(tener en cuenta esto para saber por qué elegimos el coral
de Bach Quien di a profanado y no otro), donde la cadencia
final es modificada por la relacién VI7 descendido croma-
tismo arménico a A7 (la nota larga si bemol lo permite) y
cadencia final sobre Bb trfada.

s ANALISIS CON LOS ELEMENTOS DEL ESTILO BARROCO
Si especulamos con la idea gestual de la melodia de la obra
podriamos pensarla como un coral “simil barroco” dado
que sus finales de frases se producen en valores largos, espe-
cialmente de blancas y redondas, o sea configurarlos como si
fueran lo calderones del antiguo coral eclesidstico y veremos
que en su idea global cierra perfectamente este tipo de ges-
tualidad més alld de las diferencias estilisticas necesarias
producto del tiempo en que estd instalada la obra.
Podriamos pensarla como obra de ocho calderones sin
contar la reexposicion de la forma cancién del jazz AABA
sino tomar la ultima A como reexposicion de la misma y a
partir de esta especulacion estilistica poder dividirla en fra-
ses de 2 compases los dos primeros, frase de 4 el tercero,
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frase de 4 compases el cuarto, quinto, frase de 2 el sexto y
séptimo para cadenciar en 4 compases el octavo. Pues bien,
hecha “la especulacién gestual” lo trataremos como una
obra melddica simil barroca.

Observaremos que hacia el primer calderén se produce
una fuerte marcha dindmica de las voces donde el movi-
miento de bajo tenor y soprano tiene un enorme peso en su
configuracion observando tres ideas internas en las distintas
voces que le dan el cardcter constructivo. Primero el abor-
daje melddico de la 7ma diaténica en el 2do tiempo del ler
compias realizado no escolasticamente (7ma diaténica o la
7ma efectiva resuelven por grado conjunto descendente)
sino por grado conjunto ascendente operando como una
apoyatura del E bemol.

Sobre ese mismo tiempo el tenor densifica su movimiento
al de semicorchea para lograr que la resultante melddica se
instale en la dominante mas como movimiento de las voces
que como acorde en si mismo recorriendo un camino hacia
el IT efectivo (C7) como puntal de la semicandencia al cal-
derén que es el V grado.

Hacia el segundo calderdn se dispone el acorde de Fa
mayor en lra inversién con apoyatura 6-5 en la melodia
estableciéndose un juego dindmico muy interesante y muy
tipico del estilo barroco que es ir instalando densificaciones
armonico-melddicas que se van desfasando en las distintas
voces y el producto resultante es la escucha global de una
idea de funciones pero no siempre asibles perceptualmente
en el plano de la verticalidad.

Sobre el tercer compads se da un juego interesante entre
bajo y tenor donde el tenor entra en un Sol como apoya-
tura 6-5 de Si bemol pero el bajo densifica en semicorchea
la idea de estabilizar el acorde porque se mueve por grado
conjunto del Si bemol al do-re. (Obsérvese que la idea de
densificacion en semicorchea es un elemento pregnante, el
la constitucion de la obra no un producto aislado por falta
de elementos constitutivos de la conduccién). El Fa del
tenor estd ligado como una anticipacién de un posible Vto
grado de Si bemol en el que aparece la séptima nueva-
mente abordada por grado conjunto ascendente producto
de la linea melddica del bajo (si-do/re-mi): observemos que
ese supuesto Vto grado no posee tercera, o sea que es una
sonoridad de 4mbito ademads sin cadenciar hacia el Ier
grado sino que opera hacia el IV grado donde la anticipa-
cién se produce en la voz del bajo que de pasar a ser una
supuesta séptima de un posible Vto grado pasa a ser la fun-
damental de un IV grado bien definido: obsérvese que la
duplicacion de tercera (cuestion evitable en lineas genera-
les en el contrapunto) es totalmente menor dado que la
necesidad melddica impera por sobre una regla que puede
y debe ser trasgredida con criterio y rigor estilistico en tanto
la musica lo pida. En este instante se produce una cadencia
plagal (IV-I) donde el grado conjunto de notas de paso del



tenor y el bajo llevan el discurso a la estabilidad arménica
del acorde de V grado. Quiero detenerme aqui' y hacer una
pequena reflexion con respecto a la “estabilidad” de un
acorde de V grado.

A priori se dice que las estructuras tensionantes generan
inestabilidad y deben ser resueltas: cierto, pero en este caso
existe otro nivel de inestabilidad que es el sucesivo que, a mi
entender, es mucho mas complejo que el simultdneo en este
tipo de texturas, por eso en la escucha global se percibira
que cuando se llega al V grado del segundo calderdn esa
“estabilidad” que se da es mas producto de la detencion del
movimiento que de la estructura en si, que obviamente
sigue manteniendo sus principios.

La anacrusa al tercer calderén nos muestra al acorde de
Sol menor (relativo de Si bemol) como acorde que tendra
una importancia preponderante en los préximos momentos
de la obra. Por lo pronto se dinamiza en la voz de contralto
con la sexta alta para instalarse en el cuarto compds la domi-
nante efectiva de Sol menor III efectivo en 1ra inversién que
al volver a aparecer como acorde dominante en estado fun-
damental genera un corrimiento de la ténica principal para
instalarse en Sol menor como una regioén tonal donde la
configuracion del acorde es tacita dado que hay un movi-
miento de cadencia atenuada hacia E bemol (VI grado de
Sol menor) y luego la subdominante Do menor.

Observemos el movimiento del bajo en este tramo de la
obra. Recorre la linea de la escala menor descendente con
la séptima y la sexta alta (Sol, Fa sostenido, Mi natural Re);
esta idea escalistica es de la que, en la época barroca, Bach
se nutria para generar discursos que pudieran atenuar diso-
nancias propias del estilo. A esta escala se la denomina
“escala menor bachiana”. Esto nos da la pauta de cuanto
nos hemos adentrado ya en el lenguaje estilistico del
barroco sin alterar en nada el proceso melddico tipicamente
del tema original gospel.

El acorde de do menor en el cuarto tiempo funciona
como bisagra para la cadencia final de la exposiciéon tema-
tica ya que la vuelta al relativo mayor en el sistema tonomo-
dal es de configuracion sensorial muy notoria. Dicho acorde
funciona como IV de Sol y II de Do yendo hacia el final
apuntalando las funciones V-IV-V-1y aqui si entra en juego
el proceso estilistico de la obra en particular ya que el rango
de la melodia amerita la sustraccion de las voces femeninas
dando paso a las masculinas en exclusividad con mucho
cuidado en su conduccién observando que puede o quizd
debe haber apuntalamiento registral de bajo y tenor.

A partir de ahora la posibilidad de especular con la idea
del calderén més las posibilidades que nos da la armonia
original (al finalizar haremos una lectura del mapa original
de la obra), nos sitdan en un ambito del relativo menor con-
cretamente. Se puede observar como con la funcién domi-
nante, tonica casi exclusivamente, se va armonizando dan-

dole el “gesto” barroco que se necesita estilisticamente en la
obra para su devenir. Obsérvese la direccionalidad del bajo
en el compds nueve con la escala menor melddica en la voz
del bajo siguiendo la linea de terceras la voz de contralto
donde el tenor se observa con menor movimiento dédndole
un equilibrio constructivo al discurso. Desde el compds diez
en adelante el bajo va de Sol agudo a Sol grave definiendo
bien la calidad de la escalistica natural del sol menor descen-
dente para llegar a la cadencia final del dicho calderén con
un salto de quinta hacia el final del mismo con la sexta alta
como levare del acorde de V grado en primera inversion.
Aclararemos aqui que ésta es una transgresion estilistica
dado que por lo general en los corales no se articulan calde-
rones en inversién pero considere priorizar la idea meld-
dica del bajo sabiendo esta posibilidad. En esta seccién
podremos observar un claro juego entre la melodia y el bajo
produciéndose un interesante movimiento de una cadencia
6-5/4-3 casi imperceptible en el tercer tiempo del compds 10
donde a tiempo de corchea se articula dicha sonoridad pero
que en la escucha global pasa desapercibido por la fuerte
interaccién del dinamismo de la obra apuntalada por las
funciones I y V, o sea que se especula con una forma de
apuntalamiento de éste I V y es desde este lugar desde
donde se puede decir que hay una idea de macro gestaltica
sobre el acorde 6-4/5-3 que no es de cadencia sino de pro-
ceso en movimiento. El final nos lleva a una idea de una
semicadencia al quinto grado operando el II efectivo como
acorde de preparacion.

Los siguientes cuatro compases contindan con la misma
idea donde la escala menor melddica se hace presente clara-
mente en su tetracordio superior en la linea del bajo con
ascenso y descenso de la manera tradicional. Hasta la mitad
del compds 14 el discurso reviste caracteristicas similares a la
semi frase del calderdn anterior produciéndose aqui una
suerte de pequeiia region del IIT grado (relativo mayor)
para articular nuevamente el Sol menor que oficia de bisa-
gra entre ser VI grado de Si bemol y Ténica de si mismo
volviendo al &mbito de regién (obsérvese cuan importante
es la idea de lo formal en relacién a lo temporo-espacial de
la obra que la regién de sol menor es tan amplia que subor-
dina a su relativo mayor a ser “su regiéon”). La llegada a la
cadencia de este calderén plantea un interesante juego de
estilos que se complementan y quiza sea el lugar de mayor
importancia en la obra.

Primero el final melddico de caracteristicas tritonales
totalmente fuera del estilo barroco y segundo la posibilidad
que nos da el estilo barroco paraddjicamente de llevar el dis-
curso a través de la escalistica de re menor melddica a escu-
char por estricta decision del contrapunto una fuerte caden-
ciaen Re menor. Y es éste el punto mds dlgido de la idea de
“gestualidad compartida a partir de una complementacién
estilistica”.
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»  Elgesto melddico dista mucho de
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ser barroco pero su armonizacién no
es cualquier acorde que consone con lo
dado melédicamente sino que es un
proceso a Re menor que no es ni mas

Come Sunday
Duke Ellington

Arreglu: Juse 'Pepe' Angelillo

ni menos que el V grado menor de Sol s

menor. Y, dada la importancia que
posee Sol menor como macro regién

.. B
del coral, estamos en condiciones de

decir que estilisticamente el germen

del barroco sigue su curso porque

cuando se produce una region de una

tonalidad menor y esa region es de V Y
grado el quinto grado debe ser natural.
Bien, nos hemos instalado en Re
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menor y al igual que en el coral de
Bach su reexposicion se hard sobre
una rearmonizacion de la melodia en

la tonalidad de Re menor apuntalado
por las funciones I- IV-V cadenciando

nuevamente en la dominante de Re en

primera inversion; a esta altura ya no

podemos hablar de transgresion estili-

sitica sino de ldégica constructiva;
donde nuevamente aparece la idea de

escala menor melddica sobre la caden-
cia del acorde de A7ma. Redistribui-

mos el acorde de V7 en V omitido
densificando el proceso armoénico en
su funcionalidad Vo — I en tiempo de

corchea llegando al compaés 19 a un

acorde de Re menor en primera inversion donde el movi-
miento del bajo estructura casi toda la linea de la escala de
re menor antigua hasta la dominante de la misma.

Para terminar sale del calderén por grado conjunto hacia
un acorde de Vo de re seglin su proceso previo pero que se
resignifica en su funcién porque lo que viene no es un acorde
de re menor sino la vuelta a Si bemol mayor para cadencia
final. En sintesis: el Vo de Re no es tal en lo que viene por-
que es la necesidad del movimiento melédico lo que le quita
entidad armdnica como proceso funcional. Estarfamos casi
en un momento de lectura mas compleja de este acorde que
si bien es de caracteristicas disminuidas no tiene la funciona-
lidad de un V omitido, o sea no es dominante sino que por
sensibles se puede decir que el bajo va de Do sostenido a Re,
el tenor se mantiene en Si bemol, la contralto va de Mi natu-
ral a Fa y la soprano efectta un salto de sexta hacia el Re de
la melodia produciendo una apertura intervdlica entre las
voces de contralto y soprano que abre. (3ra a 6ta). La caden-
cia final con una pequeiia variacion conlleva las mismas
caracteristicas que el comienzo de la obra.

Sintesis: obra gospel armonizada con los pardmetros del
barroco donde la ténica principal se instala en Si bemol
mayor siendo sus regiones Sol menor (su relativo) y Re

menor el V grado de sol. Haciendo una macro lectura de los
polos tonales estamos en condiciones de aseverar que el
gospel Come Sunday armonizado como coral barroco posee
en su marco gestalt las notas pilares de Si bemol mayor.
Esto se desprende del desarrollo de las regiones tonales Si
bemol mayor -Sol menor- Re menor. )
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