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Recursos compositivos en la misica para guitarra del compositor Sergio Assad

a través de tres obras (1986-2010).

Problema
Planteamiento de la pregunta ;Cuales recursos compositivos se pueden encontrar en la
musica para guitarra del compositor Sergio Assad a través de tres obras: Aquarelle, Fantasia

Carioca y Seis Brevidades (1986-2010)?

Objetivos
Objetivo General

Estudiar los recursos compositivos que se usan en la musica para guitarra del
compositor Sergio Assad a través de tres obras: Aquarelle, Fantasia Carioca y Seis

Brevidades (1986-2010).

Objetivos Especificos
1. Desarrollar una biografia estilistica sobre el compositor Sergio Assad.
2. Analizar el contexto historico e influencias en la musica del compositor Sergio Assad.
3. Analizar los recursos compositivos: desarrollo del material teméatico, contrapunto,
texturas, recursos armonicos, ritmo, recursos técnicos de la guitarra, entre otros, en las

obras del compositor.



Delimitacion

El enfoque principal de este trabajo es el andlisis de la musica para guitarra del
compositor Sergio Assad, con la finalidad de alcanzar un nivel alto de comprension en cuanto
a los recursos compositivos que utiliza y que caracterizan su estilo. Assad, se encuentra entre
los compositores vivos mas reconocidos en el ambito de la guitarra, dedicando obras a
importantes guitarristas como David Russel, su hermano Odair Assad, Stephanie Jones, entre
otros, también ha sido comisionado para escribir obras para los mas reconocidos concursos
internacionales de guitarra, acumulando una extensa cantidad de musica para guitarra sola,
duo de guitarras y diferentes formatos de musica de camara. Las tres obras seleccionadas para
este trabajo son: Aquarelle (1986), elegida como obra obligatoria para la edicion 2002 del
concurso GFA en Miami; Fantasia Carioca (1994), haciendo referencia a la cultura Carioca
asociada a la cultura y poblacién de Rio de Janeiro; y Seis Brevidades (2010), que evocan
momentos del dia de sus viajes por Chicago y Paris, finalizando nuevamente a su ciudad
natal. Estas obras han sido seleccionadas por su popularidad, densidad, dificultades técnicas e
interpretativas que poseen, no obstante, anteriormente se ha mencionado que el compositor
cuenta con un amplio catdlogo de obras que también podrian funcionar para esta
investigacion y que podrian ser analizadas posteriormente, pero no podran ser consideradas
en este trabajo debido a que se encuentra poca informacion de ellas, como el caso de su

Sonata, Irregular Mirror, Farewell, Seikilos Epitaph Fantasy, entre otras.



Justificacion

Actualmente, la balanza en cuanto a la ejecucion de obras modernas para guitarra y su
analisis formal, se encuentra muy desequilibrada. Son numerosos los guitarristas que estan
continuamente interpretando y descubriendo obras de nuevos compositores, pero son muy
pocos los que se detienen a analizar profundamente el contenido y los recursos compositivos
musicales, brindando materiales y bibliografia que ayude a otros a entender mejor la musica.
Abdihodzic (2013) menciona en su trabajo, especificamente sobre el compositor Sergio
Assad, que la complejidad técnica de sus obras (y las de muchos otros compositores
contemporaneos), eclipsa los elementos estructurales de sus obras para guitarra (p.53),
provocando que estos elementos estructurales se pierdan en medio de los retos y dificultades
técnicas.

La importancia de este trabajo se encuentra en diferentes vertientes. Primero; existe
una necesidad importante de una bibliografia especifica en cuanto al tema de los recursos
compositivos en la musica contemporanea para guitarra, puesto que por las caracteristicas de
la musica que se ensefia en nuestros sistemas educativos, se suele dar prioridad y continuidad
a la ensefanza de la armonia tradicional y en pocos casos a las corrientes musicales del siglo
XX, no obstante, es complejo encontrar referencias que hablen sobre el desarrollo de las
técnicas compositivas de dicho siglo. Segundo; existe un vacio en la aplicacion de todos estos
recursos teoricos estudiados asociados al analisis de las obras o repertorio que los intérpretes
estan ejecutando, especialmente en las primeras etapas de la formacion. El tema del analisis
musical es fundamental para el mejor entendimiento del repertorio y asi tener mas formalidad
interpretativa, esto debido a que es muy comun en la musica para guitarra que las texturas y
sensaciones compositivas se pierdan sobreponiendo la virtuosidad del intérprete ante la
claridad entre ellas. Por ultimo, existen pocos trabajos dedicados al estudio del tema sobre las

obras de un compositor especifico, y este trabajo sobre tres obras de Sergio Assad puede



servir de ejemplo para que otras personas puedan aplicar los conocimientos adquiridos

mejorando la calidad de sus interpretaciones.



Estado de la cuestion

El presente estado de la cuestion, busca realizar un analisis del material encontrado
relacionado al tema de investigacion, dividido en tres etapas: trabajos biograficos del
compositor y su lenguaje estético musical, trabajos del contexto historico en el que las obras
fueron compuestas y trabajos que han mencionado el tema de los recursos contemporaneos,
especialmente si son dedicados a su aplicabilidad en la guitarra.

Existe poca bibliografia académica sobre el compositor Sergio Assad y sus obras,
como es el caso de otros compositores contemporaneos. Entre los trabajos consultados sobre
su biografia podemos encontrar articulos, tesis e incluso partituras que mencionan este tipo de
datos, como por ejemplo la edicion canadiense de las “Seis Brevidades” (2010), narra
brevemente los inicios de su carrera en relacion con el duo que tiene con su hermano Odair
Assad, sus estudios en la Escuela Nacional de Musica en Rio de Janeiro, el acercamiento
como arreglista que tuvo con la musica del afamado compositor Astor Piazzolla, su encuentro
con Yo-Yo Ma y los puntos importantes de su carrera como comisionar obras para
competiciones internacionales de guitarra.

Entre otros trabajos biograficos, se encuentra una tesis presentada por Miguel Angel
Velasco en la UNAM (2017), “Notas al programa: Sergio Assad, Roland Dyens, Julio Gentil
Montaria, Astor Piazzolla, Manuel Maria Ponce,” asesorada por el maestro Juan Carlos
Laguna para optar por el titulo de Licenciatura en Musica, consiste en una profundizacion en
los elementos biograficos, histéricos y analiticos de los compositores que Velasco presentd en
su programa. En el caso de Assad, se analiza la obra Suite Brasileira n°3, que no es parte de
este proyecto, pero posee una seccion biografica en espafiol (mucho material encontrado se
publica en inglés e incluso en Portugués). Esta biografia es mas extensa y elaborada,
menciona que Assad empezo a componer para la guitarra casi al mismo momento que

comenzo a interpretar el instrumento y a los catorce afios ya interpretaba algunas melodias



folkloricas aprendidas de su padre, al mismo tiempo que estaba arreglando y componiendo
musica para el diio con su hermano. Comenta que en la Escuela Nacional de Musica de Rio
de Janeiro realizo sus estudios de direccion y también que trabajo con la maestra Ester Sciliar.
Esta fuente también presenta un contexto histérico en el que se desarrollo el compositor, por
lo que puede ser de mucha importancia el para el desarrollo de este trabajo.

Entre los trabajos que hablan sobre el lenguaje estético musical del compositor,
podemos encontrar algunos analisis de diferentes obras, especialmente su mas reconocida
“Aquarelle”, compuesta en 1986. La tesis de Andrade (2009) para obtener el titulo de
maestria en musica Sergio Assad, su lenguaje estético-musical a través de su obra Aquarelle
para guitarra sola, analiza los temas melodicos principales y sus particularidades, contiene
una seccion de hibridismos entre la musica clasica y la musica popular en el ambito de la
guitarra. Seguidamente, el trabajo de (Minozzi, 2012), “Aquarelle” and “Fantasia carioca’:
A performer's guide, extiende muchas observaciones y consejos sobre la interpretacion de
ambas obras y adicionalmente, se encontro la tesis de Abdihodzic (2013), Derivation of the
thematic material and intervallic gestures from the main theme in “Fantasia Carioca” by
Seérgio Assad, la cual es un trabajo muy completo en donde se analiza a la Fantasia Carioca a
profundidad y en donde se apoya que el estilo de composicion de Assad suele ser muy
complejo, ya que muchos guitarristas se preocupan por la parte técnico-mecanica y terminan
realizando una interpretacion carente de un analisis profundo de las melodias. Habla sobre la
relacion tematica entre los motivos del inicio del Divertimento de Aquarelle y el inicio de la
Fantasia Carioca. Para finalizar, apoyando a la construccion del estilo musical del compositor,
encontramos el trabajo de Mrofchak (2021), “Style, Structure, and Performance in Three
Portraits for Solo Guitar”, buscando analizar los “Tres Portaits” para guitarra sola mediante
un trabajo biografico, presenta informacion detallada sobre las obras basadas en importantes

personajes para la guitarra y también contiene una descripcion del repertorio de Assad para



guitarra sola en uno de los apéndices. Contiene datos importantes para el desarrollo de este
trabajo a pesar de no analizar alguna de las obras propuestas.

Finalmente, llegando al proposito de analisis de este documento, el tema de los
recursos compositivos. Como punto fuerte, Sergio Assad ha mencionado en varias entrevistas
que su manera de componer esta basada en el contrapunto, y el libro del compositor servio
Dusan Bogdanovic (1996), “Counterpoint for guitar with improvisation in the renaissance
style and study in motivic metamorfosis,” sienta un trabajo precedente, sumamente
enriquecedor y didactico de como aplicar todos los temas conocidos (o casi todos), en el
ambito del contrapunto en la guitarra. Podria ser el libro mas completo y didactico que se ha
encontrado, trabaja desde los puntos mas basicos como intervalos, modos, especies, hasta
contrapuntos a tres voces, canon, imitaciones € improvisaciones en el estilo renacentista,
hasta llegar a un punto que llama como el estudio en metamorfosis motivica, que es usada
para variar los motivos de multiples maneras. Es un documento extenso con 128 paginas, no
obstante, este libro tiene un énfasis renacentista y muy poco contemporaneo, sus aportes
podrian ser adaptables para el analisis de este trabajo ya que el contrapunto de Assad es
sumamente florido y libre, en algunos casos basado en elementos ritmicos.

Existe el cuestionamiento sobre si existen trabajos académicos sobre obras similares al
estilo de composicion de Sergio Assad y qué relevancia podrian tener para este trabajo. Se ha
podido encontrar una cantidad interesante de informacion sobre otros compositores como Leo
Brouwer, Roland Dyens, entre otros, no obstante, la mayoria de la informacion no procede de
fuentes académicas, sino de blogs, algunas entrevistas en medios de comunicacion, paginas
web y otros sitios. Se suele encontrar mas informacion sobre otros compositores, no
precisamente por el hecho de tener mas recorrido artistico o ser mas mediaticos, si no porque
el campo de la investigacion en guitarra contemporanea, no ha sido tan insistentemente

explotarado a como lo es la propia ejecucion del instrumento; y han sido pocos los guitarristas
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contemporaneos investigados a diferencia de guitarristas de siglos y procesos historicos
anteriores, enfocandose la mayoria de investigacion en compositores e intérpretes historicos
clasicos, romanticos, barrocos, entre otros.

Finalmente, un libro que sera de suma importancia para el analisis que se realizard en
este trabajo, sera el titulo de Kostka, publicado en el 2006: Materials and Techniques of
Twentieth Century Music, el cudl es un libro tedrico y practico que brinda conocimientos y
herramientas para analizar la mayoria de los movimientos y vanguardistas que se presentaron

durante el siglo XX.
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Marco Conceptual

En este marco se estaran abordando varios conceptos que son de vital importancia
para el entendimiento de este trabajo de investigacion en cuanto a las técnicas de composicion
contemporanea, términos importantes sobre la cultura brasilefia, formas musicales y otros

titulos poco comunes encontrados en las obras.

1. Recursos compositivos contempordneos

1.1. Acordes no triadicos

Uno de los primeros recursos que rompio con la tonalidad conocida hasta finales del
romanticismo en el siglo XX, consistio en la elaboracioén de acordes que no estaban basados
en la construccion por superposicion de terceras, si no que se comenzo a experimentar con
una serie de acordes construidos por todo tipo de intervalos, al inicio los mas comunes fueron
acordes construidos con intervalos de cuartas, quintas, otros basados en transposiciones de
escalas pentatonicas. El libro de Kostka (2006, p.55), menciona que se formaban acordes de
segundas o sétimas, terceras o sextas, cuartas o quintas y combinaciones de varios intervalos.

A continuacion el ejemplo que brinda sobre el tema:

EXAMPLE 3—17 Quartal and Quintal Chords

j&
(Y LY
|
(LY )
(Y}

N = e Kostka, 2006,
(a) (b) (c) (d)
= P , ® P & & 56
= e 0 P
— 7 = P
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1.2. Espectro de recursos intervalicos

Este término se ha encontrado en diferentes trabajos que analizan el material tematico
del compositor y hace referencia a los intervalos que forman un motivo musical. Por ejemplo,
en el analisis de la Fantasia Carioca, el término se refiere a que en el tema principal, el motivo
estd conformado por una segunda mayor descendente (de C al B”), seguida de una tercera
mayor ascendente (del B® al D) y gracias a este espectro intervalico, se derivan muchos

temas secundarios.

4 ;
ﬁ Assad, Fantasia Carioca, mm.1

1.3. Armonia altamente cromdtica

La musica cromatica tonal, no es lo mismo que la musica atonal (Kostka, 2006, p.13),
en este caso, los cromatismos son todas aquellas notas que no forman parte de la escala
diatonica de la tonalidad. En la musica de Assad, encontramos muchas veces temas altamente
cromaticos pero no necesariamente atonales, por lo que es importante hacer esta
diferenciacion. Algunas caracteristicas importantes de las escalas cromaéticas son sus
cualidades lineales, utilizadas mayormente para ascender o descender en varios pasajes
melodicos o bien, y por otro lado, para generar colores diferentes en la armonia de una obra

engafiando y despistando el sentido tonal.

1.4. Ambigiiedades y enganos en la tonalidad
La mayor parte de las corrientes de la musica del siglo XX, consider6 el alejamiento
de la tonalidad conocida y desarrollada en el romanticismo como una nueva alternativa para

innovar en el campo de la composicion musical. De este modo fueron surgiendo diferentes
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vanguardias, cada una con nuevas estrategias para generar dichos alejamientos de maneras
muy interesantes, entre los cuales podemos contemplar como punto de partida, el no seguir
las reglas de la armonia tradicional, realizando lo contrario a lo estipulado por la regla, como
fue el caso de La Catedral Sumergida de Claude Debussy, cuando la tradicion no permitia que
se realizaran movimientos de voces paralelas, especialmente en 5 y 8'*, encontramos en su
obra, secciones completas de acordes que se mueven en movimientos directos usando dichos

intervalos. Este recurso suele ser utilizado por el compositor Assad en sus obras:

Profondément calme ( Dans une brume doucement sonore)

8.;;;‘ /__\
A e E E i/\
s — T

5 t u La Catedral Sumergida, Debussy,

compases 1y 2.

=

dFIb
s
ol
ol
o4l

Otras opciones que desarrollaron los compositores para alejarse de la tonalidad, tenian
que ver con el rompimiento de la estética de las lineas melddicas, disefiando melodias poco
procesables y repetitivas, otros evitaban cumplir con la resolucion de los acordes de acuerdo a
las funciones tonales de tonica, subdominante y dominante; por otro lado también rompieron
las formas estructurales formales conocidas, como la famosa forma sonata, rondo, entre otras;
pero uno de los casos mas particulares que afecto a la tonalidad, fue el desarrollo de la
identidad cultural nacionalista. Considerando el desarrollo de los estados modernos, muchos
compositores dieron mas importancia a la investigacion €tnica y sociocultural, ampliando las
posibilidades ritmicas y melddicas, especialmente de aquellas culturas que tienen raices
afrodescendientes u orientales, que ya no coincidian tonalmente con la musica de concierto
tradicional academizada, sino que podria estar construida sobre escalas simétricas de acuerdo
a las posibilidades de los instrumentos ancestrales, o sobre modos con afinaciones fuera de lo

que podriamos estar acostumbrados. Este tema es importante mencionarlo porque la musica
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contemporanea para guitarra, sin ser Assad la excepcion, suele tener influencias o referencias
de melodias y ritmos étnicos y nacionalistas, que pueden llegar a afectar el desarrollo de la
composicion en sus diferentes elementos: melddicos, ritmicos, armdnicos, orquestales;
diferentes a la construccion tonal y hasta cierto punto simétrica a la que estamos

acostumbrados.

1.5. Poliacordes y politonalidades (bimodalidad)

Uno de los eventos mas singulares en el siglo XX, fue el estreno de la Consagracion
de la Primavera del compositor Igor Stravinski. En este caso, el compositor gener6 una
atmosfera altamente disonante sobreponiendo un acorde dominante en E” y un acorde de F*
mayor, adicionando una ritmica altamente compleja que hace que cualquier persona pierda el
sentido de un compas simétrico. En la misma obra, se pueden observar también secciones en
las que varios instrumentos estan claramente en tonalidades diferentes, a lo que el término de
poliacordes trasciende a politonalidad o llamada también por otros analistas como
bimodalidad, siendo este segundo mas acertado. Esta técnica es mayormente usada por el
compositor Sergio Assad tanto en sentido vertical armonico como horizontal melodico,

especialmente en lineas cromaticas como otro recurso para sabotear el sentido de la tonalidad.

@ Tempo Giusto J =50

e -
- P — e — [—— Stravinski, ejemplo de la
sempre stacc. bimodalidad del acorde
- s
ERGN e m— — dominante.
= >
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1.6. Contrapunto disonante

El contrapunto es uno de los elementos mas destacables en la obra del compositor.
Segun el glosario de términos musicales de Naxos, una de las bibliotecas en linea mas
grandes del mundo a nivel musical, el contrapunto es la combinacion de dos o mas lineas
melodicas, la segunda o posterior melodia, se considera un contrapunto de la primera. Si para
nosotros la armonia es considerada en su notacion tradicional vertical como el sonido
simultaneo de las notas en acordes, el contrapunto es considerado horizontalmente. (Naxos,
Glosario de términos musicales). Esencialmente, en una definicion de percepcion propia, es el
arte de combinar simultaneamente, dos o mas melodias.

Segun varios estudios del contrapunto del siglo XX, el autor Mullican (2023) en su
documento, A4 Practical Approach to Atonal Harmony and Counterpoint for the
Undergraduate Classroom and Beyond, encuentra varios procesos interesantes en su
construccion, proponiéndonos el ejemplo de imaginar que estamos en el saloén de clases
cuando todo en la teoria musical era nuevo para nosotros, triadas, cadencias, progresiones
comunes, consonancias y disonancias, todo debia estar perfectamente en orden y
armoénicamente resuelto sin ningun error (p.1). Cuando aparecen el impresionismo y la
segunda escuela vienesa, adicionalmente la mayoria de movimientos musicales disonantes del
siglo XX, los pardmetros de componer y usar el contrapunto se vuelven tan variados como la
cantidad de estéticas musicales existentes. El contrapunto también se convirtio en lo contrario
de lo que era antes, por ejemplo, si tradicionalmente se buscaba resolver a las consonancias
para dar estabilidad, ahora se buscara resolver y aplicar mas las disonancias para generar
inestabilidad. Otro punto comentado por el autor, es que en un analisis se menciona el
concepto de pitch-class-set (p.2), un método de andlisis que aplicd para la musica de Strauss,
que consistia en agrupaciones de diferentes notas que podrian encontrarse transpuestas o

relacionadas para mantener una sonoridad disonante, el libro de Alle Forte (1973) titulado La
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Estructura de la Musica Atonal podria ser una buena fuente para ampliar el tema. El
contrapunto disonante en este caso, corresponde usar las notas de esos sets. Mas adelante el
contrapunto disonante sera utilizado por cada compositor de acuerdo a cada una de sus

estéticas musicales, expresionistas, serialistas, cubistas, espectralistas, entre otras.

1.7. Imitacion:

Segun el diccionario de Latham (2008), la imitacion es:

La repeticion —un proceso mas técnico que estético— de un motivo o idea en otras
voces: en las exposiciones de la fuga, por ejemplo, lo que propone el tema obtiene una
respuesta y se repite como una forma de reforzar su importancia dentro de la

estructura contrapuntistica. (p.745)

Siendo Assad un compositor cuya estética tiene muchas influencias contrapuntisticas,
suele recurrir al uso de imitaciones en su musica, muchas suelen ser dificiles de encontrar
debido a la densidad de su musica, en el analisis de las obras se mencionan ejemplos sobre el
tema.

En el contrapunto tradicional, estas imitaciones se solian realizar a distancias
intervalicas de 8%, 4*° y 5, a como se menciona en el ejemplo de las fugas de la cita
anterior, pero contemporaneamente se ha ampliado ese rango, incluso hasta llegar a un punto

en donde las imitaciones se encuentran en tonalidades diferentes.
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1.8. Escala de tonos enteros

Es una escala simétrica de seis notas que estd compuesta unicamente por saltos de
tono, por sus caracteristicas solamente puede tener dos variantes, clasificada segiin Kostka
(2006, p.24) en WT-0 cuando inicia en C y WT-1 en permutaciones que inicien en D’ o sus

enarmonias:

EXAMPLE 2-5 Whole-Tone Scales

¥ WT-0 WT-1 :
‘ e r=—— —= — —bs
%%—0—9“#0 ‘3‘9—#1’—: “BW i

Kostka, 2006, p.24

1.9. Escalas modales:

El libro de Kostka, también se expresa sobre el tema de las escalas modales que
fueron muy utilizadas en la musica del renacimiento y redescubiertas en el siglo XX por
muchos compositores utilizandose para cambiar las texturas musicales. Assad suele utilizar
muchas escalas modales con raices menores, como por ejemplo la escala frigia [Phrygian] en
la Cantiga de las Seis Brevidades, por otro lado también se utilizan escalas con raices
mayores como el caso de la escala lidia [lydian], en secciones brillantes para otros momentos

del repertorio.

Tonian Daorian Phrygian

n : = = £ e ¥
— o ',O_j[;_—"__ — —— o?_DEL—u
e O © e — — o -

Lydian Mixolydian Aeolian — Locrian

Kostka, 2006, p.27
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2. Recursos compositivos basados en la cultura brasilefia
2.1. Frevo:
Un articulo muy interesante de Moury y Fazito (2022), titulado Turismo y Activacién
Popular del Frevo como ‘Patrimonio Territorial’ de Recife, Pernambuco, Brasil, define el

Frevo como una:

manifestacion cultural y expresion artistica compuesta por la danza y musica de las
orquestas de metales y de instrumentos musicales de cuerdas que se presenta (y es
representada) principalmente durante el carnaval y, sobre todo, en Pernambuco,
nordeste de Brasil. Su origen se relaciona directamente con la constitucion de la
ciudad de Recife, capital de Pernambuco, a finales del siglo XIX y principios del
siglo XX, momento de efervescencia politica y social tras la abolicion de la
esclavitud, formacién de la clase trabajadora brasilefia y configuracion de los espacios

publicos urbanos derivados de los procesos de modernizacion. (p.20)

Otro tema muy importante para destacar, mencionado por el articulo, es que el frevo
desde el 2007 es considerado Patrimonio Cultural Inmaterial de Brasil y en el 2012 fue
reconocido como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educacion la Ciencia y la Cultura (Moury y Fazito, 2022, p.20),
adicionalmente es todo un referente en el tema de los carnavales, especialmente en Recife,
donde fue también catalogado como su expresion artistica principal.

El reconocido musico y maestro Brasilefio, Nelson Faria (1995), public6 uno de los
libros més importantes sobre los ritmos Brasilefios aplicados en la guitarra, y dedica varias
paginas para explicar los patrones basicos, variantes y algunos subgéneros del frevo, no sin

antes confirmar su origen en Recife (Pernambuco) al Noreste de Brasil a finales del siglo XX,

19



como resultado de la interaccion entre la musica y las danzas folkldricas, por otro lado,
menciona que las bandas militares fueron las primeras agrupaciones en popularizarlo. Citando
y traduciendo textualmente del libro, “el frevo es basicamente una marcha con figuras

sincopadas en la melodia y los patrones ritmicos” (p.102).

Los patrones basicos los define con la siguiente ritmica:

| ull
KL

RERC

2" = A Faria (1995, p.104)

o S I N o |
r 5 r A

B o, O e Y N
i r i (

Faria, 1995, pp.105-110
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La ultima de estas variaciones, la delimita como un subgénero llamado “Marcha
Rancho” que tiene la caracteristica especial de ser la tinica variante escrita en un compas

ternario.

P a4 A d \d
Ja N
| ( |

2.2. Baido:

Megaro (2013), ha realizado un excelente trabajo historico, informativo e
investigativo escrito en portugués sobre el ritmo del Baido, mencionando muchos aspectos
con un buen nivel de profundizacion en el tema. Por otro lado, en el libro de Nelson Faria
(1995) también se puede encontrar una definicién mucho mas breve al respecto. Ambas
versiones del concepto, concuerdan con que el Baido, es un ritmo musical del Noreste de
Brasil, mas especificamente de Ceara, Maranhao y Bahia, derivado de una danza folk llamada
rumba-meu-boi cerca de los afios 40 (Faria, 1995, p.120), en adicion, Megaro (2013) comenta
que el ritmo también tuvo muchas danzas mas como influencia: Lundu, Coco, Calango y
Batuque de origen Africano que llegaron al pais en el siglo XVI. Ademas complementa que:
El término “baido”, originalmente “baiano”, se refiere a una danza de ronda con
vocalizaciones improvisadas. También era comun la presencia de una guitarra para
acompanar el canto. (p.14)

Faria (1995, p.121) explica los patrones ritmicos basicos, de la siguiente manera:
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Faria (1995, p.121)

2.3. Cultura Carioca

Popularmente se conoce como Carioca, a una persona proveniente de Rio de Janeiro
de Brasil, definido asi por algunos diccionarios como la RAE. Siendo asi un gentilicio, es
importante observar que mas que a un sector de la poblacion de Brasil, la palabra Carioca

hace referencia a su cultura.

2.4. Ginga:

La unica referencia académica que se ha encontrado sobre la Ginga, se encuentra en el
glosario del libro de Nelson Faria (1995, p.142), en donde menciona que es el Swing
Brasilefio. En el apartado de la Samba (p.27), menciona un ejemplo de un patrén ritmico en el
estilo de Jodo Bosco, un importante musico en la escena musical brasilefia, en donde describe
su Ginga usando voces altas y bajas en el intercambio de acordes, los patrones ritmicos para

este término citados en el libro son los siguientes:
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Faria, 1995, p.27
Otras fuentes no académicas, definen la palabra Ginga como el movimiento de los
pies o baile del Capoeira, ligdndose también a la cultura brasilefa, por otros sitios también se

menciona la Ginga (baile, finta, burla) de los futbolistas.

2.5. Cantiga

La palabra Cantiga se puede traducir al espafiol como cancidn, segun el trabajo de
Velasco (2017), las cantigas se asocian a las canciones que cantan los trabajadores ganaderos
de las zonas aridas del noreste de Brasil, con temperaturas constantes y poca precipitacion
existente. Dichos personajes “cantan durante el trabajo, para el trabajo y después de €l con
melancolica y dulce voz”, los temas mencionados en estas cantigas que estan relacionados a
estos personajes son: “Caballos, bueyes de arado y animales de corral, el tiempo estatico,
tranquilo y arido, la rudeza del trabajo, historias de amor y desencanto entre rancheros y sus
mujeres” (p.92). Un dato importante que también menciona, es que “basicamente se

interpretan con guitarra y voz, aunque actualmente no hay una instrumentacion definida”

(pp.92).
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3. Recursos sobre formas

3.1. Fantasia

En la tésis de Abdihodzi¢ (2013), sobre el desarrollo del material tematico de Assad,
se hace alusion a que el concepto de Fantasia, en esta obra en especifico, se diferencia de las
fantasias del siglo XX, siendo mas cercana a una fantasia del renacimiento o del barroco. Esto
debido al uso de secciones cortas dentro de la obra y el predominio del contrapunto (p.6). Es
dificil llegar a una definicion concreta del concepto de Fantasia debido a que segun el
diccionario de Latham (2008) la fantasia es un “Titulo para piezas caprichosas que no tienen

forma fija, en las que el compositor puede volcar su imaginacion con toda libertad” (p.578).

3.2. Divertimento
El diccionario de Latham (2008), presenta una definicién muy acertada del
divertimento, traducido del italiano al espafiol, divertimento significa “diversion” o

“recreacion . Menciona que en el siglo XVIII,

generalmente se instrumentaba para una combinacion de instrumentos solistas, estaba
relacionado con géneros como casacion, Nachtmusik, notturno y serenade, en cuanto a
que todos ellos tuvieron un caracter ligero y un propdsito como piezas de
entretenimiento. Viena fue la capital del divertimento, aunque el término también se

utiliz6 ampliamente en Alemania del sur, Bohemia e Italia. (p.474).

Posteriormente, comenta que fue cultivado especialmente por compositores austriacos
como Wagenseil y Haydn, usualmente con tres movimientos rapido-lento-rapido, en algunos
casos otros compositores llegaron a componerlos hasta con nueve movimientos. La forma del

divertimento cayo6 en desuso a inicios del siglo XIX, pero ha sido revitalizada en el siglo XX
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por compositores como Bartok, con el Divertimento para cuerdas. Posteriormente muchos

otros compositores lo han usado, incluyendo Assad en su obra Aquarelle.

3.3. Valseana

Este término hace referencia al tiempo de vals, el titulo se encuentra en el segundo
movimiento de la obra Aquarelle de Assad y por lo general ha sido interpretado de muchas
maneras diferentes sin llegar a una definicion concreta. Su métrica es ternaria y en ocasiones
el fraseo musical es muy libre sobreponiendo la importancia de las frases musicales sobre el

sentido dancistico.

3.4. Preludio

Naxos define un preludio como un movimiento, seccion o trabajo que precede a otro
movimiento, alrededor del mundo también ha sido usado como una obra corta e
independiente. En sus inicios el preludio era una pequena obra introductoria con cierto
caracter de improvisacion que realizaba el érgano para preparar el tono en las obras corales
del siglo XV, Corelli los escribid para sus sonatas de camara ademas compositores como
Adam Ileborgh, Andrea Gabrieli, Heinrich Isaac y Conrad Pauman también escribieron
preludios incluso se encuentran en el libro para 6érgano de Buxheim. Més adelante en el siglo
XVI el término se usé también en Francia e Italia, prevaleciendo con dicho caracter
improvisatorio, un siglo mas tarde, apareceria en una forma mas ordenada compuesta para
laud o clavecin, para finales del siglo XVII muchos compositores anteceden sus fugas con un
preludio.

El diccionario Latham (2008), comenta que Hummel fue el primero en publicar una
serie de 24 preludios, luego de la presentacion de las 24 tonalidades con el clave bien

temperado de Bach y que en las manos de Chopin el preludio se desarroll6 como una pieza
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para piano de caracter independiente, que sirvio para explorar diversas atmdsferas expresivas

y recursos técnicos. (pp.1215-1216).

3.5. Toccatina

El término toccata, definia a una obra de estilo y lenguaje musical libre, segtin Latham
(2008), generalmente para teclado, conformada por varias secciones con elementos de
virtuosismo destinados al lucimiento (toque) del ejecutante. Al parecer surgioé a comienzos
del siglo XVI pero las primeras colecciones importantes se remontan a finales del siglo con
algunas obras como las publicadas por Andrea Gabrieli y Claudio Merulo. Otro ejemplo muy
famoso es la toccata que introduce al Orfeo de Monteverdi (p.1513). La toccatina termind

siendo su forma reducida.
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Metodologia

El objetivo principal de esta investigacion, estudiar los recursos compositivos que son
caracteristicos en el estilo del compositor Sergio Assad, se cumplira mediante la realizacion
de un analisis musical, focalizado en encontrar los principales elementos compositivos, con el
cuestionamiento de /cuales son los recursos especificos que se utilizan en las obras
seleccionadas y como son desarrollados? Para todo ello, también es muy importante la
profundizacién en el contexto histdrico y estilistico, mas los recursos tanto técnicos como
interpretativos, involucrando la ejecucion de las mismas para llegar a un mejor entendimiento
de los recursos encontrados aplicandolos de una manera consciente e intencionada, realizando
un recital como complemento a este trabajo.

Existen muchos musicos que se han dedicado a los fundamentos tedricos y analiticos
musicales, el primero que se quisiera mencionar como referencia en este trabajo, es el
maestro estadounidense Allen Forte (2003), quien ha tenido una larga carrera como teérico y
musico, aportando una gran cantidad de libros que han servido de apoyo para los cursos
tedricos a nivel universitario. Su titulo “Introduccion al Analisis Schenkeriano” podria ser
uno de los libros més completos en cuanto a temas tradicionales, de los que se quisiera partir
en este analisis del compositor Brasilefio, desarrollando temas como las relaciones armonicas,
contrapunto, texturas, formas musicales simples o compuestas, entre otros. Posteriormente,
Forte (1973) también ha realizado algunas publicaciones interesantes sobre el analisis y las
teorias musicales de las vanguardias que aparecieron durante el siglo XX como por ejemplo
“The structure of atonal music” en donde muestra los elementos principales para analizar la
musica atonal, aplicables también a la musica altamente cromatica como la de Assad con las
teorias de los Pitch Class Set, especialmente en el desarrollo de los motivos principales de

Aquarelle y Fantasia Carioca.
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Por otro lado, quizas en términos menos tedricos y mas filosoficos, se podria
mencionar al muasico, compositor y también analitico Aaron Copland (2006), que presenta un
libro muy interesante (incluso escrito para personas no profesionales en el campo de la
musica), titulado “Coémo escuchar la musica”, que en palabras suyas “tiene por objeto
exponer con la mayor claridad posible los fundamentos de la audicion inteligente de la
musica” (p.17), haciendo incapié en lo que para €l son sus cuatro elementos principales
(armonia, melodia, ritmo, timbre), la textura, estructura, formas y mas adelante un punto
interesante para este trabajo, recursos contrapuntisticos. Gracias a eso, se puede contar con
una guia de los elementos principales a los cudles se debe prestar una primera atencion
cuando se habla de iniciar un andalisis musical y posteriormente, encontrarlos referenciados en
la obra del compositor para ayudar a definir su estilo entendiendo mejor su estética musical.

Estos elementos, en la obra de Assad, consisten el la relacion e influencia de los
vanguardismos del siglo XX, entre los cuales se buscaran especificamente ejemplos de
recursos impresionistas: como el uso de acordes no triadicos, escalas pentatonicas, desarrollo
en movimientos paralelos de las voces; posteriormente, recursos expresionistas: analizando el
tratamiento de la armonia altamente cromatica, engafios en la tonalidad, escalas basadas en
armonias de tonos enteros, realizacion de melodias basadas en pequefios motivos, uso de
escalas modales; y finalmente, la relacion con sus influencias nacionalistas con la musica

brasilefia recurriendo a diferentes estilos musicales brasilefios.
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Capitulo I: Biografia estilistica del compositor Sergio Assad
1.0. Introduccion

El objetivo principal de este capitulo es profundizar en la biografia tanto historica
como estilistica del compositor, prestando especial atencion a su desarrollo como guitarrista y
compositor. En definicion, esta biografia estilistica, es una recoleccion de datos sobre la vida
y obras del compositor, que serd explicada en orden cronologico para poder entender su
evolucion, avance y progreso con el pasar de los afios, asi también como los recursos
compositivos que Assad ha mantenido y los que ha descubierto en el camino, los mismos que
nos permiten escuchar una obra desconocida y relacionarla al compositor, sus formas, estilos,
lenguajes armonicos e influencias ritmicas. Es muy importante que a la hora de interpretar la
musica de un compositor, se puedan entender cudles han sido los puntos fuertes de su carrera,
asi también como las situaciones y vivencias experimentadas que pudieron inspirar la
creacion de las obras, ddndonos una vision general de las mismas y permitiéndonos realizar
interpretaciones historicamente correctas e informadas, especialmente, para alcanzar una
mayor conexion con la musica. Por tltimo, los motivos de concepcion de las obras
especificas en estudio y las menciones que han obtenido a nivel nacional e internacional,
también nos brindan un panorama de cierto modo evaluativo, del que podemos analizar los
parametros y criterios de medicion para comprender su impacto en el medio del movimiento

guitarristico de las diferentes sociedades.

1.1. Datos biograficos del compositor:
Para el desarrollo de este capitulo, se tomaran en cuenta como mayor fundamento las
fuentes de Figueirda (2008), Mrofchak (2021), Velasco (2017), Abdihodzic (2013) y otras

que, en menor cantidad,forman parte de los trabajos bibliograficos sobre el compositor.
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Sergio Assad nacid6 el 26 de diciembre del afio 1952, en la ciudad de Mococa, Sao
Paulo, Brasil. Los autores coinciden en que fue gracias a la influencia de su padre (musico no
académico, interpretaba la mandolina y la guitarra), que tanto Sergio como su hermano Odair
Assad, comenzaron a estudiar la guitarra, ensefidandoles alguna variedad de ritmos folkloricos.
Un dato adicional segin Figueirda (2008, p.20), respecto a Sergio, es que se llega a
mencionar que fue uno de sus tios quien le enseii6 la primera secuencia de acordes, su padre
al ser consciente de su talento, le ensefiaba otras progresiones y ritmos de algunos corinhos,
que eran algunos cantos de contexto religioso de corte evangelico o pentecostal. Por otra
parte, Figueirda (2008, p.20) también hace referencia a hechos importantes, por ejemplo que
ambos hermanos, con tan solo algunos meses de interpretar la guitarra, participaron de un
programa de television con una de las mas grandes cantantes de la musica popular de Brasil,
Elizeth Cardoso (1920-1990)'.

Segun Mrofchak (2021), cerca del afio 1965, la familia se trasladoé a Sdo Jodao da Boa
Vista, donde encontraron a una comunidad de guitarristas formados por José Lansac, un
amigo de Agustin Barrios Mangoré (p.2)?, guitarrista y compositor muy representativo en la
historia. Por otro lado comenta que José Lansac fue el primer profesor de los hermanos, quien
les ensefio la lectura musical y las bases técnicas con el libro del maestro Julio Sagreras,
referencia que sigue siendo usada hasta hoy en dia como una de las metodologias del
aprendizaje del instrumento mas clasicas y recurrentes en la historia. Ambos hermanos
pudieron superar ese proceso en cuestion de semanas y pronto necesitarian de un nuevo

maestro.® Al parecer no solamente los hermanos Assad en su familia fueron talentosos,

'"Traduccion personal de: “they played in a television show directed by one of the most acclaimed singers of the
Brazilian popular music, Elizeth Cardoso”

2 Traduccion personal de: “Around 1965 the Assad's moved to Sdo Jodo da Boa Vista where they encountered a
community of guitarists formed by José Lansac, a friend of the guitarist and composer Agustin Barrios
Mangoré”.

? Dato tomado por Mrofchak en GuitarCoop, “Sergio & Odair Assad | Part 1 | GuitarCoop Interview Series,”
YouTube Video, 24:14, April 9, 2020. https://www.youtube.com/watch?v=Y5KdnuY 1dhY &t=1134s.
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Mrofchak (2021) nos brinda un comentario muy interesante sobre la hermana de Assad, quien
también es poco mencionada en los documentos revisados: “Badi Assad, hermana de Sergio
Assad, establecio su carrera grabando como vocalista y guitarrista. En el Festival
Internacional Villa-Lobos de 1987, ella fue nombrada la mejor guitarrista brasilenia” (p.03).

Con el crecimiento del talento de los jovenes, la familia emprendié el viaje a Rio de
Janeiro para que pudieran estudiar guitarra clasica, tiempo en donde Sergio pudo estudiar
composicion y direccion en la Escola Nacional de Musica, aparentemente, sus estudios de
composicion los realizaba de manera privada con la maestra Ester Sciliar por otro lado, la
formacion guitarristica de los hermanos Assad qued6 en manos la maestra Monina Tavora,
quien segun la descripcion de Figueirda, fue una legendaria guitarrista Argentina que tomo
lecciones con Segovia cuando vivia en Montevideo (p.22). Estudiaron con ella en un lapso de
siete afios, de la cual cuentan que tenia una manera muy intuitiva para enseiar y que no
seguia necesariamente un método en particular, pero que la informacion que Assad podria
recibir de parte de ella era muy amplia, teniendo bastante material en qué pensar después de
cada leccion (Figueirda, pp.23-24).

Como musico y compositor, Assad ha concluido una gran cantidad de obras y
colaborado con muchos grupos y ensambles interesantes. de acuerdo a lo mencionado por
Mrofchak (2021), sus arreglos para el diio de guitarras sobre obras de Bach, Debussy,
Ginastera, Gismonti, Piazzolla, Ravel, Scarlatti, y Villa Lobos se convirtieron en repertorios
standard, asi mismo ha participado con importantes ensambles y musicos de calidad
internacional como Los Angeles Guitar Quartet, Paquito D’Rivera, Turtle Island String
Quartet y Yo-Yo Ma, finalizando con la inclusion de orquestas que han interpretado su musica
como San Antonio Symphony, the Seattle Symphony Orchestra, y la Orquestra Sinfonica do
Estado de Sao Paulo (p.5). Un dato que parece importante pero que lastimosamente no se han

encontrado mas referencias salvo la mencion de Velazco (2017, p.88) y Mrofchak (2021, p.5),
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es que en algiin momento compuso un ballet entre sus obras orquestales titulado Scarecrow,
adicionalmente a otros conciertos para guitarra y otras obras de ensambles de cdmara.

Otras relaciones establecidas por Assad durante su carrera, se dieron gracias a su
capacidad de arreglar musica para guitarra, llevandolo a trabajar sobre obras de Astor
Piazzolla, Heitor Villa Lobos, Alberto Ginastera y Egberto Gismonti,* al mismo tiempo de
compositores de otras épocas como Scarlatti, Soler, Rameau, Bach, Ravel, Debussy y
Gershwin, entre muchos otros (Velazco, 2017, pp.87-88). Mas detalles de sus obras se
profundizara mas adelante. También como parte de su trayectoria, carrera profesional y
docente, algunas ediciones de sus partituras de la editorial canadiense Doberman, mencionan

que:

Sergio Assad ha dado clases magistrales en conservatorios, universidades y escuelas
de musica en Estados Unidos, Europa, América Latina, Japon y Australia. De 1994 a
1996 ensefio en el Conservatoire Royal de musique en Bruselas y de 2003 a 2006 en el
Chicago College for the Performing Arts de la Roosevelt University. Actualmente se

desempefia como profesor en el San Francisco Conservatory of Music (p.1).

1.2. Cronologia de obras

Como se ha mencionado anteriormente, Assad comenzd a componer y a arreglar
musica tan pronto como aprendio a interpretar la guitarra, Figueiroa (2008) realizd un
impresionante trabajo en cuanto a la recopilacion del material escrito y arreglado por el
compositor, tomando en cuenta obras desde el afio 1984 hasta la publicacion de su trabajo en

el 2008. Entre el catalogo propuesto encontramos: Trés Cenas Brasileira (1984), Jobinianas 1,

* Musico, pianista y guitarrista brasilefio, con un perfil similar a Sergio Assad, dedicado tanto a la musica
académica como popular. Se hace referencia de su vida obra en su pagina personal:
https://ecmrecords.com/artists/egberto-gismonti/
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2,3y4 (1986, 1988, 1996, 2001) y Aquarelle (1986) publicadas por Editions Henry
Lemoine; la Suite Brasileira (1986), Childrens Cradle (1992) y Saga dos Migrantes (1992)
publicadas por su propia edicion Sergio Assad Music; Giornatta a Nettuno (1993) por Vogt &
Fritz en Alemania; la Suite Summer Garden (1994) que es bastante amplia, fue un encargo de
Gendai Magazine, revista Japonesa y que consta de 22 movimientos; en formatos de musica
de camara Winter Impressions (1996) para flauta violin y guitarra, Circulo Magico (1997)
para flauta y guitarra, Uarakena (1994) para cuarteto de guitarras, la Fantasia Carioca (1998)
en una edicion para dos guitarras y orquesta de camara, el ballet Espantalho (Scarecrow,
1998) y alrededor de dieciocho obras mas, combinando formatos entre orquestas de camara,
violin, clarinete y otros instrumentos. Luego de la publicacion de dicho trabajo, Assad ha
continuado su quehacer con obras como la Suite Brasileira n4, que entre sus movimientos
lucen Caterete, Tonada, Jongo y Batuque publicada en el 2016 por la editorial canadiense Les
Editions Doberman, y por supuesto una de sus mas recientes Bagatelle Stairway, otra suite de
tres movimientos titulados Transparent Color, Wandering Shepherd e Irregular Mirror. Otras
obras importantes seran mencionadas en la siguiente seccion de este trabajo sobre sus
reconocimientos y premios.

Por otro lado la suma de sus arreglos para guitarra, diios de guitarra y otros ensambles
es bastante mas extensa, quizas entre los mas famosos se encuentran el de las Cuatro
Estaciones Portefas de Astor Piazolla, villancicos, obras populares, académicas,
cinematograficas, entre otras. A lo largo de su carrera, sus obras lo han llevado a
reconocimientos importantes a nivel internacional, por ejemplo, su obra para dos guitarras
Tahhiyya Li Ossoulina y su album, Sérgio & OdairAssad play Piazzolla , fueron galardonadas
en los Latin Grammy, como mejor composicion clasica contemporanea en 2008 y como
mejor album de tango en el 2002. Asi también ha obtenido otros premios en concursos para

obras orquestales, arreglos, dios de guitarra y musica de camara (Minozzi, 2012, p.23).
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1.3. Conclusion

Sergio Assad se suma a una larga lista de compositores talentosos a nivel historico, los
cuales comenzaron a escribir musica desde muy jovenes, a diferencia de muchos, podria
llamar la atencion su interés primario no tanto en componer si no por arreglar musica,
especialmente para diio de guitarras casi desde el mismo momento en el que aprendia sus
primeras obras. Este detalle, marcé su estilo, debido a que el compositor en diferentes
entrevistas, especialmente la grabada para tone base, hace referencia a que el crear
contrapuntos es una de las primeras técnicas que aprendid de joven, por lo cual tiene algunas
dificultades cuando escribe para guitarra solista porque piensa en muchas voces al mismo
tiempo. Esto es muy visible por la alta densidad en sus obras y el dificil entendimiento de

muchos recursos que se analizaran en el capitulo III de este trabajo.
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Capitulo II: Contexto historico de las obras del compositor
2.0. Introduccion:

Existen muchos detalles que una persona intérprete de la musica deberia investigar
sobre las obras que esta ejecutando, especialmente sobre el contexto historico y la estética
musical del momento de su composicion, esto hace mucha diferencia cuando como publico se
puede apreciar una buena interpretacion que trasciende y va mas alla que del simple montaje
técnico. Dentro de estos detalles de contexto, es importante contestar a las preguntas: ;donde
y por qué fueron compuestas las obras? ;Como fueron compuestas? ;Existen detalles étnicos
o referenciales a diferentes culturas en las obras? entre otras preguntas que podrian ser

contestadas en este capitulo.

2.1 Contexto en la musica Brasileiia

La musica suramericana, al igual que el resto del continente, es caracterizada por un
fuerte sincretismo cultural y la mezcla de muchos ritmos, el documento de Velazco (2017),
nos habla sobre el contexto brasilefio, mencionando que: “la poblacion nativa indigena y la
introduccion de esclavos de origen africano (Angola, Mozambique, Congo) ha desarrollado
un folklore de lo maés rico, desencadenando la mas grande variedad de ritmos tradicionales del
continente americano” (p.89). Su trabajo sobre la Suite Brasilefia del compositor Assad, hace
mencion de muchos elementos que enriquecen la cultura musical brasilefia y que también son
parte importante de la interaccion y de la sociabilidad en las diferentes regiones del pais. En
este sentido, hace hincapi¢ en que la Suite antes mencionada “estd compuesta por cinco
expresiones musicales de la region Noreste del pais, involucrando entonces a los estados de
Bahia, Pernambuco, Alagoas y Rio Grande do Norte”, mas adelante especifica que fueron
elegidas cinco expresiones artisticas de la regién que iniciaran con la letra “c”, “Cantoria

Nordestina, Capoeira, Coco, Cantiga do Sertao y Caboclinhos” (Velazco, 2017, p.89). Esto
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solo como un breve ejemplo de diferentes manifestaciones artisticas de la region, pero a como
puede observarse anteriormente en el marco conceptual de este trabajo, se hace mencion del
Frevo, el Baido, la Cantiga y la Ginga, que son elementos que se encontraran en las obras
seleccionadas para este trabajo.

Por otro lado, es muy importante hacer mencion de otros artistas que han sido parte
del medio en el que el compositor Assad se ha desarrollado y también, parte de su generacion,

entre ellos:

Edu Lobo (b. 1943), Geraldo Vandré (b. 1935), Elis Regina (1945-1982), Dorival
Caymmi (1914-2008), Simone (b. 1949), Caetano Veloso (b. 1942), Maria Bethania
(1946), Gal Costa (b. 1945), Alceu Valenga (b. 1946), Geraldo Azevedo (1945), Joao

Bosco (b. 1946), Ivan Lins (b. 1945) y Djavan (b. 1949) (Minozzi, 2012, p.27).

Sale a relucir especialmente el nombre de Caetano Veloso, quién hasta el momento es
uno de los musicos populares mas activos del pais sudamericano, poseyendo una de las
discografias més extensas dedicadas a la musica Brasilefa, especialmente en la exploracion
de ritmos como el bossa nova y la samba.

Otros compositores que no se mencionaron pero que son fundamentales en la historia
de la musica brasilefia de la primera mitad del siglo XX, indudablemente son Ari Barroso
(1903-1964), Antonio Carlos Brasileiro de Almeida (Tom) Jobim (1927-2012) y Luis Bonfa
(1922-2001), quienes fueron precursores de ritmos como el bossa nova. Actualmente su
legado y sus obras, han perdurado hasta el contexto actual gracias a su popularidad y a otros
compositores que han arreglado sus obras mas famosas y conocidas, como Carlos Barboza

Lima (1944-2022), quién tiene uno de los arreglos mas detallados de la obra Aquarela do

36



Brasil de Ari Barroso o el tunecino Roland Dyens (1955-2016), quién también tuvo gusto por

la musica brasilena arreglando la obra A Felicidade de Tom Jobim.

2.2. Hechos especificos sobre las obras

Lo expresado por el compositor Assad en la entrevista para tone base (Tonebase
Guitar, 2022) sobre la historia de la obra Aquarelle, contextualiza que se movio6 de Brasil a
Francia en el afio 85, su segunda esposa Bridget solia pintar acuarelas y fue cuando se fascind
sobre como la tinta de color se esparcia sobre el papel. Al mismo tiempo tenia escritas
algunas obras para dos guitarras y sinti6 que debia escribir una obra para guitarra sola, ésto se
convirtio en su primer intento de crear una obra para guitarra sola. En cuanto al primer
movimiento, ya tenia una seccion ritmica escrita, y comenta que quiso concebir la obra en
grandes bloques de composicion alejandose de la forma sonata, al mismo tiempo que
intentaba desarrollar el tema de tres notas con el que da inicio la obra. Uno de sus mayores
retos fue alejarse del pensamiento para componer a dos guitarras, en donde es mas sencillo
distribuir y conectar los diferentes contrapuntos y voces que se le ocurrian. Debid hacer un
gran esfuerzo para subsanar ese detalle. Posteriormente también hace mencion sobre como
conocio al afamado guitarrista David Russell, con quién pudo compartir y a quien hace la
dedicatoria de esta primera obra. El mismo Russell la estrend y comenzé a popularizarse
hasta que llego a ser presentada como una de las obras obligatorias para el concurso de GFA
en Miami. Actualmente sigue siendo interpretada por guitarristas que han logrado un nivel
avanzado de técnica y de comprension musical analitica alrededor del mundo.

Las Seis Brevidades, han sido las obras menos investigadas, segiin una pequefia

resefia que aparece en la edicion canadiense de las partituras:
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Fueron escritas parcialmente en Chicago y Paris y fueron dedicadas a su hermano
Odair Assad. No fueron concebidas con material musical relacionado, siendo cada una
de ellas de caracter muy diferente basandose en diferentes fuentes de la musica
latinoamericana. Todo el conjunto resulta unificado al reflejar momentos muy sueltos
y breves de un viaje a lo largo de un solo dia. Aunque no fueron escritas el mismo dia,

fueron inspiradas durante momentos especificos del dia. (Assad, 2010, p.1)

Parafraseando sobre el mismo texto de la edicion canadiense de la partitura antes
mencionada “Chuva” hace referencia a una mafiana lluviosa en Chicago, “Tarde”, se inspird
en una calida tarde de Chicago en el Navy Pier. “Feliz”, expresa ese estado de animo en el
que realmente se tiene un gran dia. “Ginga”, cuyo significado es balancearse mientras se
camina, se inspird durante un paseo por el rio Sena. “Cantiga” es una cancion inspirada en un
atardecer parisino y la ultima pieza, “Saltitante”, fue creada después de regresar a casa
huyendo de una lluvia vespertina en Paris. (Assad, 2010, p.1)

Finalmente se hace la observacion de que el titulo “Brevidades”, tiene una doble
connotacion: primero, la hacia palabra breve por la duracion de cada uno de los movimientos,
segundo, que la misma palabra también se relaciona al nombre de un postre brasilefio que
sugiere que estas piezas deben tomarse como pequeiios “pasteles” dulces (Assad, 2010, p.1).

Citando nuevamente a Minozzi (2012), “Assad escribio la Fantasia Carioca en 1994,
afo en que su primera esposa falleci6”. Segun el documento, fue un afo donde estuvo bajo
estrés, y la musica le ayudo6 a canalizarlo. En la entrevista que Minozzi realizé a Assad para
su propio trabajo, le comenta que “¢l escribi6 la Fantasia para €l mismo, para recordar que era
Brasilefio y eso era algo a lo que podria aferrarse” (pp.31-32). Gracias a ello, pudo inspirarse

de imagenes y recuerdos de Rio de Janeiro.
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2.3 Conclusion:

El conocer el contexto de las obras permite a los intérpretes tener una mejor
profundizacion en ellas. Gracias a las fuentes encontradas, se pudo profundizar en los
aspectos relevantes e inspiracionales por los cuales el compositor creo las obras. Algunos
hechos que emocionalmente fueron de alto impacto para el compositor, desarrollaron un
fuerte apego a sus seres queridos y por otro lado, marcaron un nacionalismo muy notorio
ligado a sus viajes y el estar lejos de su tierra natal. Sumado a este nacionalismo, se
encontraran muchos elementos técnicos y estéticos que también han marcado el estilo del

compositor, que seran estudiados en el siguiente capitulo.
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Capitulo III: Recursos compositivos contemporaneos en la obra de Sergio Assad
3.0 Introduccion

El objetivo principal por desarrollar en este capitulo, corresponde a analizar los
recursos compositivos de las obras elegidas: desarrollo del material tematico, contrapunto,
texturas, recursos armonicos, ritmo, recursos técnicos de la guitarra, entre otros, con la
finalidad de encontrar aquellos que definen el estilo propio y contemporaneo del compositor.
Para ello, se procedio a realizar un analisis general de las obras Aquarelle (1986), Fantasia
Carioca (1994) y Seis Brevidades (2010), buscando y profundizando en los elementos que
han sido de influencia para el compositor y que se encuentran relacionados a elementos
estéticos derivados primordialmente del siglo XX. En un solo movimiento analizado se
pueden encontrar claras evidencias de esto y entender estos recursos nos permite tener ideas
mas claras sobre la interpretacion de la musica. Adicionalmente, el compositor también hace
muchas referencias a ritmos brasilefios que también son importantes de abordar en esta

seccion.

3.1. Recursos compositivos comunes entre las obras

Entre los recursos encontrados, se pueden evidenciar paralelismos en las voces,
recurrencia al uso de acordes no triadicos como cuartales y quintales, escalas pentatonicas,
altos cromatismos, poliacordes melddicos y armonicos, frases no simétricas, sonoridades
basadas en escalas de tonos enteros, nacionalismos que recurren a diferentes ritmos
brasilefios, entre otros. Es muy interesante que las obras, a pesar de tener recursos hasta cierto
punto similares entre ellas, posean una estética auditiva tan diferente. La creatividad del
compositor y su manera de desarrollar su musica sorprende todavia mas luego de realizar este

analisis.
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3.2. Analisis de recursos compositivos: Aquarelle (1986)

Sin duda alguna, Aquarelle se ha convertido en una de las obras mas populares del
compositor, primeramente por su aparicion como obra obligatoria en el GFA de Miami,
segundo por la técnica tan retadora que presenta, y tercero, porque muchos guitarristas
famosos alrededor del mundo la han interpretado, recordando que fue al mismo David Russell
a quien Assad dedic6 la obra.

Al gozar de tanta popularidad, han sido encontrados diferentes documentos de analisis
mencionados en el estado de la cuestion de este trabajo, los cuales han sido revisados. La tesis
de Andrade (2009), Sergio Assad, su lenguaje estético-musical a través de su obra Aquarelle
para guitarra sola, y el trabajo de Minozzi (2012), “Aquarelle” and “Fantasia carioca”: A
performer 's guide. Ambos trabajos presentan un antecedente y puntos validos en el analisis
de la obra, realizan un estudio musical muy general en cuanto a su forma y varias referencias
ritmicas brasilefias que posee, no obstante, el documento de Minozzi pareciera no
corresponder con los nimeros de compas de la edicidon con la que se trabajo, por lo cual no se
puede esclarecer al cien por ciento la idea general de la forma que propone para la obra. En
otro sentido, es importante hacer referencia a estos documentos analiticos ya que poseen un
objetivo diferente al de este trabajo, que esta enfocado en encontrar los elementos
compositivos que definen el estilo del compositor, por lo tanto se procedera con los elementos
compositivos interesantes que se han encontrado en Aquarelle sobre la estética del

compositor.

3.2.1. Divertimento
Este primer movimiento, representa un reto en el analisis y la comprension de su
forma, al ser un Divertimento, no posee una forma tradicional a como por ejemplo podria

encontrarse en otras obras una forma sonata, un rondo, fugas, formas sencillas, compuestas,
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entre otras, incluso el mismo compositor en una entrevista para Tone Base, menciona que la
evita intencionalmente®, “queria crear bloques, y dentro de esos bloques explorar el motivo”

(Tone base, 2022). El trabajo de Minozzi (2012, p.34) propone un analisis de la forma en la

siguiente tabla:

Intro A B B’ C Bridge B Coda

(1-22) | (22-83) | (84-110) | (111-132) | (133-160) | (161-182) | (84-110) | (184-193)

Sin embargo, para este trabajo se realizara una propuesta diferente de la forma de la
obra dividida en tres grandes bloques tematicos, primero: el desarrollo del motivo principal
(mm. 1-83), que corresponde a las notas D, B” y C, con un recorrido de tercera mayor
descendente y segunda mayor ascendente, a este motivo, para fines de este analisis, se le
identificara como el motivo Aquarelle; segundo: una seccion de desarrollo ritmica brasilefia
(mm. 84-136) y finalmente, una seccion rubato y expresiva que transiciona nuevamente al
tema del desarrollo ritmico uniéndose a una coda final (mm. 137-183).

La obra da inicio con el motivo de Aquarelle que se desarrolla transportdndose en
diferentes alturas en distancias de tritonos. Este proceso es muy particular e intencional de
parte del compositor, ya que al mismo tiempo, tanto el motivo como sus transposiciones
corresponden a una sonoridad de tonos enteros que prevalecera hasta el compas 29 de la obra.
La primera secuencia de transposicion se encuentra en el F* del tercer compés, que desciende
por C hasta llegar nuevamente al F*. Esta primera frase concluye con el motivo Aquarelle

presentado de manera retrograda y con B natural.

> Sergio Assad Talks Sergio Assad: The Story of AQUARELLE:
https://www.youtube.com/watch?v=ZDUjDEnMLI9A &t=5s
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Aquarelle, Divertimento, mm.1-9
Ordenando las notas presentadas en este pasaje introductorio de la obra, se puede
observar claramente la relacion que tienen con una escala de tonos enteros que segin Kostka

(2006) esta asociada al impresionismo (p.25).

La Gnica excepcion a esta sonoridad es el E” anacrusico al compas 6, que podria tener
un propodsito de generar disonancia. Si se ordenan las notas, se entiende mejor una sonoridad

de dos segundas menores separadas por una segunda mayor.

La conclusion de esta primera seccion desde el compas siete, desarrolla un proceso
compositivo similar, en donde el motivo asciende en sonoridades de tercera mayor (aplicando
las enarmonias correspondientes) para posteriormente descender en tritonos, nuevamente sin

romper con la sonoridad de tonos enteros mencionada anteriormente.
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Aquarelle, Divertimento, mm.6-13

El compositor contintia desarrollando este motivo entre los compases 14 y 20,
anadiendo una tercera mayor descendente a la féormula y utiliza los mismos recursos
ascendentes y descendentes transponiendo el motivo en intervalos de terceras mayores,
arrancando en D subiendo el motivo a F* y B”; descendiendo de la misma manera. Es
importante que también se mencione nuevamente la aparicion de la escala de tonos enteros.
Finalmente, el compas 21 concluye esta seccion con un elemento ritmico importante que
representa el nacionalismo del compositor, una referencia al ritmo de marcha rancho, de

acuerdo al trabajo de Minozzi (2012, p.46).
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Aquarelle, Divertimento, mm.14-22
En el compas 30, se rompe por primera vez, la sonoridad de tonos enteros e inicia un
desarrollo en donde tenemos el tema de Aquarelle ausente. Esta seccion que se extiende hasta

el compas 37, podria ser interpretada como un tema episddico o transicional para conectar los
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temas de Aquarelle, también podremos observar este episodio en los compases del 59 al 62

con la misma funcidn.
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Aquarelle, Divertimento, mm. 30-37

Un recurso compositivo importante para esta seccion, es la utilizacién de una escala
basada en un nuevo motivo de segunda menor, segunda aumentada y segunda menor,
observable en los compases 31 y 33. A continuacion se presentara el ordenamiento de las
mismas para entenderse de una mejor manera:

Aquarelle, Divertimento, mm.31:
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Aquarelle, Divertimento, m.33
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Teniendo claros estos dos primeros motivos, el compositor procede a desarrollarlos en
su conocido estilo contrapuntistico, presentando el motivo de Aquarelle rodeado de multiples
contra sujetos. Podria sugerirse en cuanto a la forma de la obra, una gran seccion de
desarrollo del tema Aquarelle desde el compas 38 al 79, exceptuando de 58 al 63 en donde
encontramos el tema episddico transicional. A continuacion, algunos ejemplos del desarrollo

del motivo Aquarelle en esta seccion:

Aquarelle, Divertimento, mm. 38-41:
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Aquarelle, Divertimento, mm. 45-48:

Aquarelle, Divertimento, mm. 63-66:
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Aquarelle, Divertimento, mm. 70-74
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En el compas 76, la obra inicia una transicion a la seccion principal, y esta transicion
esta alimentada por el motivo principal del desarrollo, que da inicio en el compas 86, el
compositor utiliza una secuenciacion descendente para resolver en un compas ritmico alusivo
al Frevo, ritmo del cual se hablara mas adelante, finalmente esta transicion finaliza con cuatro
compases con toques de disonancias para llegar a la nueva seccion.

Aquarelle, Assad, m.84.: Motivo

Aquarelle, Divertimento, mm. 76-78: Secuencias en la transicion:

7
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Iniciando el segundo bloque, encontraremos al motivo ritmico mencionado
anteriormente en una tonalidad de A, la cual en el compés 84 es presentada en una modalidad
lidia y posteriormente en su modo jonico o mayor en el compas 86, ambos motivos son
unidos por un desarrollo tematico y contrapuntistico descendente observable casi en todas las
voces del compés 85. Posteriormente contintia jugando con su estilo contrapuntistico y
ritmico basado en varios acordes de la tonalidad (o prestados) como G™’, C*m’, B* ™y F’y

B’.
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Aquarelle, Divertimento, mm. 86-89
Los compases 90 y 91 funcionan como un desarrollo cromético desviando la tonalidad
de A, pero un nuevo recurso se utiliza para la siguiente seccion de la obra en el compas 92,
que da inicio a una pequefia transicion hacia un episodio secuencial. Estas escalas lineales,
tienden a engafiar la tonalidad porque estdn construidas en intercambios modales, el primer
segmento sobre un aparente G Frigio, el segundo sobre un arpegio de E menor, el tercero y
maés extenso sobre un A" dorico, y finalmente una escala que posee las notas del acorde
dominante de C entre un C* y D¥ que hacen casi imperceptible escuchar un acorde tan

reconocible a como lo es el C’.
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Aquarelle, Divertimento, mm. 92-95
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Como se ha observado las secuencias son un elemento recurrente en la musica de
Assad, en este caso aparecen distribuidas en intervalos de 5, y finalmente, una progresion

que finaliza en el acorde de E’ para realizar la repeticion del segundo bloque.

¢4 C7T—— 1 |lc2 1 CS 1

Aquarelle, Divertimento, mm.103-110

Luego de analizar linealmente hasta este punto de la obra, también es importante
mencionar un recurso muy importante que aun no se ha mencionado, las referencias ritmicas
nacionalistas del compositor. El trabajo mencionado al inicio de este capitulo presentado por
Minozzi (2012), muestra varias observaciones muy interesantes, brindando muchos ejemplos
sobre el uso de ritmos Brasilefios a como lo son el Marcha Rancho (pp.46-55), Frevo
(pp.55-56) y Baido (pp.56-60), tomando como referencia los patrones ritmicos descritos por
Nelson Faria (1995) en su libro The Brazilian Guitar Book. Habiendo sido analizado este
aspecto en su trabajo, se citaran algunos ejemplos:

Primero, el patrén de Nelson Faria para el ritmo de Marcha Rancho referenciado por

Mizzoni (2012), fue el siguiente:

K1 al

|
— A L — = Faria (1995, p.110)
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Algunos ejemplos que menciona Mizzoni (2012) en donde referencio esta estructura
ritmica en la obra, aparecen en los compases 23-29 y 50-51 del primer movimiento de
Aquarelle, Divertimento; son los siguientes:

Aquarelle, Divertimento, mm. 23-29 (Mizzoni, 2012, p.46):

Harm. yve v Harm.8va = -

k.

Segundo: el patron de Nelson Faria para el ritmo de Frevo referenciado por Mizzoni

(2012), fue el siguiente:
[ \)lT jl"\ ,lr \J/—\\JF JA\J VD | |
s S > —  Variacion #3, Frevo, (Faria, 1995, p.107)

¢ Los nameros del compas del trabajo de Mizzoni, no corresponden a los de la edicion revisada de la partitura,
por lo tanto han sido modificados y actualizados.
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Algunos ejemplos que se encuentran como referencia del ritmo de Frevo mencionados

por trabajo de Mizzoni (2012, p.56) en el Divertimento, se pueden encontrar en los compases

124-132:

Finalmente, en cuanto al Baido, Mizzoni (2012) también cita los patrones ritmicos que
ha tomado en cuenta del libro de Faria para compararlos a algunos fragmentos del

Divertimento, esos patrones son los siguientes:

e \)‘-\JI WD JAI
& r\-,r A I""l
—I \,{AJ VO \JA\J il |
{‘Jlr T —x = = A Faria (1995, p.121)
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Los patrones ritmos anteriores del Baido se encuentran en el siguiente pasaje del

Divertimento, en los compases 76-79:

Mizzoni, 2012, p.58.
El ultimo bloque del Divertimento, se extiende desde el compas 137 al 183 y

representa la seccion mas expresiva y profunda de la obra. Este da inicio segin la armadura
en una tonalidad de C* menor, pero muy pronto hara uso de la nota de A#, la cual activa una
modalidad lidia en correspondencia con la armadura. Tendra otros movimientos dentro de
esta tonalidad hacia F'm®, A*m’ y otra muy interesante en los compases 140 y 141, en donde
toda la sonoridad se podria identificar dentro de un acorde de G'®”°, el cual puede ser mejor
entendido en la siguiente reduccion. Incluso este mismo acorde se vuelve més interesante por
la aparicion del F? contra el Fien sus primeras dos notas que generan una mayor disonancia.

Aquarelle, Divertimento, mm. 137-141. Reduccion mm.140-141

. N C2
Tres expressif J R cé ) — G13(b5)
I

=33
N

My
i

) £

%

bin
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La seccion anterior presenta temas armonicos muy interesantes que seran analizados y
mejor entendidos en el segundo movimiento de la obra, donde son més evidentes y sencillos
de comprender y explicar. Finalizando este bloque, se presenta nuevamente un recurso
conocido anteriormente, la sonoridad de la escala de tonos enteros, la cual es utilizada para el

retorno al tema del bloque B, Finalizando la obra con una cadencia en secuencias.

Aquarelle, Divertimento, mm. 180-183

de § a ye Coda
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reprendre le tempo lentement et accélérer jusqua la fin
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3.2.2. Valseana

Este movimiento tiene los enlaces armonicos mas tonales e interesantes de la obra,

gracias a ellos, podriamos sacar algunas conclusiones respecto a su forma, la cual también ha
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sido sugerida en el trabajo de Minozzi (2012, p.35) de la siguiente manera:

Table 1.2 — Structural Analysis - “Valseana, ” 2" movement from Aquarelle by Assad
Intro [ A (Main Theme) B A’ C Coda

(1-9) (10-18) (19-34) | (35-43) | (44-55) | (56-57)

Como ha sido mencionado anteriormente, esta forma tiene mas sentido cuando se
realiza el analisis armoénico de la obra, impresionando por el manejo que tiene del contrapunto
y la melodia para buscar las tensiones de los acordes, el cual se considera que es uno de los
elementos compositivos y virtudes del compositor para destacar en esta obra, el segundo tema
importante por analizar, estd ligado a la manera en la que el compositor realiza los enlaces
tonales mediante acordes de tonos comunes. Seran explicados a continuacion:

La primera seccion da inicio con una progresion muy comun, utilizando los acordes
del V'y el ™7, respectivamente en la tonalidad de D Mayor. Seguidamente, en los compases

6-8, la tonalidad se colorea con el uso del * III™7, b II™7y V7 que se extendera hasta el

compas 9.

Andante  ¢y— 4 U o
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Esta progresion es posible, gracias a las notas comunes que funcionan como enlace

entre los acordes. Podrén ser visibles de una mejor manera en la siguiente tabla, incluso la

nota de A que aparece en la melodia en el compds 7, es una nota muy importante en comun

para regresar a la dominante en el compas 8 a pesar de no ser parte del acorde de E "™’

podria funcionar como una tension 11.

Compas 5 7 8-9
Grado V7 (A7) b IHmaj7 (Fmaj7) b Hmaj7 (E b maj7) V7 (A7)
Notas del acorde | A-C*-E-G E’-G-B’-D | A-C*-E-G

En la entrada del tema principal en el compas 10, hasta el compas 16, la progresion

realiza varios movimientos comunes sin salirse de la tonalidad, exceptuando los compases 11,

13 y 15, en donde sale a relucir la nota de G*. Esta, genera una sonoridad lidia al ser el cuarto

grado de la tonalidad aumentado, apareciendo sobre el tercer grado como la novena mayor del

acorde y sobre el primer grado, dando una sonoridad de un acorde con tensién 11. En el final

de este primer tema, en los compases 17 y 18, Assad escribe un acorde sobre el V7 utilizando

todas las tensiones posibles (9, 11 y 13), finalizando con un cromatismo muy llamativo en el

B’ que aparecerd como *9 en el tiltimo tiempo del compés 18.




Aquarelle, Valseana, mm.10-18

El segundo tema de la obra, presenta una progresion muy interesante, realizando
varias tonicizaciones, una sobre el ii’® y otra sobre el ” I1I. Adicionalmente, recorre un circulo
de 5" y 4" desde el compas 22 al compas 25. Esta primera tonizacion que resuelve al ii’®
esta precedida de un I grado dominante, el cual comunmente resuelve al IV grado, en este

"® que también cumple con una

caso, Assad intercambia su resolucion por el acorde del ii
funcién de predominante en la tonalidad y que al mismo tiempo, posee todas las notas del
acorde predominante del IV grado con séptima mayor en comun (E-G-B-D-F¥). El

compositor esta utilizando las tensiones del acorde del segundo grado para resolver a los dos

acordes posibles simultaneamente de una manera muy sutil e ingeniosa.
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Nuevamente, los enlaces realizados entre estos acordes, presentan el mismo recurso
mencionado al inicio de la obra al estar relacionados por tonos comunes, los cuales se pueden

observar a continuacion:

Compas 19 20 21

Grado Imaj7(9) (Dmaj7(9)) V7(9)/ii (D7(9)) ii7(9)

Notas del acorde |D-F*-A-C*-E| D-F*-A-C°-E |E-G-B-D-F*

Compas 21 22 23

Grado i’® V7O 1T (C7) b 111

Notas del acorde |E-G-B-D - F? [C]—E—Q—Bb -D F-A-[C]

En el ejemplo anterior, las notas subrayadas son comunes entre los acordes del
compas 21-22. El [C] es comun entre el compas 22-23. Otros enlaces con tonos comunes se

pueden encontrar en los siguientes compases:
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Compas 23 24

Grado " 1I1 b VIm7 (B mai7)

Notas del acorde | E-A-C | B’-D-F-A

Compas 24 25
Grado PVImaAT (B P maiTy ii” (Em’)
Notas del acorde | B”-D-F-A E-G-B-D

Otro recurso muy importante que se encuentra comunmente en el estilo del
compositor Assad, es el uso de poliacordes. En los compases 33-34, antes de recapitular
armonicamente el tema A, se puede observar como el compositor hace uso de una progresion
comun de ii - V7, pero sobre estos dos mismos acordes, combinara un I - IV, manteniendo la

base de los primeros en las voces graves y las voces de los segundos en las voces agudas:

4
C v =
<

33 2
p ! J» Wl &
. ‘rﬁ T | Aquarelle, Valseana. mm.33-34

(iim7)M V7sus4(9) &

Otro ejemplo de este recurso, se encuentra en los compases 36 y 37, presentando un

IV grado sobre un V7 y un ii’ sobre un ™,

Vel 4
37 0 3T od £ _j'jtjlbji ,

= — I.ur ——— Aquarelle, Valseana. mm.37-38
\ r'iim7(9) V7 @ fim’

Las recapitulaciones de los temas A y B, no se presentan literalmente idénticos

y
L]

melddicamente, pero si casi armonicamente. Analizando los grados tonales, se puede concluir
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que el compositor utiliza practicamente el mismo recorrido armoénico en ambas secciones.

Observando las siguientes tablas, se puede corroborar que los cambios armonicos son muy

leves y responden correctamente al desarrollo de los mismos temas:

Compas B! Compés B?
19 [mai7®) 46 [mai7®)
20 [VOIV| 47 | VIV
21 i’ 48 v
22 |V 49 V7/P 11
23 " 111 50 R
24 by [mai? 51 by [mai?
25 i’ 52 b [Tmai?
26 \4 53 \V

Compas | A' | Compas A?
10 a7 35 [mai7©)
11 iii’® 36 iii’®
12 ii’® 37 {0 V7
13 I 38 [ma7 - 47
14 7O 39 [mai7©)
15 iii’® 40 {7
16 i 41 {HO
17 Vv’ 42 V7
18 V(b9 43 Vo4 _ V7

Para la coda final del movimiento, en los compases 56 y 57, reserva otro recurso

politonal sobre la progresion ii’ - V7 - I, utilizando un acorde de C* Mayor sobre el I grado (D

Mayor). Este mismo acorde también podria ser interpretado como un acorde de D con

séptima mayor, #9 y #11 si se observa desde el punto de vista de la musica popular brasilena,

en donde pensar la musica con tensiones es mas comun que pensarla por poliacordes.
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3.2.3. Preludio e Toccatina

Este movimiento presenta un desarrollo importante de los movimientos anteriores y
unifica la obra en su totalidad. Todo esto es posible por diferentes recursos compositivos,
especialmente por la reaparicion del tema de Aquarelle, definido asi en el Divertimento, el

cudl puede ser observado en estas primeras lineas del Preludio y en otros sitios a lo largo del

movimiento:
v
TV —a r— T f ” l/gl\\ i 4 H
e - — — Aquarelle, Preludio e

— P
v ==|v - 1 i =T
0 o EL Toccatina, mm. 1-2

{4 3 | — o “ -
Op———0  Aquarelle, Preludio e

3w 9 % Ry :ﬁ .
afe- = Toccatina, mm.mm.5-6
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Estructuralmente este movimiento puede ser dividido en diferentes episodios o

bloques tematicos:

Preludio Bloque I Bloque II Transicion | Bloque III Bloque IV Recap.
Final

mm. 1-15 | mm. 16-35 [ mm. 36-66 | mm. 67-71 | mm.72-96 [ mm.97-115 | mm.
116-Fin

Armonicamente, el preludio retoma una sonoridad lidia que se ha encontrado presente

en diferentes partes de los movimientos anteriores, esta vez construyendo un

acompanamiento lineal sobre el tema de Aquarelle y desarrollando prontamente una

progresion que tiene un sentido tonal que esta siendo saboteada de alguna manera con uso

muy inteligente de los cromatismos que forman lineas ascendentes y descendentes: D en

modalidad lidia, un acorde de C’ entre el mismo pedal de D que cumple una funcion de

dominante hacia el siguiente acorde de F™¥’, iniciando la progresion ascendente hasta el E*,

en este punto, el compositor retorna hasta alcanzar el bajo de G tras el movimiento de B, B®

yA®.

‘ &ent et tres expressif

Dm+C7

4 D Lidio
. 4 2 N
A 1 $ < ,_;, u — & TS 3 LA 4 2_ S S
) 17 ¢ S v
[Y) E_ (o2 — 1 8 [t 1 -: 11‘9 PR—
- 1
0 _ 0 ! 2 L4
3 Fmaj7 Gl17 Am9 LBbmuﬂ Jl ¢3
L~ Esus4 Bbmaj7 6r™ p—
14 Al t;—
3 o L ——
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9 5 3 b [ 0
¢2
5 ¢3—
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Aquarelle, Preludio e Toccatina, mm.1-6
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El primer bloque tematico de la Toccatina estd influenciado por el ritmo de Frevo y la
aparicion nuevamente del motivo de Aquarelle inmerso en el contrapunto.

Aquarelle, Preludio e Toccatina, mm. 16-17 (motivo principal)

Influencia del ritmo de Frevo

Aquarelle, Preludio e

Toccatina, m.16

Descripcion del Frevo:

Faria (1995, p.105)

Otro material importante que el compositor utiliza para unificar esta obra, aparece en
este bloque tematico como referencia del primer movimiento de la obra, y es la sonoridad
utilizada en los movimientos del bajo que aparecen en esta Toccatina desde el compas 24,
utilizando la misma sonoridad que en el Divertimento en el compas 33. A como puede ser
apreciable en los siguientes ejemplos, la voz del bajo realiza movimientos lineales con las

mismas notas del fragmento del primer movimiento (G*-A-B"-D).
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Aquarelle, Divertimento. m.33
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El desarrollo del segundo bloque tematico tiene una relacion muy significativa con
una sonoridad derivada de una escala pentatonica, dicha escala no solamente cumple una
funcién lineal, si no que también forma un acorde base que podria ser interpretado como un
acorde de Gm con sexta (E) y la novena (A) en el bajo, o también podria interpretarse
interesantemente como un acorde compuesto por la sonoridad de dos acordes
cuartales/quintales incluyendo un tritono. Sobre esta sonoridad el compositor impregna su
estilo cromatico y creativo para desarrollar las melodias principales de la seccion.

Agquarelle, Preludio e Toccatina, m. 36

36‘
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Escala pentatonica derivada del pasaje:

H | o
|
|

Y 2
PN

e

?

Acordes cuartales/quintales derivados:

&4

©
O
o ©-

DT
o]e

ool

Cuando la melodia llega a su maximo desarrollo en los compases del 44 al 53, el
compositor afiadira las notas de F y C, lo que hace que el acorde cuartal se complete en su
maximo detalle, otra observacion interesante es que el primer acorde de este pasaje concuerda
con el tercer acorde propuesto en el ejemplo anterior (B’ - E - A):

Aquarelle, Preludio e Toccatina, mm. 44-53:

L |
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Sonoridad del acorde cuartal completo aniadiendo las notas de F y C:
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La pequenia transicion que el compositor realiza entre estos bloques que da inicio en el
compas 67 y finaliza en el 71, tiene una ligera transposicion del acorde cuartal del tema
principal (B®- E - A), un tono por debajo del original (A" - D - G) y continfia utilizando los
mismos recursos cromaticos descendentes caracteristicos del estilo del compositor.

Aquarelle, Preludio e Toccatina, mm. 67-71.

N/ — [
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1 | W > o] |
: e |

1 23 2 1 4

El siguiente bloque del compas 72 al 96, consiste en dos frases casi idénticas y una
secuencia en tres niveles; nuevamente todo este material consta de contrapuntos altamente
cromaticos y descendentes. Un recurso diferente que se puede apreciar aca, es el anticipo del
material tematico del siguiente bloque, inmerso entre la densidad del contrapunto, dicho
motivo se sefialara a continuacion:

Aquarelle, Preludio e Toccatina, mm.82-93
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El mismo motivo anterior funciona como enlace a la siguiente seccion, en donde

aparece mas claramente sin estar rodeado de esa gran cantidad de contrapuntos, entre los
compases 96-105.

Aquarelle, Preludio e Toccatina, mm.96-105
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La obra concluye en su recapitulacion con el material teméatico presentado en el

primer bloque de la Toccatina, y cierra con varios recursos anteriormente mencionados como

los acordes y escalas basadas en sonoridades de 4™ y 5%,
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3.3 Analisis de recursos compositivos: Fantasia Carioca (1994)

3.3.1. Motivos principales

La fantasia Carioca del compositor Sergio Assad, tiene elementos compositivos que
no se han profundizado en este trabajo, por ejemplo: una de las técnicas mas usadas, es el uso
de la imitacion contrapuntistica a partir de un motivo de tres notas, siendo muy interesante la
cantidad de variantes que el compositor logra desarrollar. Otro tema importante es el uso de
armonias y variantes ritmicas simbolicas a la cultura Carioca de Rio de Janeiro. En cuanto a
su forma, se deduce que gracias a su titulo de Fantasia, la obra carece de una forma
establecida y definida, que difiere a las famosas formas simples, compuestas; sonatas,
simples, compuestas, rondo, entre otras... y tendra una construccion muy libre en su
composicion. Para fines de este trabajo, se ha decidido iniciar con una muestra de contenidos
en donde se pueden identificar cuatro motivos base con los que el compositor desarrollara el

material tematico de la obra, dichos motivos son los siguientes:

Motivo principal (m.1):

molto  accel.

Motivo terciario (m.98):

Vivo
Yy BEE = =
C v o4 28 S Je
o — Lt v - =
—_ -
O

68



Motivo cuaternario (m.17):

mf livremente

Se decidi6 agrupar los motivos anteriores por su cantidad de apariciones, frases
desarrolladas y relevancia en el desarrollo de la obra. A nivel estructural, estos motivos son

utilizados en las siguientes secciones de la obra:

Motivo principal Motivo Secundario | Motivo Terciario | Motivo Cuaternario
mm. 1-12 mm. 20-23 mm. 98-116 mm. 17-19

mm. 28-48 mm. 76-97 mm. 208-239 mm. 163-168

mm. 70-75 mm. 133-148

mm. 106-113 mm. 194-207

mm. 147-159

mm. 165-168

mm. 185-193

mm. 216-223

3.3.2. Imitacion contrapuntistica

Desde el inicio de la obra, sale a relucir el estilo contrapuntistico y cromatico del
compositor, el tema principal es acompafiado por respuestas disonantes con intervalos de
segundas y tritono, adicionalmente a esto, se da la primera imitacion contrapuntistica que
aparece en el cuarto compas.

Assad, Fantasia Carioca, mm.1-4

mf - P metdlico simile Cf)

imitacion
cedez

metdlico

69




Otra imitacion interesante, la encontramos en los compases siguientes, en la frase
construida desde el compas seis hasta el nueve. Esta imitacion se realiza sobre las tres notas
del tema principal, transpuesto siempre a una 5 disminuida de diferencia:

Assad, Fantasia Carioca, mm.6-9

simile

scherzando

accel. precip.

Otro ejemplo mas extenso y tradicional de este recurso, es una imitacion a la octava se
encuentra en el compas 28, a un tiempo de diferencia entre una melodia y otra:

Assad, Fantasia Carioca, mm.28-29

meiatcy

Finalizando los ejemplos de este recurso compositivo, un pasaje que es dificil de
identificar en las audiciones de la obra por su complejidad técnica del mecanismo fisico de
ejecucion, es la imitacion que se encuentra en la frase que va desde el compas 70 al 73,
también realizada a una 8" y un tiempo de diferencia entre las voces, esta ocasion, en medio

de una mayor densidad de acompanamiento contrapuntistico.

Assad, Fantasia Carioca, mm.70-73.
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3.3.3 Acordes no triddicos cuartales y quintales.

A nivel armonico, es dificil identificar una tonalidad a como podriamos identificarla
en una obra conservadora anterior a las vanguardias del siglo XX, y en esta seccion del
trabajo se procedera a ejemplificar algunos recursos armoénicos que el compositor utiliza para
alejarnos o acercarnos a una sensacion de tonalidad. Primeramente, se ha hablado que en el
periodo musical del impresionismo, fue muy comun recurrir a métodos no triadicos para la
formacion de acordes, evitando construir acordes a base de 3™ mayores o menores. La nueva
propuesta del impresionismo, fue construir los acordes basandose en intervalos de 4™y 5%
obteniendo nuevas sonoridades. Este recurso se puede apreciar en el definido anteriormente
como motivo cuaternario de la obra (mm.17-23), en donde el inicio de cada una de las frases,
posee una estructura sonora de 4™y 5 en el material melddico, también es interesante ver la

presencia de este recurso presentado arménicamente en los compases 20 y 21:

Assad, Fantasia Carioca, mm.17-23.
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Este recurso muestra también su versatilidad en la obra especialmente en cuanto a su

capacidad de poder acompanar al motivo principal.
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Assad, Fantasia Carioca, mm.163-168.

motivo principal
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El motivo mas contrastante de la obra, debido a su cambio dindmico en cuanto a

velocidad y ritmo, inicia en el compas 98, con la indicacién de Vivo. Este motivo,
denominado anteriormente como motivo terciario, también esta construido con esta técnica de
acordes cuartales y quintales, en este caso mayoritariamente armonicos; y también se usa para
acompafiar la melodia principal.

Assad, Fantasia Carioca, mm.98-109.
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3.3.4. Construccion lineal de frases y referencias de la musica brasilenia.

La obra, a nivel de composicidn, cuenta con una gran cantidad de ideas y dindmicas
contrastantes, un ejemplo de ello es el que se ha sefialado como motivo secundario, éste,
primeramente se presenta con un acorde pedal basado en las sonoridades quintales analizadas
anteriormente y posteriormente recurre al uso de los poliacordes, recurso presentado en
Aquarelle, en donde utiliza la combinacién de dos o més acordes para formar melodias. En el
compas 76 se puede observar como las notas base de un acorde de Dm se combinan con la
sonoridad de un Em en el compds 77; posteriormente, el Dm del compas 78 se transforma en
sus ultimas tres corcheas a una triada de C, en el 79 a G anticipando sus ultimas dos notas al

Dm que perdurara hasta el compas 83.

Assad, Fantasia Carioca, mm.76-83.
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Finalmente la frase siguiente cuenta con la seccién mas tonal de la obra, y es una de
las armonias que podria escucharse como simbolismo a la musica de Brasil, realizando dos
melodias ascendentes que podrian armonizarse con un circulo de cuartas, una progresion muy

popular: ii’- V7 - I™7 - (IV™¥7).7 que puede encontrarse en los dos fragmentos siguientes de

7 Los acordes respectivos a este grado no son visibles en la partitura, son una deduccion que concuerda
armonicamente con la melodia siguiendo la logica de la progresion de cuartas.
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los compases 84-85 y 86-87 con los acordes de Gm’- C7- F™7- (B*™7) y E’m’ - A"7 -
D’ ™47 y (G*™7), Ambas progresiones estan interconectadas gracias a una modulacién con
acordes de tonos comunes mediante las notas de F y (B") presentes en entre los acordes de
(B"™7) y B m’.

Assad, Fantasia Carioca, mm.84-87
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3.4 Analisis de recursos compositivos: Seis Brevidades (2010)

La obra Seis Brevidades del compositor Sergio Assad, consta de seis pequefias
miniaturas, cada una con una duracion aproximada de entre uno y tres minutos y medio. Cada
una de ellas tiene una esencia muy diferente gracias a sus caracteristicas y recursos
compositivos, por ejemplo: sus influencias ritmicas, armonia, recursos cromaticos, textura y
desarrollo del material tematico. También es muy interesante que varias de las miniaturas
tienen influencias marcadas de varias vanguardias del siglo XX como lo son el impresionismo

y el expresionismo, sumandose varias influencias de sus nacionalismos brasilefios.

3.4.1. 1 Chuva

El término Chuva, se deriva del Portugués y se traduce al espaiiol como lluvia, posee
un elemento que no se encuentra en ninguna de las otras obras en este analisis, el uso de la
afinacion de la sexta cuerda en F, siendo un recurso muy poco utilizado en las obras para
guitarra ya que comunmente, es mas recurrente disminuir la tension fisica de la cuerda
llegando a otras afinaciones mas graves como D o C.

La primera seccion que se analizara, abarca desde los compases 1 al 8. Tiene un estilo
e influencia impresionista, muy similar a las que utilizaba el compositor Claude Debussy en
sus preludios, recurriendo a la utilizacion de cuartas justas paralelas, encontrando un tinico
intervalo de tercera mayor en el segundo compds y de octava justa en el compas seis, todo
esto sobre un bajo pedal en la cordatura de F. El compositor utiliza la técnica de los
armonicos en la guitarra combinandola con algunas notas pulsadas de manera normal, lo que
genera cierta dificultad para mantener un timbre uniforme y que la frase no se desvirtie en su

ejecucion. El color y timbre de la guitarra durante esta seccidon con armonicos y el desarrollo
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de la melodia, realmente recuerda mucho a los cuadros impresionistas de Monet o Van Gogh
llenos de luz y agua por todo su recorrido visual.

Seis Brevidades, Chuva, mm.1-8
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La segunda seccion en cuestion, es muy caracteristica del compositor en cuanto a su

5

uso del contrapunto de una manera muy lineal para acompafiar el material melddico principal,

da inicio en el compds 9 hasta resolver en el compas 16. En los primeros dos compases de
esta seccion se encuentran dos melodias descendiendo por grados conjuntos, una desde las
notas de E y A en el compds 9, hasta la notas de A y C en el 11. El tema de la influencia
impresionista se mantiene en esta seccion debido a que el compositor realiza melodias
descendentes y ascendentes con cierto paralelismo contrapuntistico, que podria comparar
nuevamente al movimiento del agua en las pinturas, o mas acordes al titulo de la obra, al
viento en la lluvia que se mueve de una direccion a otra; luego de tener una frase de pocos
compases con dos melodias contrapuntisticas descendentes entre los compases 9y 11, el
compositor realiza el ascenso desde el compas 11 al compas 15, finalizando con una
interesante contraposicion melddica en los compases 14, 15 y 16, nuevamente con una

melodia descendente en grados conjuntos.
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Seis Brevidades, Chuva, mm.6-15
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En los siguientes compases, el compositor rompe por primera vez con el tono de F en

el bajo, alternando otros dos centros tonales hacia los acordes de Dm’ y Am’ en los compases

del 17 al 20, siendo ese acorde de Dm la relativa de la tonalidad de F mayor, esto demuestra

el estilo del compositor manteniendo relaciones tonales bajo la influencia de diversos

movimientos musicales del siglo XX, por ejemplo los poliacordes, que pueden sentirse

entrelazados en este pasaje, en las blancas que forman las terceras con las notas de Ay C en

el compas 17,G yBenel 18, AyCen 19y Gy D en el 20, dando otra sensacion de una

progresion vi-V-vi-V, creando un centro tonal de do mayor dentro de los acordes de Dm7 y

Am7 explicados anteriormente.

Seis Brevidades, Chuva, mm.17-20
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Ese ultimo acorde de G en las voces intermedias del compas 20, da inicio a una

secuencia cromatica en el bajo (G - F¥) - F-- E - E” - D), formando otra progresion
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descendente llena de cromatismos con los acordes de G - F*m”"> - F™¥7 - C/E - E” (con

mucha ambigiiedad por el E* que aparece en la melodia durante el mismo compés) - D,

finalizando esta seccion con otro de los grandes recursos impresionistas, una escala

pentatonica descendente con las notas de B-C-D-E-G, recurso que también utilizara en la

transicion posterior, retomando la idea del inicio de la obra antes de la recapitulacion

melddica.

Seis Brevidades, Chuva, mm.19-26
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La recapitulacion del tema se da desde el compas 35 al 41 y se podria decir que la

obra tiene una pequefia coda en la que retorna la afinacion de la cuerda sexta a E, desviando

el centro tonal para concluir en un acorde de Am’.

ad lib. 19
5

43 @J 1 —

4] = as P e

> A r P _— T  —— —T n |
y I o = I ot o I= 7K n |
{ fan ) I e I & — — n |
A3V == — I L - m— n |
dJ & o \: - 2.\/ g - =

f Em9add11 vrj e o Am9 o

F

78



3.4.2 1I. Tarde

Desde el principio de la partitura, el compositor hace referencia al caracter de éste
movimiento, dando la indicacion de Leisurely, que traducido al espanol significa “sin prisa”.
El estilo del compositor en esta miniatura, presenta una sonoridad que alude a un acorde
menor con séptima menor y novena, distribuyendo todas las notas del acorde entre la melodia
y el denso contrapunto. La tnica nota que estaria fuera de este acorde, es el D que aparece en
el segundo tiempo del segundo compas, que podria ser interpretado como una nota de paso

sin mayor apuro.

Leisurely =116

> >
2 1
/] o ‘E/T - Seis Brevidades, Tarde,

©-rs [ Mf : C-J E mm.1-2

49_09—_ Reduccion de los primeros dos compases para identificar la sonoridad

o =

v S del acorde de La menor con séptima menor (G) y novena (B).

En la segunda parte de este tema introductorio, en los compases 3-4, esta sonoridad
cambia a un acorde de F con séptima mayor, con tensiones en el B (11) y el D (13), siguiendo
el mismo ejemplo de la sonoridad anterior. Debido a la relacion de las notas fundamentales,
se podria concluir que estas tienen una funcidn tonal de tonica y subdominante. Por otro lado,
el compositor, que por lo general posee un estilo muy cromatico, en esta seccion permanece

apegado a la armadura, manteniendo la estabilidad en la tonalidad por el momento.

79



Se ha procedido a realizar un analisis arménico de la primera seccion, que abarca
desde los compases 5 al 28 y entre las cosas que se observan, es el uso de una progresion
armonica que responde a las funciones tonales, pero, que suele mantener muchas tensiones en
los acordes, un elemento que es muy comun en la musica brasilefia, especialmente aquella
que tiene mas referencias guitarristicas en su composicion. Las sonoridades se desarrollaran

mas ordenadamente en la siguiente tabla:

Numero de compas | Acorde - sonoridad Funcion
5-6 Am’1) Reposo - Tonica
7-9 Dm" Subdominante
10 G Tension - Dominante
11-14 Am’ Reposo - Ténica
15-18 Fm Tension - Acorde prestado
19-20 E b mai7 Reposo - Tonica
21-22 Fm’® Tension - Acorde prestado
23-24 Db Mai7 Acorde pivote - tonos
comunes con G7(11)
25-26 G’ Tension - Dominante
27 cma7 Reposo - Tonica
28 E’ Tension - Dominante
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Seguidamente se encuentra otro recurso contrapuntistico que podria hacer referencia a
lo que modernamente se llama bajo caminante, aunque antiguamente podria tratarse de un
contrapunto similar al del tratado de Fux, escribiendo dos notas sobre una, aunque no con
todas las normas de disonancias y resoluciones de la época en la que se escribid. Ambas
vertientes de este recurso, tienen algo en comun, que es evitar los saltos de mucha distancia
entre las notas, esto se puede observar en que las frases que el bajo realiza en intervalos de
segundas en los compases 29 y 30, el unico salto grande que se realiza es en la penultima nota
de E a A, formando una quinta justa, buscando llegar a la nota dominante para la siguiente
sonoridad.

Seis Brevidades, Tarde, mm.29-30
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Esta dindmica del bajo caminante se extiende por la segunda parte, la cual representa
un recorrido armoénico muy similar al tema anterior. Los motivos son desarrollados con
normalidad y al final encontraremos una secuenciacion con el uso de la mitad del primer
motivo del desarrollo.

Seis Brevidades, Tarde, mm.54-61

¢ o @
) N - M jmﬂg J? h: 30 ba
W#@iﬁt& &

Hel
Ll

iy

[ -

i A | ST N TN R

"ol hﬁ mﬁ — ﬂﬂ&’;"@.

%i =5 %'ﬁ S Il%_ e
r 7 r T%:

81



3.4.3. 111. Feliz

Esta obra a pesar de que técnicamente es muy compleja de resolver, es una de las
miniaturas mas sencillas de las Brevidades desde el punto de vista armonico, ya que puede ser
analizada facilmente en una linea tradicional, sin superar los hallazgos del romanticismo.
Posee ciertos acordes cromaticos que dan color a la obra y le dan un timbre mas
contemporaneo. En cuanto a ritmica, posee una métrica muy caracteristica de la musica
centro y sudamericana, el 6/8, y esto hace que tenga una sonoridad muy propia de dichas
regiones, comparable a la obra de los maestros Agustin Barrios Mangoré y Antonio Lauro,
pero con una textura contrapuntistica mas desarrollada y un color mas brillante gracias a
diversos elementos que se revisaran a continuacion.

A nivel armonico, la obra se encuentra en la tonalidad de D Mayor, y da inicio con
una progresion de acordes muy comun, ii - V - I, que se encontrard en los primeros cuatro
compases estableciendo la tonalidad sin dejar ninguna duda o ambigiiedad en ella.

Seis Brevidades, Feliz, mm.[-4
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Muy pronto, Assad realiza una primera progresion cromatica en los compases 7, 8 y 9
sin desviarse tanto de la tonalidad, la cuél consiste en una tonicizacion hacia el grado " I1I con
los acordes de Gm, C” y F™, esto corresponde a los grados iv - V//*III - *III. En los
compases 10, 11 y 12 retomara una progresion similar con ii - V7 y *III en lugar de la tonica
de I, engafiando la resolucion para finalmente resolver la frase en los compases 14, 15y 16
con la cadencia perfecta tradicional ii- V - I. La siguiente seccion que abarca desde los

compases 18 al 32 realizan el mismo recorrido armonico, realizando un cierre meldodico
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diferente, por lo cudl a nivel de forma, tendriamos dos variantes del tema principal en la
exposicion de la obra.

Seis Brevidades, Feliz, mm.1-16:
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La segunda seccidn, generara un mayor dramatismo variando lo escuchado
anteriormente. En este segundo tema, enlazado por seis corcheas en la nota de D, se encuentra
nuevamente la idea de comenzar en un campo armoénico en los compases 34-36 de ii-V-I
(Em-A’-D), seguido de un vii® - V/vi - vi (C*, F¥y Bm), para el compés 42 repite la
progresion anterior, esta vez intercambiando el C* de la progresion por un acorde de G
correspondiente al IV grado, y finalmente, repetira la progresion V/vi - vi (C* F¥ y Bm) para

retornar a la segunda parte del segundo tema.
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Seis Brevidades, Feliz, mm.33-38
Esta segunda presentacion del segundo tema posee pocos cambios, lo més importante
es la utilizacion nuevamente de la progresion ii - V - I en los compases 62-64 para retornar al

primer tema y recapitular si mayores cambios, excepto algunos detalles melodicos.
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Seis Brevidades, Feliz, mm.61-64

El estilo del compositor, se encuentra muy evidentemente en la utilizacion de

cromatismos en cuanto al contrapunto que utiliza, en este caso, algunos pueden generar cierto
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sabotaje en la tonalidad, otros suelen ser desarrollados linealmente. El primero lo
encontramos en el compas 3, con la nota de La sostenido, que cumple una funcién lineal en
una secuencia de A - A? - B. También cabe mencionar, que puede generar cierta confusion en
la tonalidad puesto que en la melodia se encuentra una nota de A natural causando cierta

disonancia.
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La otra manera en la que Assad define su estilo cromatico consiste en la generacion de
tensiones hacia las notas principales de los acordes, desde el uso del cromatismo en uno de
los tiempos fuertes del compés, a como se puede observar en el D del compés 11 que
refuerza la melodia ascendente, o a manera de preparacion hacia esos pulsos acentuados de el
compas, en el 39 encontramos un E? que prepara la caida al pulso fuerte del F# en el segundo
grupo de corcheas. Finalmente la escala cromatica mas amplia que encontramos consta de

cuatro notas y se puede ubicar en la transicion hacia la recapitulacion, justo en el compas 57.

- - = f— Seis Brevidades, Feliz, mm. 11-12

:__ r— g : Seis Brevidades, Feliz, m. 36
_? . 3.
v
57
0y —— |,
%&E— Seis Brevidades, Feliz, m. 57

85



3.4.4. IV. Ginga

Ginga representa el movimiento mas abstracto de la suite, posee ciertas caracteristicas
del siglo XX, tales como el uso de poliacordes, motivos melddicos cortos, cambios de métrica
y de acentuaciones, secuencias, influencias modales, entre otros detalles.

La partitura inicia con una indicacion de tiempo que especifica “con swing”
(brasileno), el cual es muy diferente al swing atresillado del jazz que suele ser mas comun
para nosotros los guitarristas. Este swing es mencionado por varios compositores brasilefios
de entre los cuales figura Nelson Faria. Menciona que este swing se entiende en grupos de
semicorcheas que acentiian su primera y Gltima figura®, haciendo alusion a la base ritmica de
la samba, no siendo casualidad que Assad anote los acentos de la melodia justo en esos
lugares, esta caracteristica hace que a pesar de ser una de las obras mas difusas
armoénicamente, sea la que al mismo tiempo tenga mas influencia de la parte ritmica
brasilefia. Este primer detalle permite encontrar el sentido a la gran densidad de contrapunto
lineal que utiliza el compositor para entender mejor las ideas motivicas y la conduccion de las
lineas melodicas de la obra.

Seis Brevidades, Ginga, mm.[-3
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En cuanto a su analisis armonico, podriamos argumentar que la obra se encuentra
girando entre una modalidad de G doérico (por la presencia del E natural con la armadura de G

menor) y una armonia de acordes quintales, especialmente por el tipo de intervalo de séptima

8 informacion tomada de uno de los videos de su canal “Um café 14 em casa” titulado, Brazilian Guitar
Workshop, disponible en https://voutu.be/jAhtSITUnb9g?si=q02PclmICZte W Yoh
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disminuida (C* y B*) que se encuentra en el segundo compas, éste resuelve al acorde quintal
de G - D - A, ambos ejemplos visibles en la imagen anterior.

El motivo principal de la obra, respalda nuevamente la idea de una modalidad de G
dérico, que podemos encontrar en el compas 9 combinado con el intervalo de séptima
disminuida mencionado anteriormente. En el desarrollo de este tema principal que abarca
desde los compases 9 al 19 y del 20 al 25, también se encuentra marcado por el estilo
cromatico del compositor, muy evidente en el compas 12 con una melodia que desciende
desde C hasta G, seguido de varias secuencias complejas de melodias y arpegios que alternan
ascendente y descendentemente, por ejemplo un arpegio de F aumentado con séptima mayor
en el compas 14, otro arpegio de B? al culminar el compas 15 anticipado por otra secuencia
cromatica, un acorde de B”m’ en el 16 (si se entienden el G* y C* como una enarmonia del
A’ y D”). Posteriormente, encontraremos una transicion influenciada por una melodia que
podria ser armonizada por un acorde dominante en A, cuya resolucion es la esperada hacia
otro acorde de D, que también cumple su ciclo de dominante hacia el retorno al G. Estas tres
notas utilizadas para fundamentar la base de estos acordes anteriores (A, D y G), a su vez son
la inversion del mismo acorde quintal que hallamos al principio de la obra (G, D, A).

Seis Brevidades, Ginga, mm.8-23
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La siguiente seccion presenta otro de los recursos que utiliza el compositor, su uso de
las secuencias, apareciendo en la segunda parte del tema principal, las cuales encontraremos
entre los compases 25 al 31 y en los compases 25 y 27. Vemos nuevamente el uso de las
quintas, puesto que ambos motivos principales de las secuencias estan a un intervalo de
quinta de diferencia entre A y E, posteriormente las tltimas tres secuencias estarian tomando
como base un acorde de Re menor iniciando con las notas A, D y F.

Seis Brevidades, Ginga, mm.24-31
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La seccion del 36 al 44, también podria interpretarse como una seccion secuencial,
muy al estilo barroco, con tintes del circulo de cuartas y quintas, esta vez en una manera
mucho més tonal que antes, enlazando acordes como Gm, Cm, F™¥7, B ™7 rompiendo con

E° y un D****, seccion precisa en la que la métrica esta distribuida en dos compases de 6/16 y
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uno de 4/16, formando cuatro corcheas con punto y una negra, en un compas de 4/4

relacionando esta ritmica a muchas referencias brasilenas. Ideas similares se encuentran en

los compases 41 y 42.

Seis Brevidades, Ginga, mm.36-46
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Distribucion ritmica de los compases 36, 37 y 38 en un compas de 4/4.

El movimiento recapitula el tema principal sin ninguna variante, salvo que de los

compases 67 al 70, varia en una secuencia descendente hasta concluir en varios rasgueos

alusivos al swing brasilefio mencionado en el principio.
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Seis Brevidades, Ginga, mm.67-72
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Finalmente, uno de los elementos mas significativos en este movimiento, es el uso de
los poliacordes, especialmente Assad los usa melodicamente, produciendo una incertidumbre
en las escalas o modos utilizados engafiando la tonalidad. Los ejemplos maés claros, se
encuentran en los compases 44-45 y 49-50. En el primer ejemplo, el compositor toma las
notas de los acordes de Gm y de Am intercaladas para producir una melodia descendente,
adicionalmente a esto también modifica las terceras cromaticamente, en el caso del acorde de
Aentre Ey E’, yen el caso del acorde de Gm entre B” y B". Para esta siguiente imagen se
decidio sefialar con rectangulos las notas asociadas a las permutaciones de acordes de G y
circulos para las asociadas al acordes de A.

Seis Brevidades, Ginga, mm.44-45
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El ejemplo de los compases 49 y 50, tiene el mismo sentido salvo que afade sétimas a

fca‘

la composicidn de los acordes, la nota de G puede ser tomada como una nota comun que

entrelaza los acordes como nota fundamental del acorde de Gm y como séptima menor del
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acorde de A, con sonoridad dominante en el compas 49 y menor en el 50 por el intercambio
entre C* y C°. Posteriormente también se encuentran dos notas de F, que corresponden a la
séptima del acorde de G Nuevamente se decidio sefalar con rectangulos las notas asociadas a
las permutaciones del Gm’ y circulos para las asociadas al acordes de A’ 0 Am’.

Seis Brevidades, Ginga, mm.49-50
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3.4.5. V. Cantiga

Anteriormente en el marco conceptual se menciono el contexto de la Cantiga: segln el
trabajo de Velasco (2017), las cantigas se asocian a las canciones que cantan los trabajadores
ganaderos de las zonas aridas del noreste de Brasil, con temperaturas constantes y poca
precipitacion existente. Dichos personajes “cantan durante el trabajo, para el trabajo y
después de él con melancélica y dulce voz” (p.92). Este contexto llega a influenciar el
desarrollo de la obra en cuanto al uso de la armonia, construida sobre un bajo claramente
cromatico, representando de cierto modo el ascenso y descenso sobre esas zonas aridas del
noreste de Brasil. El primer ejemplo del bajo croméatico descendente, lo encontramos entre los
compases 5y 12, con una linea que va desde D hasta F, inmediatamente, el compositor inicia
el ascenso, tomando como punto de partida el mismo F del compas 12 hasta llegar a la

dominante de la tonalidad en La, en los compases 16y 17.
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Seis Brevidades, Cantiga, mm. 5-12: Bajo descendente
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Un tema no tratado hasta el momento, es la irregularidad simétrica de las frases
utilizadas por el compositor, el cual volvié a popularizarse en las vanguardias del siglo XX.

Realizando un pequefio analisis por frases, se podria llegar al siguiente detalle:

Seccion Numeros de compas | Cantidad de compases
Introduccion 1-4 4
Primera frase 5-10 6
Segunda frase 11-17 7
Tercera frase, recapitulacion del 18-21 4

bajo descendente cromatico de la

primera frase.

Cuarta frase 22-25 4

Quinta frase, recapitulacion de la 26-30 5

segunda frase

Transicion al final 31 1
Final, recapitulacion de la 32-36 5
introduccion

Por otro lado, es muy complejo hablar de un analisis armoénico de la obra,
exceptuando el detalle del bajo cromatico, en el que se considera que esta la base para
entender esta obra ya que funciona como un punto de partida para el desarrollo melodico y
contrapuntistico. Esta obra también posee las caracteristicas estilisticas del compositor

mencionadas en las demas brevedades, como es el intercambio en los modos en periodos muy
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cortos de tiempo, ejemplificado en los compases 16 y 17, intercambiando entre las notas de C
natural, C* y B", generando inestabilidades entre los modos edlico, jonico y frigio.

Seis Brevidades, Cantiga, mm. 16-17
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Finalmente en cuanto a la introduccion y conclusion de la obra, se siguen encontrando
caracteristicas del estilo compositivo de Assad, concluyendo que es un tema construido con
un bajo pedal en las notas de D y A, del cual deriva una melodia descendente, armonizada
con diferentes tipos de acordes, algunos sin usar su tercera, nuevamente generando cierta
ambigiiedad en la tonalidad, otros sin la totalidad de sus notas, por lo que cabrian varias
posibilidades de pensar en su armonizacion. Este tema de establecer un bajo pedal, era muy
comun de ser visto en la misica modal y permitia al publico establecer el centro tonal del
modo que se estuviera usando. Para realizar esta armonizacion, se toma en cuenta que la
armadura y bajo, hace referencia a una tonalidad de Re menor, y en ese caso la progresion por
acorde, podria pensarse de la siguiente manera:

Seis Brevidades, Cantiga, mm. 1-4
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3.4.6 Saltitante

El uso de acordes con tensiones es muy recurrente en la musica brasilefa, donde se
pueden encontrar acordes con novenas, onceavas y treceavas, ademas de los populares
acordes con sextas anadidas, y por supuesto la variedad de acordes con séptimas que pueden
ser mas comunes, por ejemplo: sétimas dominantes, mayores, acordes disminuidos con
séptima o semidisminuidos. Las notas del motivo introductorio de este tltimo movimiento,
son parte de un acorde de D mayor con séptima mayor, novena mayor y treceava mayor

(D™3'3), incluyendo todas las notas de la tonalidad en un acorde, exceptuando el G.

Seis Brevidades, Saltitante, m. 1
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Otra observacion interesante, tomando los bajos como referencia, es que todas esas
notas pueden ordenarse en dos conjuntos de sonoridades equidistantes, separadas por
segundas mayores: D-E-F# y A-B-C?
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Como parte del estilo del compositor en estas miniaturas, el realizar melodias con
acordes cuartales y quintales es observable durante varios sitios de este movimiento, tanto en
forma melddica como armonica. En el segundo compds se encuentra un motivo que sera
transpuesto de diferentes maneras a lo largo del movimiento, cabe mencionar que para la

realizacion de las cuartas justas que se veran a continuacion, es necesario utilizar notas no
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pertenecientes al modo mayor, lo que hace que la sonoridad creada con el acorde de D™"?

anterior, sea interrumpida.
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Seis Brevidades, Saltitante, mm.6-8
En el compas 9, se encontrard el tema principal de la obra, cuya melodia estd basada
nuevamente en el acorde de treceava mencionado al inicio de esta Brevedad, también recurre
al tercer grado reducido (F?) en el compas 12, mismo sitio en donde se encuentra un motivo

de acompafiamiento a la melodia utilizando cuartas justas.
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Seis Brevidades, Saltitante, mm.11-12

La siguiente seccion importante da inicio en el compas 25, iniciando el desarrollo con
una digresion armoénica, nuevamente basada en un bajo descendente, iniciando en el segundo
grado reducido de la tonalidad, E°. Posteriormente realizara una dinamica muy similar en el

compas 27, iniciando en un acorde de F menor en primera inversion, con el A” en el bajo.
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Para transicionar a la recapitulacion, el compositor realiza un acorde que no habia sido
muy comun de ver en estas brevedades, el cudl es un acorde de C menor con séptima mayor,
intercambiando el bajo posteriormente por A y F en un tipo de secuencia. Posteriormente
recurre al uso de una escala sintética para retomar la tonalidad en el compas 34, que no
corresponde a ninguna escala simétrica 0 modal, la tinica manera posible de interpretarla por
su disociacion con la tonalidad, ha sido revisar nuevamente el uso de poliacordes,
encontrados anteriormente en el cuarto movimiento. Se han encontrado indicios de los
acordes de G mayor y C mayor, ambos en segunda inversion enlazados con la nota comtn de
G, y posteriormente un acorde de F mayor o F aumentado si se toma en cuenta el C*y C#al
final de la escala. Entre las notas esenciales de los acordes existe un direccionamiento
cromatico para desviar atin mas la tonalidad.

Seis Brevidades, Saltitante, mm.34-35
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La recapitulacion se presenta en los compases 37-41 de una manera literal, sin
ninguna variante. El final de la obra parte desde el compés 42, en donde se pueden encontrar
cuatro grupos de semicorcheas, cada uno corresponde a una pequefia escala separando sus
octavas omitiendo una sensacion lineal. El primer grupo corresponde a las notas de C, D y E,

el segundo A, A*, B” y B", y el tercero a F y F*.
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Seis Brevidades, Saltitante, m.42
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El compas 43 tiene un interesante apoyo en una secuencia de notas separadas por

intervalos de terceras mayores, A - F¥ - D* y B, adornandose cromaticamente utilizando el

recurso presentado anteriormente
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Como un tltimo recurso que se encuentra antes de finalizar el movimiento, es el uso
de un motivo con una sonoridad de tonos enteros, viéndose mas claramente si se toma la nota
de A¥ como un B?, formando la estructura de tonos enteros con B*, C, D y E, nuevamente

presentandola de una manera no lineal para dificultar su reconocimiento.
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Finalmente, el uso del tritono en la musica expresionista fue fundamental para desviar
la sensacion de la tonalidad, Assad utiliza este recurso en el Gltimo compés formando acordes

a partir de tritonos. En el primer acorde corresponden a D +A y D™+ G*, y en el segundo

acorde a A+D* y G*+DF
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3.5 Conclusion

El compositor Sergio Assad, ha demostrado una gran evolucién y dominio de los
recursos compositivos del siglo XX, sin necesidad de desviarse al cien por ciento de la
tonalidad puesto que en su obra no se encuentran recursos completamente atonales o mucho
menos seriales. En el analisis de sus obras, se encuentra como resultado el uso desde los
primeros recursos arménicos que aparecieron en el impresionismo, cerca de los afios
1900-1912, hasta recursos que se presentaron luego de la mitad del siglo, enumerando
algunos de ellos: uso de armonias no triadicas cuartales y quintales presentados melodica y
armoénicamente, contrapunto imitativo fuera de los intervalos tradicionales, armonias
altamente cromaticas, uso de poliacordes y acordes con terceras mayores y menores
practicamente en el mismo compads, desvios de las formas de composicion tradicionales, uso
de recursos referenciales nacionalistas y étnicos culturales, sonoridades basadas en células
armonicas, intercambios modales repentinos o polimodales, acordes con muchas tensiones,
entre otros... todo esto, produciendo en muchos momentos, densas capas de contrapunto. Por
otro lado, no pasa desapercibido su uso de los motivos ritmicos brasilefios que permiten tener
secciones con las que las personas oyentes puedan identificarse y regresar a las tonalidades
claras como medio de descanso armonico. Asi la musica del compositor se ha convertido en
un reto no solamente técnico sino también interpretativo y de alto entendimiento para todos

aquellos guitarristas que han ejecutado o piensan afadir una de sus obras a sus repertorios.
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