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Resumen

El presente trabajo aborda una obra muy importante del repertorio guitarristico
nacional, la Suite Argentina de Eduardo Fald, en su version orquestada por Oscar Cardozo
Ocampo. Es una investigacion basada en métodos cualitativos y descriptivos. Por un lado,
utiliza grabaciones de ensayos, conciertos y partituras, para el analisis y la comprension
de la obra. Por el otro, complementa la escasa documentacion escrita con entrevistas y
documentales, para la reconstruccién de las biografias de los autores y la historia de la

obra.

La tesina compara la version orquestada con la Suite para guitarra sola,
considerando cuatro variables de analisis. La primera de ellas son las modificaciones en
la parte de la guitarra. La segunda es el material melddico y armonico coincidente o no.
La tercera, la estructura de los movimientos. Por ultimo, se toman en cuenta los recursos

y procedimientos utilizados por el orquestador.

Los resultados de esta investigacién permiten comprender los procedimientos y
recursos empleados por Cardozo Ocampo, que le permitieron al arreglador de la Suite
Argentina conservar la identidad original de la obra y que, a su vez, se percibe como una
obra diferente. Es el primer trabajo que documenta la biografia del autor y la historia de
la Suite orquestal.
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Abstract
The present work approaches a very important work of the national guitar

repertoire Suite Argentina, by Eduardo Falu, in its version orchestrated by Oscar Cardozo
Ocampo. It is a research based on qualitative and descriptive methods. On the one hand,
it uses recordings of rehearsals, concerts and scores for the analysis and understanding of
the work. On the other hand, it complements the scarce written documentation with
interviews and documentaries, for the reconstruction of the biographies of the authors and
the history of the work.

The thesis compares the orchestrated version with the Suite for solo guitar,
considering four variables of analysis. The first one is the modifications in the guitar part.
The second is the melodic and harmonic material coinciding or not. The third is the
structure of the movements. Finally, the resources and procedures used by the
orchestrator.

The results of this research allow us to understand the procedures and resources
used by Cardozo Ocampo, which allowed the arranger of the Suite Argentina to preserve
the original identity of the work and, at the same time, to perceive it as a different work.
This is the first work that documents the author's biography and the history of the

orchestral Suite.
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Introduccion

El presente trabajo aborda una obra muy importante del repertorio guitarristico
argentino, la Suite Argentina, de Eduardo Fald, en su version orquestada por Oscar
Cardozo Ocampo. Si bien la obra tal cual fue compuesta posee un gran equilibrio musical,
en el arreglo se percibe un enriquecimiento en la sonoridad y la timbrica, que evoca a la
mausica del periodo barroco. Vale destacar que esta sonoridad, aunque era ajena al folclore
argentino es su version “tradicional”, se habia comenzado a experimentar hacia los afios
60 del siglo XX. Llama la atencién la variedad de timbres que se perciben en la audicion
de la Suite en su version orquestal y como se entremezclan con el lenguaje folclorico

propio de la composicién de Falu.

El presente estudio se propuso explicar cuéles son los procedimientos utilizados
por el orquestador para lograr esta diversidad sonora. Asimismo, buscé comprender,
desde el punto de vista del guitarrista, cuales son los cambios en el instrumento al
interpretar ambas versiones. Asi, se logro identificar los elementos de la mdsica barroca
incorporados por Cardozo Ocampo desde lo formal y lo timbrico. En este sentido, se

determino si se justifica relacionar dichos elementos con el periodo Barroco.

El analisis de la partitura de la version orquestada fue comparado con la partitura
original para guitarra sola. Colabor6 en ese proceso el trabajo realizado por Martin Cruz
(2016)* sobre la version solista. Dicha comparacion se establecio en base a cuatro
variables de analisis previamente establecidas: las modificaciones en la parte de la
guitarra, el material melddico y armonico coincidente o no, la estructura de los
movimientos y los recursos y procedimientos utilizados por el orquestador. A su vez, se
investigo sobre la vida y obra de los dos artistas, como asi también sobre la historia y

concepcion de la Suite orquestal.

El trabajo esta dividido en tres capitulos. El primero de ellos engloba los conceptos
utilizados como referencia y define los conceptos técnicos que se emplearan en el capitulo
siguiente. El segundo, contiene las biografias de Eduardo Falt y Oscar Cardozo Ocampo,
la historia de la Suite Argentina, el analisis y comparacion de cada uno de sus

movimientos. Asimismo, incluye una mencion a los elementos aportados por el

1. Suite Argentina: Acercamiento a los recursos compositivos de Eduardo Fald y su posterior influencia
en el mundo guitarristico.



orquestador que pueden vincularse con el periodo Barroco. El tercer capitulo corresponde

a las conclusiones.

La tesina incluye, por dltimo, un apartado con anexos. Los mismos contienen la
partitura de la Suite Argentina orquestal analizada y seccionada sintacticamente, los
graficos comparativos entre la version para guitarra sola y la orquestal. Estos recursos

permiten visualizar con mayor claridad las diferencias y similitudes entre ambas piezas.

El presente trabajo podra ser utilizado como material de consulta o estudio preliminar
por aquellos guitarristas interesados en interpretar cualquiera de las dos versiones de la
Suite Argentina. Ello se debe a que el analisis realizado permite comprender la obra en su
totalidad, como esta estructurado cada movimiento y las diferencias en la guitarra. El
abordaje contempld tanto el material compuesto por Fali como los procedimientos de

Cardozo Ocampo.



Objetivos
Objetivo general

Analizar la Suite Argentina, de Eduardo Fald, en la version orquestada por Oscar Cardozo
Ocampo y compararla con la obra original para guitarra sola.

Objetivos especificos

o Reconstruir la historia de la Suite orquestal, con el fin de contextualizar la obra.
o ldentificar los elementos de carécter folclorico y los procedimientos propios del
periodo barroco utilizados, y explicar cdmo se combinan en la obra.

o Establecer los agregados y cambios que se producen en la segunda version.



CAPITULO |

Marco teorico

El siguiente marco referencial servira de guia para explicar los conceptos teéricos
que sustentan el presente trabajo. Con fines practicos, se tomaran conceptos teoricos del
ambito de la masica académica europea, por considerarse que se ajusta al contexto de este
estudio. No obstante, se aplicaran con flexibilidad, por las particularidades propias de la

obra.

Definicion de forma, estilo y género

Para definir forma y estilo, esta investigacion se apoya en los conceptos de
Leonard Meyer (2001). El autor explica lo siguiente en relacion con la forma en la
mausica:

Las formas son aspectos especiales del estilo, grupos de probabilidades
alternativos, cada uno de los cuales muestra sus propias relaciones de probabilidad
especiales dentro del contexto estilistico global. Y al igual que la percepcion de los
aspectos méas generalmente constantes del estilo y la respuesta a los mismos, la
comprension de la forma es aprendida no innata.

El concepto de forma implica abstraccién y generalizacion. (...) Aqui es
suficiente con apuntar que, una vez que una obra se reconoce como perteneciente a un
tipo para el cual se ha desarrollado un concepto de clasificacidn abstracto y normativo,
entonces ese “tipo ideal” se convierte en las bases de las expectativas.

A primera vista la concepcion de conceptos de clasificacion parece distinguir las
relaciones de probabilidad desarrolladas en conexion con la forma de las establecidas en
conexion con los aspectos mas constantes del estilo examinado (...). Nuestra concepcion
de una cadencia plagal es una abstraccion tanto como lo es nuestra concepcion de, por
ejemplo, un concerto grosso. (pp. 74-75)

Asimismo, se refiere al estilo del siguiente modo:

La percepcion de las relaciones de probabilidad que se obtiene dentro de
cualquier proceso estilistico, asi como las respuestas a las mismas, no son ingenuas
reacciones reflejas, ni son tampoco relaciones universales de probabilidad que tengan
algun tipo de significado fisico “natural”. La respuesta a la musica, asi como su
percepcion, dependen de las respuestas habituales aprendidas. Los sistemas estilisticos a
los que se da este tipo de respuesta son, en Gltima instancia, construcciones artificiales

desarrolladas por los musicos dentro de una cultura especifica.
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El hecho mismo de que haya muchos sistemas estilisticos musicales distintos,
tanto en culturas diferentes como incluso dentro de una misma cultura, demuestra que los
estilos son construidos por los musicos en una época y lugar concretos, y que no se basan
en relaciones universales, naturales inherentes al propio material sonoro. Y asi la
experiencia musical no se basa en respuestas naturales, universales, debe estar basada en
respuestas que se adquieran a través del aprendizaje. (p. 77)

Hasta aqui, hemos establecido que las formas son un grupo de probabilidades
alternativas dentro de un estilo. Tanto las formas como el estilo se reconocen por los
aspectos mas constantes y reconocibles que remiten a ellos. Segun la definicidn de Meyer,
estos dos elementos pueden ser reconocidos por un oyente, a través de sus caracteristicas
mas constantes y representativas, y no por el estricto cumplimiento de todas las normas
que se estandarizaron sobre estos dos aspectos (forma y estilo) en un periodo histérico
determinado.

En la definicion que Meyer hace sobre estilo, se agrega que este depende de la
percepcion que el oyente tiene de determinada musica y de las “respuestas aprendidas”.
Esto se debe a que las agrupaciones por estilos —en este caso, musicales— son
“construcciones artificiales” dentro de una cultura, no “relaciones universales”. Para el
mencionado autor, los estilos son construidos por los musicos en una época determinada
y estdn mas ligados al material sonoro que a otras caracteristicas inherentes a este. En
otras palabras, estan mas condicionados por la percepcidn que el oyente tiene de la propia
audicion que por los procedimientos teéricos o técnicas compositivas utilizadas.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001) define el género como
“clase, tipo o categoria sancionada por convencion”. El diccionario agrega al respecto lo
que se citara a continuacion:

La clasificacion en géneros viene desde la antigiiedad clésica (Aristoteles) y sirve
como medio para organizar y condicionar nuestra experiencia (...) En la musica a fines
del SXII1'y comienzos del XIX, se podria considerar que la clasificacion en géneros tiene
una intencidon comunicativa al clasificar en musica cortesana, rural o danza.

En sentido estricto, género significa orden y estabilidad de determinadas
caracteristicas musicales en si mismas (instrumentacion, organizacion de alturas, carécter,
esquema formal).

En un sentido mas amplio, un género dependera para su definicion de la
validacion del contexto o de una comunidad mas que de aspectos técnicos o formales.
(p.658)
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Ademas de la definicidn, el diccionario menciona trabajos realizados desde 1960,
“donde se otorga mayor importancia al estudio de la experiencia estética (...)”. Al
respecto, observa que ““se hace hincapié en la funcion que cumple (el género) como parte
de un proceso de comunicacion artistica”. Asimismo, describe al género “como un co6digo
poderoso que une autor con auditor”.

La clasificacion en géneros condiciona la experiencia sobre una determinada
composicion. Por ejemplo, la obra en cuestion lleva el nombre de Suite Argentina y cada
movimiento posee el nombre de distintos géneros folcléricos argentinos. Al observar los
diferentes titulos, el oyente que no esta familiarizado con la pieza adquiere una idea de lo
gue escuchara. Asimismo, puede imaginar una posible instrumentacion de la misma, ya
que el sonido de determinados instrumentos, por ejemplo, la guitarra, es parte ineludible
de estos géneros.

Ademas, la definicion del diccionario menciona que género significa orden de
determinadas caracteristicas musicales. En este caso, Falu, un apellido ligado al folclore;
la adjetivacion “argentina” para Suite, y el titulo de cada movimiento permiten anticipar
qué masica se escuchara, aun sin conocer la obra. Esta representacion que puede
realizarse a priori puede verse modificada por la irrupcion innovadora de otras
sonoridades, timbres y procedimientos compositivos. Por tal motivo, se entiende que un
género depende, por un lado, de la validacion de una comunidad, mas que de aspectos
técnicos o formales. Por el otro, de la experiencia estética o0 sonora gque se tenga de una

obra de arte.

Musica barroca

Tal como se vera a lo largo del trabajo, la obra que constituye el objeto de este
estudio remite en extensos pasajes —por su sonoridad, instrumentacion, timbres, formas
y técnicas compositivas— al periodo Barroco. Por lo tanto, a fin de identificar los
procedimientos utilizados y en concordancia con las conceptualizaciones de Meyer, se
tomaran en consideracion algunas definiciones que permitiran caracterizar el estilo
Barroco. Se empleara este ultimo término para identificar distintos procedimientos
compositivos utilizados y que caracterizan la musica occidental comprendida entre fines
del siglo XV1y 1750.
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El diccionario Harvard (2006), en su definicion de mdsica barroca, explica que
esta ““suele mostrar una textura homofénica en la que la parte superior lleva la melodia sobre una
linea de bajo con fuertes implicaciones armoénicas™ (p.147). Al respecto, agrega lo siguiente:

(...) una linea de bajo instrumental sobre la que se improvisan acérdicamente las
voces intermedias. La division funcional que se deriva de esta dicotomia melodia-linea
del bajo de manifiesta también en el estilo concertato (estilo concertado), en el que se
unen los intérpretes que participan con un cometido y un timbre diverso, y mas tarde en
el concierto, con su contraste funcional entre solista y ripieno. A lo largo de todo el
periodo, la diversidad estilistica queda realzada por un rasgo recurrente del pensamiento
musical barroco (ya anticipado con claridad en el Gltimo Renacimiento): la discriminacién
consciente entre los diversos estilos para llevar a cabo funciones musicales diferentes.

(p.147)

Es posible llevar a cabo una serie de conjeturas. Por una parte, el solo hecho de
variar constantemente una melodia o contrastar diferentes cuerpos sonoros puede remitir
a una forma de variacion o concierto barroco, respectivamente, sin seguir al pie de la
letra otros aspectos técnicos, tal vez menos perceptibles, que se utilizaban en la época en
que estas formas eran empleadas. Por otra parte, se observa que puede emularse un
determinado estilo de un periodo histérico, por ejemplo, utilizando la polifonia modal vocal para

remitir a musica del Renacimiento o el clave, a musica del Barroco.

Ligazdn entre la Suite Argentina y la musica folcldrica

Eduardo Fali fue una persona fundamental en la historia del folclore argentino y
un referente en el ambiente guitarristico. Tanto su nombre como su obra son
extremadamente reconocidos en el entorno musical folclérico, por lo cual, es natural
asociar al compositor a ciertos géneros populares. Afiadido a esto y tal como insinua el
titulo Suite Argentina, la obra esta intimamente ligada a la musica folclorica. Por eso,
luego de emprender un recorrido por diversas definiciones empleadas en la actualidad y
por multiples autores que estudian las danzas argentinas de origen popular, se considera
pertinente la perspectiva de Emilio Pedro Portorrico (2015), investigador que habla de la
“musica popular argentina de raiz folkldrica e inspiracion campesina” (p.7).

Se habla de musica popular para diferenciarla de la musica “erudita y culta” de
origen europeo. Se considera también que posee raiz folclorica, para diferenciarla de las
mausicas folcléricas, definidas por Juliana Guerrero (2014) como “aquellas de caracter

anonimo que circulaban en un medio rural y a las que atribuian un origen desconocido o
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remoto” (p.52). La autora realiza con respecto a ellas la diferenciacion que se detalla a
continuacion:

Estas mdsicas eran distinguidas de otras, denominadas de “proyeccion

folklorica”, “fusién” o “nativismo”, que estaban compuestas a partir de elementos

musicales de las primeras pero que tenian marca de autor, circulaban en los medios

masivos urbanos y con el paso del tiempo fueron difundidas a través de la radio y los

discos. (p.52)

Finalmente, se habla de inspiracion campesina, para diferenciarla de la musica de
inspiracion urbana o ciudadana, segun la definicion del mismo Portorrico (p.7).

Teniendo en cuenta el aporte de Guerrero, se considera que la obra objeto de este
estudio se ajusta a la definicion de Portorrico, ya que posee raiz folclérica. Dicha raiz se
deriva de que la pieza no es anénima ni circula en el medio rural de generacion en
generacion o por tradicion oral, sino que esta escrita en notacién musical y registrada en
SADAIC. A su vez, es de inspiracion campesina, para diferenciarla de la masica popular
urbana, por ejemplo, la musica del Rio de la Plata, como ser el tango o la milonga

ciudadana, entre otras musicas.

Arreglo de Cardozo Ocampo

La partitura de referencia para realizar el presente trabajo lleva por titulo Suite
Argentina y menciona como autor a Eduardo Fald, sin hacer ninguna referencia a Cardozo
Ocampo. En la contratapa del disco editado que salié a la venta, se lo menciona a este
Gltimo como orquestador. Si bien esta tesina no profundiza en la temética del arreglo, que
podria constituir un estudio en si mismo, se considera necesario explicitar algunos
conceptos extraidos de la tesis de maestria en arte latinoamericano de Ricardo Mansilla,
finalizada en 2005. Alli, el autor define distintas maneras de realizar un arreglo. A
continuacién, se mencionaran aquellas que fueron aplicadas por Cardozo Ocampo:

Instrumentacion: es otorgar a distintos instrumentos la ejecucion de las diversas
melodias 0 voces de una composicion, un arreglo o de una armonizacién. Puede haber
ligeras modificaciones de tipo técnico pero la gran virtud del instrumentador radicara en
la eleccién de los timbres, la mixturas, las combinaciones, las disposiciones y las
densidades. El aspecto creativo puede ser importante pero no representa originalidad

desde el punto de vista de la construccion de la obra. (p. 31)

Orquestacidn: es una instrumentacion llevada al campo de la Orquesta Sinfénica

contemporanea o formaciones instrumentales similares de las distintas épocas. Por
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extension también se aplica a la instrumentacién de otros conjuntos de grandes

dimensiones como por ejemplo lo es una banda. (p.31)

Muchas veces se confunde el procedimiento de trabajo con el acto mismo de
componer para orquesta, el ‘arte de orquestar’, refiriéndose sobre todo al esmero sutil en
la busqueda de timbres, registros, efectos y mixturas que pueden proporcionar tanto los
instrumentos tradicionales como lo étnicos, electronicos y los no-convencionales. Creo
que hay una gran creatividad y aporte original en orquestadores relevantes como Nicolas
Rimsky Korsakov, Richard Strauss, Maurice Ravel o Igor Stravinsky en el aspecto
sefialado que constituyen verdaderos arreglos de las obras originales, pero si la obra en
cuestion es una mera traslacion al organico orquestal del original de piano, érgano u otro
instrumento o conjunto pequefio, sin que se involucren otros aspectos composicionales
como la forma, la armonia, el contrapunto, etc. no se puede hablar de un verdadero
arreglo. (p. 32)

Version:

1. Diferentes composiciones, arreglos, transcripciones, adaptaciones,
armonizaciones, instrumentaciones, orquestaciones, reducciones y variaciones que han
sido producidas por diversos autores sobre un mismo tema (p. 36).

2. Interpretaciones, ejecuciones o realizaciones hechas por distintos sujetos
u organismos en diversos soportes. Las mismas pueden diferir en mayor o menor medida
en varios aspectos: instrumentacién, tempi, caracter, articulaciones, dinamicas, etc. (p.
37)

Tras analizar las categorias propuestas por Mansilla (2005) y aplicarlas a la Suite
Argentina en el trabajo realizado por Cardozo Ocampo, se considerd que este no puede
encuadrarse dentro de la categoria instrumentacion. Ello se debe a que, si bien el trabajo
del orquestador reutiliza el material compuesto por Eduardo Falu, el resultado final y la
sonoridad en su conjunto aportan un valor original, distinto y novedoso en comparacion
a la obra solista. Por otra parte, el término orquestacién guarda una intima relacién con la
instrumentacion, ya que, tal como lo describe Mansilla, se trata de una instrumentacién
llevada al campo de la orquesta.

Compositores como Maurice Ravel y Nikolai Rimsky-Korsakov fueron grandes
orquestadores de obras emblematicas en la musica académica. EI primero de ellos, por
ejemplo, alcanzd gran reconocimiento por su orquestacion de Cuadros de una Exposicién
de Modest Mussorgsky. La labor realizada por Cardozo Ocampo en la Suite Argentina
podria considerarse un trabajo analogo al de Ravel, ya que se sirve de la composicion de

otro artista para otorgarle originalidad y un caracter diferente mediante el proceso de
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orquestacion. En ambos casos, ello les permiti¢ alcanzar una relevancia y una repercusion
mayores a las de la obra original.

Continuando con el analisis de Mansilla, la obra podria encuadrase en la
definicidn de version, pues engloba la instrumentacion y la orquestacion como procesos
validos dentro de la misma. Sin embargo, se considera que la pieza no forma parte de
dicha categoria debido a que, segun lo expuesto por el autor, la version puede diferir en
varios aspectos de la obra original. Al respecto, se encuentra que el analisis y la escucha
de la obra evidencian que no estd en el espiritu de Cardozo Ocampo diferenciar su
creacion de la Suite original, tanto en caracter como en tiempos, dinamicas y
procedimientos compositivos. Dadas las posibilidades que ofrece una orquesta, bien pudo
haberse valido de numerosos recursos para diferenciarlas.

Luego de examinar la terminologia existente, se decidi6 catalogar como
orguestacion a la obra para guitarra y orquesta, la cual coincide a su vez con la
denominacion que figura en la contratapa del disco original de la obra. Por otra parte, para
comprender qué técnicas y recursos utilizd Cardozo Ocampo en la orquestacion, se
utilizara la siguiente definicion de Mansilla sobre el arreglo en musica popular:

...toda transformacion creativa de una obra musical que conlleva modificaciones

y aportes  sustanciales en su factura y que altera su estructura en los diversos aspectos

musicales pudiendo o no cambiar de organico -medio vocal/instrumental-. La elaboracion

implica técnicas, estrategias, recursos y procedimientos composicionales que cambian el
material preexistente. Generalmente la obra resultante esta destinada a ser ejecutada con
voces o instrumentos distintos a aquellos para los que se concibi6 en su forma primaria.

El arreglo implica algun tipo de alteracion del original durante el proceso y la constitucion

de un cambio especial que da un renovado sentido a la obra, el de auténtica recreacion.

El aporte del arreglador es nuevo, original y creativo por lo que confiere al arreglo el

status de composicion. Nuevo, porque se trata de una obra con elementos distintos,

diferente de la preexistente, original porque supone que ha tenido la capacidad de variar,
descentrar o deformar, formulas preestablecidas, utilizar otros lenguajes, otros
procedimientos, técnicas y estrategias y por Gltimo creativo porgue se trata de un producto
hecho por un sujeto distinto con caracteristicas propias, capaz de imponer su propio
criterio en la recreacion de la obra, apartdndose o no de la tradicion y los modelos con su

personal red simbdlica. (p.28)

Segun esta definicion, a traves de técnicas, recursos y procedimientos utilizados
por el arreglador, cambia el material preexistente. A su vez, la obra esta destinada a

ejecutarse con instrumentos distintos de para los que se concibio originalmente, lo cual le
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proporciona un sentido renovado. El trabajo realizado por Cardozo Ocampo es, en tal
sentido, nuevo, original y creativo, ya que se aparta por momentos del lenguaje tradicional

con que fue pensada la obra y le proporciona un estatus diferente de composicion.

Analisis musical de la obra

Comprendidos los términos empleados para referirse al trabajo de Cardozo
Ocampo, es necesario establecer los parametros mediante los cuales se llevara a cabo el
analisis musical de la obra. En el mismo sentido, resulta indispensable explicitar y definir
los conceptos que lo enmarcan, ya que responden a caracteristicas comunes a diferentes
momentos del discurso.

Uno de los conceptos mas importantes y que marcan el camino de este trabajo es
suite, ya que remite al titulo de la obra. Joaquin Zamacois (1960) traduce el vocablo
francés como “serie”. El autor utiliza el término para “designar la reunion formando un
todo de diversas piezas instrumentales independientes entre si, pero combinadas para
ejecutarse seguidas” (p.151). Por otra parte, establece una diferenciacion entre suite
antigua y moderna. La primera se originoé en los siglos XVII y XVIII, y constituy6é una
de las formas musicales mas importantes de ese periodo. Estaba constituida por “un
agrupamiento de canciones y danzas populares...” (p.151-152). La segunda surgié a
partir del siglo X1X con un fin diferente al original. Su estructura, estilo y deméas son
completamente libres.

Al referirse al concepto de concierto barroco, mas precisamente, la forma del
concierto barroco solista, Maria Inés Garcia (2015) explica el principio de alternancia
del siguiente modo:

En el aria da capo observamos que una caracteristica distintiva era el uso de
ritornellos. Estos pasajes, que preceden, interrumpen y siguen la parte vocal, actian como
contraste con ésta. Hay un intercambio antifonal entre dos diferentes cuerpos sonoros: la

orquesta completa por un lado y el solista con una parte de la orquesta que proporciona
acompafamiento. (p.2)
En tal sentido, la autora explica como el concierto barroco utiliza un recurso
similar en composiciones completamente instrumentales:
En el concierto se trabaja con un principio similar excepto que ambos cuerpos
sonoros opuestos estdn formados enteramente por instrumentos. Las formas gque estan

asociadas con el concierto son un resultado estructural de esa oposicion. La manera
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especifica en que el principio de alternancia opera en una pieza de musica, puede ser

pensada como el procedimiento del trabajo.

(...) En los conciertos de la época del barroco, la funcion principal de la orquesta
no era tan solo acompaniar al solista sino actuar como una pareja antagénica en igualdad

de condiciones. (p.2)

Del mismo apunte traducido por la profesora Garcia, se toma el concepto de
alternancia, extraido del capitulo 13 del libro Form in Tonal Music (1965), de Douglas
Green. Esta definicion se ampliara posteriormente en el capitulo dedicado al analisis. No
obstante, cabe mencionar que la misma, explica que son tres los parametros a tener en
cuenta para analizar la forma en el concierto barroco: “alternancia de timbre o cuerpos
sonoros, motivos ritmicos y melddicos y plan tonal” (p.2).

A partir de lo expuesto, resulta el siguiente esquema sobre la forma del concierto

barroco:

Tutti R1 Solo S1 Tutti R2 Solo S2 Tutti R3 Solo S3 Tutti R4
A,B,C DoA’,B’... A,B... EoA”,B”... A ,B... FoA... A, B,
C

| I-av V V-OVI IV,Vlol VIo IVOI |
(p.6)

La primera linea horizontal del gréfico anterior incluye las apariciones de tutti o
ripieno (R) y Solo (S). La segunda, el material ritmico melddico. La tercera, las regiones
tonales por las que pasa. Sobre el mismo tema, Joaquin Zamacois explica lo siguiente:

El compositor italiano Arcangelo Corelli cred el “concerto grosso”, que era un
concierto escrito para orquesta de instrumentos de cuerda-arco, en el cual se establecian
dos grupos: el de los solistas, denominado “concertini” y el de la masa orquestal restante,
constitutiva del “grosso” o “ripieno”.

Su forma resultaba poco definida, y oscilaba entre la Fuga y la Suite. (p. 207)

El autor detalla a continuacion un esquema referido a “cuando no estaban
constituidos como simples piezas de suite”. Identifica tres secciones, a saber:

Seccidn 1: presenta el tema principal y de sus elementos constitutivos, si
los tiene.

Seccion 2: alternancia mas o menos regular, de fragmentos libre y de apariciones
del tema, en diversas tonalidades.

Seccion 3: reexposicion del tema principal, en el tono de origen, seguido o no de

los mismos elementos que en la seccion 1y de una coda. (p.208)
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Para el analisis de la obra, contemplado en el segundo capitulo, se utilizara la
metodologia de Francisco Kropfl, sistematizada por la investigadora Maria Inés Garcia
(2011) para definir el concepto de oracion como “enunciado musical con sentido
completo, que puede estar formado por una o mas frases” (p.5). “Es un segmento del
discurso musical que cierra una idea”, agrega. En el mencionado apunte, se denomina
frase a la unidad sintactica minima completa.

Tal como se podréa constatar en el analisis, el procedimiento contrapuntistico mas
utilizado en el arreglo de la obra es la imitacion. El profesor Mario Masera (2008) explica
que “imitar es reproducir en una voz un motivo o tema que previa e inmediatamente Se
ha escuchado en otra voz” (p.16). Luego, agrega que la imitacion se puede efectuar a
cualquier intervalo superior o inferior. Asimismo, indica que puede ser “exacta, regular o
irregular, directa, contraria o invertida, retrograda o retrograda invertida y por
aumentacion o disminucién” (p.16).

“Se denomina progresion armoénica a la repeticion del encadenamiento de dos o
mas acordes a diferente altura, el primer encadenamiento a imitar se llama modelo”,
explica Ana Maria Olivencia (s.f., p. 37). Se distinguen tres tipos de progresiones. La
primera de ellas es la tonal, que repite el modelo en los distintos grados de la escala. La
segunda es la exacta o politonica, cuando el modelo se repite de manera exacta y es
necesario incorporar alteraciones. La Gltima es la mixta, donde algunas repeticiones se
realizan en la tonalidad del modelo y otras emplean acordes cromatizados.

Del mismo apunte, se extrae la definicion de cadencia picarda:

Se denomina asi al ascenso de la 3° en el acorde de tonica, en un modo menor
cuando se usa para el final de un movimiento o una composicion con el objeto de dar un
sentido de mayor conclusion. (...) Normalmente se usé en el SXVI a lo largo de la era
barroca (p.36).

Un elemento muy utilizado en la mdsica popular es el uso de las dominantes
secundarias. Walter Piston (1987) define este procedimiento como:

Junto con la propia funcion de dominante de la escala principal, el principio de
la dominante secundaria es el mas importante generador de la armonia de dominante. Este
principio amplia el &mbito de los colores armonicos al afiadir nuevas notas, y por tanto
nuevos acordes; por otra parte, también incrementa el sentido de la direccion y el
movimiento en la progresion arménica.

De la observacion de esta practica se puede extraer la siguiente regla: cualquier
grado de la escala puede estar precedido por su propia armonia de dominante sin debilitar

la tonalidad principal. (pp. 248-249)
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De esta definicion se desprende, segun Piston, el concepto de tonicalizacion, que,
tal como se vera mas adelante, aparecera en distintos puntos del analisis. “La designacion
de dominantes secundarias refleja la opinion de que el término describe por completo su
funcion. Los acordes para los que funcionan como dominantes secundarias reciben el
nombre de tonicas secundarias y, por tanto, realizan una tonicalizacion”, plantea el autor
(p.249).

Para ampliar el concepto, Piston agrega en el capitulo dedicado a la modulacién
las observaciones que se citan a continuacion:

(...) En la mayoria de los casos el tiempo musical es una consideracion esencial
en el proceso de modulacidn. La primera tonalidad tiene una ventaja tonal especial por
haber sido la primera. La nueva tonalidad debe compensar este hecho; si no proyecta la
nueva ténica con suficiente energia, o durante un periodo de tiempo suficiente, el oido
retendra la memoria de la primera tonalidad, y un retorno a ésta podria crear el efecto de
que no ha tenido lugar una verdadera modulacion (p.219).

(...) Asi pues, podemos definir la tonicalizacion de una ténica secundaria como
algo que ocurre en un breve periodo de tiempo musical, con la reaparicion de la ténica
original dentro de la misma frase; la modulacion intermedia adquiere una mayor
extensidn y retrasa el retorno de la tonica original hasta la siguiente frase. La distincion
es arbitraria, pero puede resultar Gtil en muchos casos (p. 220).

Por otra parte, también se recogera la definicion de pedal de Piston. El autor lo
encuadra en la parte dedicada a las notas extrafias y expone lo siguiente:

El pedal es una nota (la tonica o la dominante) que persiste en una voz mientras
se producen cambios en la armonia. El pedal es una excepcion entre las notas extrafias,
ya que (no) tiene caracter melddico. Tiende a mantener el ritmo armonico estatico y su
efecto se ve algo compensado por el uso de acordes disonantes con respecto al pedal. Un
pedal tipico serd en algin momento extrafio a la armonia con la que suena, aungue, en
general, comienza y termina como elemento del acorde. Se utiliza con mas frecuencia en
el bajo, pero puede aparecer en la voz superior, en una parte intermedia, o en alguna
combinacién de alguna de estas.

El término pedal se origind a partir de la practica de mantener bajado el pedal del
organo mientras se improvisaba sobre los manuales. (...) A menudo rompe los moldes
ritmicos, y es adornado con otras notas, consiguiendo incluso significado temético en
figuras de ostinato (p.126).

Piston explica que el pedal “puede durar menos de un solo compds, también puede

extenderse mucho mads, incluso a lo largo de toda una pieza” (p. 128). “Las piezas escritas
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sobre un pedal pueden ser cortas y relativamente simples en su armonia (...)”, afiade (p.
128).

Uno de los recursos mas utilizados, caracteristico de numerosos géneros del
folclore argentino, es el uso de la bimodalidad o escalas superpuestas. Maria del Carmen
Aguilar (1991) expone al respecto:

(...) en nuestro folklore, estd presente en infinidad de Vidalas, Carnavalitos,
Chayas, Chacareras, Bailecitos, etc.: la escala bimodal edlico-dérica. Esta escala ha
influenciado la composicion de melodias “folkloricas™ actuales y, por su sola presencia
garantiza cierto “sabor folklorico que recuerda a la region Centro y Noroeste de la
Argentina. (p.57)

()

Hemos llamado “bimodal” a esta escala porque, superpone el modo edlico con el
modo dorico. Sin embargo, hay otra “bimodalidad”, implicita en la armonia que sugiere
superpuesta el modo menor y su relativo mayor. En efecto, los enlaces de acordes que se
desprenden de la escala tienen tramos claramente menores y otros que requieren la
utilizacion del VI, VIl y 1ll grados de la escala menor, 0 sea, la subdominante, la
dominante y la tonica de la relativa mayor. (p.59)

(.)

La escala bimodal utiliza entonces:

1. Los acordes comunes a los modos e6lico y dérico, Im, 1HIM, y VIIM
2. El IV mayor, propio del dérico

3. El VI mayor, propio del edlico

4, El V mayor

También es interesante observar que, en la escala extendida aparece el enlace VII-
I (el VII como dominante), que, si bien es posible en los dos modos, caracteriza
muchas canciones renacentistas. (p. 61)
El ostinato u “obstinado” es definido por el diccionario Harvard de musica del
siguiente modo:

...un elemento musical breve que se repite constantemente a lo largo de una
interpretacion o composicién o de una seccién de esta. La repeticion de este tipo se
encuentra en la masica de culturas de todo el mundo y es especialmente caracteristica de
la musica de Africa, de ahi su presencia en un gran nimero de piezas musicales folkl6ricas
y populares.

(...) Cualquier elemento musical puede hacer el papel de ostinato, los modelos
méas memorables suelen ser una melodia, una progresion acoérdica, un ritmo o algin tipo

de combinacion de los mismos. La eficacia del ostinato deriva del impacto acumulativo
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de las repeticiones, especialmente cuando se producen con las mismas notas. (...) Los
ostinatos melddico-armonico ocuparon un papel destacado en la época barroca.

(...) Una frase melddica repetida colocada en el bajo recibe el nombre de basso
ostinato, (bajo ostinato), y generalmente tiene una extension de uno a ocho compases.
(...) Los ostinatos armonicos, por otro lado, carecen de una melodia fija que se repita,
pero permiten nuevos acordes ocasionales, como en las variaciones sobre bajos de danza.

(...) El basso ostinato se usaba 0 no como la base de variaciones, floreci6 durante
los siglos XVII'y XVIII; en la muUsica vocal, su popularidad fue en parte el resultado de

su adecuacion a la interpretacion de la monodia con el bajo continuo.

Estado de la cuestion

La investigacion inici6é con la bdsqueda de informacion biografica de Falu y
Cardozo Ocampo en libros y diccionarios del campo disciplinar. Entre las dificultades
que surgieron, en la bibliografia de referencia no figuraban datos o escritos académicos
sobre la obra del orquestador, como asi tampoco sus datos biograficos. Debido a ello, se
emprendieron gestiones para contactar a familiares cercanos al mdsico —su esposa,
sobrinos, amigos— mediante redes sociales. Pese a los esfuerzos, no se alcanzaron
resultados satisfactorios, pues no se obtuvo respuesta por parte de sus allegados. Por tal
motivo, se decidid interrogar a distintos profesores, quienes manifestaron no conocer
demasiado de la vida y obra del arreglador; solo lo reconocian por su nombre.

La bibliografia encontrada y consultada sobre la vida y obra de Eduardo Fald
también es escasa e incompleta. Hasta el momento de la presentacion de esta tesina, se ha
podido constatar la escasez de informacion relacionada con el compositor y la Suite
Argentina. Tampoco se hallaron escritos sobre Cardozo Ocampo y su orquestacion de la
obra. Por lo tanto, se considera que los aportes del presente trabajo, podran contribuir en
la construccion de nuevos conocimientos.

Para contextualizar este estudio, resulté un valioso aporte la lectura de la tesina de
licenciatura de Martin Cruz (FAD-UNCuyo, 2016), titulada Suite Argentina:
acercamiento a los recursos compositivos de Eduardo Falu y su posterior influencia en
el mundo guitarristico. La investigacion aborda el estilo compositivo de Fald, aplicado a
la Suite en su version solista. La misma sirvié como punto de partida para obtener un
acercamiento estructural a la version solista. Ademas, resultd util como documento de
consulta y referencia. El andlisis de la Suite para guitarra sola fue utilizado para establecer

una comparacion de la sintaxis con el andlisis propio de la version orquestada.
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Dada la escasez de material escrito y a fin de contextualizar la obra (d6nde, cuando
y por qué), se tomaron datos de una entrevista televisiva realizada al mismo Falu en el
programa ‘“Dialogando”. Es posible acceder a la misma por medio de la plataforma
YouTube. En la conversacion, el compositor habla de esta obra y responde brevemente
algunos interrogantes. Posteriormente, se entrevistd a Guillermo Dezi, guitarrista y amigo
de Eduardo Falu, a fin de completar informacion y contrastar los exiguos datos hallados
previamente.

Para la realizacion de este trabajo, se empleo, por un lado, la tesis de maestria de
Ricardo Mansilla (2005). A partir de una categorizacion de los diferentes tipos de arreglo,
se definio el objeto de este estudio como orquestacion. En el capitulo referido a los
movimientos de la Suite, se tomaron como referencia las publicaciones de Maria del
Carmen Aguilar e Isabel Aretz relacionadas con las caracteristicas y tipos de danzas

argentinas.

Metodologia

Para el disefio metodologico, se utilizaron los lineamientos de una investigacion
cualitativa de tipo descriptiva (Yuni y Urbano, 2014). Tal como explica Rubén Lopez
Cano y Ursula San Cristobal Opazo (2014), “un aspecto fundamental de los métodos
cualitativos es el registro de los datos obtenidos en las diferentes estrategias de
investigacion” (p.109). En este sentido, una porcién importante de la blisqueda de
informacion y su posterior analisis se centrd en el trabajo con partituras, archivos de audio
de interpretaciones de las piezas a analizar, grabaciones de ensayos del compositor,
documentales y entrevistas obtenidas a través de YouTube.

Ya que se trata de una investigacion en musica, se siguieron también los
lineamientos propuestos por Lopez Cano y San Cristobal Opazo (2014). En tal sentido,
se enfatiz6 en indagar y descubrir las motivaciones y los significados del trabajo realizado
por dos actores: el compositor Eduardo Falu y el orquestador Oscar Cardozo Ocampo. Se
aplicaron también las pautas de una investigacion documental, segan refieren los mismos
autores. Se recurrio a la busqueda de informacién sobre la vida y obra de ambos musicos,
asi como a la recoleccion de datos sobre la Suite Argentina.

En primer término, fue necesario precisar la informacion preexistente sobre la
Suite Argentina para guitarra sola. Tal como se explicita en el marco te6rico, se investigd

también sobre los diferentes conceptos tedricos del término folclore, como proyeccién
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folcl6rica, musica popular argentina y masica de raiz folclérica argentina. Asimismo, se
indagd en diferentes conceptos sobre arreglo y las distintas formas de llevarlo a cabo.

Se realizo un analisis de la partitura en su version orquestal, mediante una escucha
critica, marcando cada una de las particularidades de la obra. Posteriormente, se
emprendi6 una caracterizacion de la Suite orquestal en funcion de dos variables: los
elementos barrocos y los elementos folcléricos. A continuacion, se recurrié a consultar el
ya mencionado trabajo de Cruz sobre la obra original. Se procedid, entonces, a establecer
categorias de analisis para, posteriormente, comparar cada movimiento en ambas obras,
a fin de determinar similitudes y diferencias.

A fin de obtener informacion precisa sobre la concepcion de la Suite Argentina,
datos biograficos sobre Cardozo Ocampo y conocer qué relacion lo unia a Eduardo Falq,
se realizd una entrevista al guitarrista Guillermo Dezi, residente en Buenos Aires. Su
contacto fue recomendado y facilitado por el saxofonista Lucas Vedia. Luego de
investigar sobre su trayectoria como masico a través de la web, se hallé en su canal de
YouTube la grabacion de 1992 de un ensayo del mismo Fald con la Orquesta de Camara
Municipal de Rosario, dirigida por el maestro Fernando Ciraolo.

La modalidad de entrevista utilizada es la semiestructurada. Tal como sefialan
Yuni y Urbano (2014), este tipo de entrevistas parten de un guién tentativo que permite
apartarse y desarrollar preguntas no previstas pero pertinentes. Debido al gran
conocimiento de Dezi sobre Eduardo Falu y la Suite Argentina, fue posible ahondar en
las preguntas. Asi, se obtuvieron datos valiosos y precisos que permitieron conocer mejor
la concepcion de la obra. La conversacion también proporciond la historia y el contexto
de ambas versiones de la Suite. A su vez, corrobord y aportd algunos datos biograficos
sobre ambos compositores.

Cuando en una investigacion se utilizan instrumentos cualitativos, Maria Nagore
(2004) alienta al investigador a crear su propio método. De este modo, el recorrido
metodolégico del trabajo se fue delineando conforme iba precisandose informacién y
surgian nuevas basquedas. A partir del andlisis de la bibliografia, la entrevista a Guillermo
Dezi y el analisis de la partitura orquestal, se pudo complementar y contrastar los datos

recabados, para luego elaborar las conclusiones.

2. Vedia: Saxofonista y gestor de la Orquesta Académica de Mendoza
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CAPITULO I

Biografias
Eduardo Falu

Eduardo Falu fue guitarrista, cantante y compositor de mausica folcldrica
argentina. Naci6 en la provincia de Salta el 9 de julio de 1923 en la localidad de El Galpén.
Hijo de inmigrantes sirios, luego de mucho andar, se instalé junto con su familia en
Metan. Segun cuenta la guitarrista Silvina Miretti (2013) en su blog dedicado a Fald, sus

padres se dedicaron a la actividad comercial.

A los 11 afios, Falt empez6 a tocar la guitarra de manera autodidacta. Aungue no

provenia de una familia de mdsicos, en su casa y en su entorno se respiraba un ambiente
musical folclérico, que favorecid su acercamiento a este repertorio. A los 14 afos, se

instal6 en la ciudad de Salta, donde termind sus estudios en el Colegio Normal. El clima
poético que representaba dicha localidad nortefia y su enamoramiento de la musica andina
lo condujeron a conocer a los grandes poetas del momento. Algunos de ellos fueron Juan
Carlos y Arturo Davalos, Diaz Villalba, Saravia Linares y César Perdiguero, con quien

mas tarde compuso su primera obra: Tabacalera.

En el afio 1945, sefiala Miretti, Fald se radicé en Buenos Aires con Perdiguero,
con quien interpretaba canciones a duo en algunas radios. En 1950 grabé su primer disco
parael sello TK y regreso a Salta. Alli conocié al poeta Jaime Davalos, con quien compuso
uno de los duos mas importantes de la musica folcldrica argentina. Asi quedaron
inmortalizadas varias obras, entre ellas, su primera composicion en conjunto, la Zamba

de la Candelaria.

Mas adelante —aporta Miretti y corrobora Ledn Benards, historiador y critico de
arte—, Falu decidio regresar a Buenos Aires y formalizar su conocimiento guitarristico y
compositivo. Comenz0 a estudiar armonia con Carlos Guastavino, de quien era amigo.

Se trato de la Unica formacion tedrica que recibié Eduardo Fala (Salton, 1999).

Emilio Pedro Portorrico, en su libro Eso que llamamos Folklore, lo define como
un “intérprete virtuoso de la guitarra” (p. 113). El autor aporta ademas la siguiente

descripcién del compositor:

25



(...) Falt ha construido su carrera mas como concertista Cl&sico que como un
folklorista, sin perder el sabor regional de las piezas que componen su repertorio. Su estilo
interpretativo que aund en la técnica y la sonoridad de los guitarristas clasicos con los
ritmos del repertorio popular argentino de inspiracion campesina ha creado una escuela
guitarristica que marcO la trayectoria de la gran mayoria de los intérpretes que lo

precedieron (...) (p.113)

El aporte destacado por Portorrico es uno de los mas importantes que Fald, junto
con Atahualpa Yupanqui, realiz6 a la guitarra argentina. Su influencia se observa por
doquier en numerosos intérpretes guitarristas. Quizas el ejemplo mas directo sea su

sobrino, el compositor y guitarrista Juan Falu.

Posteriormente, Eduardo empez6 un sinfin de shows. Primero, en Buenos Aires,
haciendo presentaciones en television y grabaciones de discos. Luego, emprendio giras
por todo el pais, Europa, Estados Unidos y Japdn, donde brindé mas de 40 conciertos,
segun cuenta Miretti en su blog. Por otra parte, participd en innumerables proyectos junto
con escritores como Jorge Luis Borges. Una de sus experiencias fue la musicalizacion del
poema Romance para la muerte de Juan Lavalle, de Ernesto Séabato, segun relata la

pagina web Raza Folklérica (2016).

Falu fue ademas funcionario activo de SADAIC. El 2 de junio de 1980, segun los
archivos de esta institucion, registro su Suite Argentina para guitarra sola, la cual grabo
posteriormente junto a la Camerata Bariloche. En el afio 1999, compuso su segunda Suite
Argentina, la cual no posee guitarra, sino que fue escrita para flauta traversa, corno y

orquesta de cuerdas. Segun Miretti, él mismo la grab6é como director.

Empresarios alemanes realizaron en 2007 un film sobre la vida y obra del gran
maestro saltefio. Se trata del documental Canto al paisaje sofiado, dirigido por Arno
Oehri y Oliver Primu. El periodista Cristian Vitale (2014) explica sobre la cinta que,
“alrededor de una extensa entrevista a Falu como eje argumental, giran detalles salientes
0 poco conocidos de su vida”. Miretti revela que, aunque el compositor no quedd

conforme con la pelicula, autorizd su estreno.

Eduardo Fald fallecio el 9 de agosto de 2013 en Buenos Aires a los 90 afios de
edad. Se mantuvo activo como guitarrista hasta pocos meses antes de su muerte. La

profesora Miretti narra que tenia la intencion de volver a grabar su segunda Suite
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Argentina para flauta, corno y orquesta, ya que no habia quedado conforme con la

orquesta que lo acompafid la primera vez.
Oscar Cardozo Ocampo

Oscar Cardozo Ocampo nacié en Buenos Aires en 1942. Era pianista, compositor,
director de orquesta y arreglista, proveniente de una familia de mdsicos encabezada por
su padre, Mauricio Cardozo Ocampo, musico paraguayo. Realizd arreglos para
renombrados cantantes argentinos y paraguayos, y se dedicé también a la mdsica para

cine.

Su buasqueda innovadora lo llevd a componer nuevas proyecciones para los
tradicionales ritmos folcloricos sudamericanos. Guerrero (2014) lo nombra como parte

de los grupos de vanguardia que surgieron en la década de 1960:

(...) El desarrollo de esta nueva musica instrumental comenzo6 en la década de
1960 con el grupo Los Waldos, liderado por Waldo De los Rios, y con otro encabezado
por Eduardo Lagos y que contd con la participacion de Hugo Diaz, Domingo Cura, Oscar
Cardozo Ocampo y Oscar Lépez Ruiz. Este segundo grupo es recordado por ellos mismos

con el nombre de Folkloreishon (...). (p. 60)

Se consultaron distintos diccionarios de musica —algunos de ellos utilizados en
este trabajo—, el libro escrito por Portorrico y diferentes paginas web. De manera
complementaria, se realizaron entrevistas a profesores, tanto del &mbito académico como
de mausica popular, sobre el artista en cuestion y sobre alguna recomendacion

bibliografica.

Asi se pudo conocer que Cardozo Ocampo no se dedico Unicamente al género
folclérico. También fue un pianista principalmente orientado al jazz, segun explico el
compositor y director de orquesta Miguel Bellusci. Dicho aporte fue extraido de una
charla mantenida con él, el 5 de junio de 2018. La finalidad de la conversacion fue conocer

su opinion sobre el orquestador.

Finalmente, se intent0d contactar a través de las redes sociales a la esposa del
arreglador, Doris Petroni, y a su sobrino Pinchi Cardozo Ocampo. Sin embargo, no fue
posible obtener respuesta alguna. Debido a la imposibilidad de conseguir informacion

sobre el compositor, se extrajo de la pagina web “last.fm” (2011) el siguiente fragmento:
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Arregld, dirigié y en ocasiones produjo discos de cantantes y compositores
argentinos como Maria Elena Walsh, Eladia Blazquez, Eduardo Fall, Mercedes Sosa,
Jairo, Ariel Ramirez, Teresa Parodi, Eduardo Lagos, Horacio Molina, Marilina Ross,
Sandra Mihanovich, Celeste Carballo, Lolita Torres y agrupaciones como el cuarteto

Zupay y la Camerata Bariloche.

En Paraguay desarrollé materiales discogréficos con Ricardo Flecha, el Terceto
Namand( y hasta con Don Agustin Barboza, compositor y cantante paraguayo

contemporaneo del padre de Oscar.

La Unicef lo eligié como orquestador y director de grabacion del tema de César
Isella y Tejada Gomez Cancion con todos. Asimismo, le toco el rol de arreglista, junto a
Lalo Schifrin, de la cancién de los Juegos Panamericanos de 1995 de Mar del Plata
compuesta por Eladia Blazquez. Asimismo, Cardozo arregl6 y dirigio la Misa por la paz

y la justicia, de Ariel Ramirez.

En su carrera, Oscar Cardozo Ocampo incursioné también en la musicalizacién
de obras de teatro como La raiz y la tierra, Gasalla 81/82, Pan y circo, La reina del Plata,
El altimo virrey, El patio de la morocha, Buenos Aires me mata, Borges Buenos Aires,

entre otras.

Oscar arreglé y dirigié la primera version discogréafica del "Evangelio Criollo"

obra con musica de "Los Pucarefios" (Music Hall - 1970).

Bandas sonoras para filmes como La Patagonia Rebelde, Pasajeros de una
pesadilla, No habrd mas penas ni olvido, Desde el abismo y La nona también fueron de
su autoria.

Oscar Cardozo Ocampo fallecié en el afio 2001 en un accidente automovilistico,

cuando se dirigia a Paraguay.

Historia de la Suite Argentina

A pesar de ser una obra clave del repertorio guitarristico, previo a este trabajo no

se habian registrado publicaciones sobre la fecha de su composicién. Por tal razon, se

decidio tomar como referencia los testimonios proporcionados por Guillermo Dezi en la

referida comunicacién personal del 16 de julio de 2019 (Ver Anexos). De acuerdo con el

guitarrista, la historia de la Suite comenzé en 1971 o 1972. Esta imprecision se debe a

que el masico no recuerda con exactitud la fecha. A modo de referencia, se observa que,

en la tapa del disco de la grabacion con la Camerata, figura 1972.
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Dezi aport6 informacion valiosa sobre la obra, desconocida para la mayoria de las
personas que no trataron personalmente con Falu. Ambos mantuvieron una amistad desde
el afio 1988 hasta que el compositor fallecio en 2013. Por eso, muchos de los datos

aportados fueron contados al entrevistado por el mismo Falu en persona.

El guitarrista proporciond gentilmente datos sobre la historia de la Suite. Al
respecto, menciond que la obra para guitarra sola no naci6 pensada como una unidad, sino
que fueron composiciones independientes que mas adelante se agruparon dentro de una
mayor. De hecho, el ultimo movimiento -el malambo Pamperada-, habia sido grabado
anteriormente como pieza independiente. Es interesante destacar que se trata del dnico
movimiento de la obra que posee un nombre propio, ademas del que le otorga la danza de

referencia.

La historia de la Suite es relatada por el mismo Falt en una entrevista realizada en

el programa “Dialogando” 3y corroborada por Dezi. El autor comentd lo siguiente:

Yo tenia una suite para guitarra en la época que estaba SEGBA (Servicios
Eléctricos del Gran Buenos Aires) y me encargd hacer un disco para regalar a los usuarios.
“En vez de regalar musica clasica, vamos a regalar musica argentina”, me dijeron. En ese

tiempo, estaba a cargo Jorge Sabato, que era ingeniero, sobrino de Ernesto (Sabato).

Yo tenia esta obra para guitarra y le dije: “A esta suite la podemos hacer con
orquesta”. Los arreglos los hizo Cardozo Ocampo Y, al otro lado [del disco], se puso una
obra maravillosa de Carlos Guastavino para cuarteto de cuerdas y guitarra. Ese fue el

primer disco con la Camerata Bariloche.

A continuacién, se detallaran cronolégicamente los datos que aporté Dezi y que

complementan la informacion brindada por Falu en la entrevista televisiva:

En un viaje desde Mar del Plata en el cual Eduardo volvia de tocar, viaja junto al
maestro Oleg Kotzarew, quien era cellista y director ejecutivo de la Camerata Bariloche,
y le comenta que alguna vez tendrian que hacer algo juntos. A lo cual le responde Fall
que tiene una obra, una suite de seis movimientos, que deberia orquestarse y que, llegado
el momento, cuando se orquestara, seria un placer hacerla con la Camerata. Al poco
tiempo, ya en Buenos Aires, tiene esta novedad de SEGBA y es como que se acomodaron

las cosas para que esto se diera.

3 Link entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=o0XUxIJScpZk
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El entrevistado reiter6 a continuacion lo narrado por Falu en la entrevista.
“Finalmente, se elige a Cardozo Ocampo para la orquestacion y se graba para el disco de

SEGBA”, coment6. Luego, continud:

Eduardo decide incluir en la parte B del disco una obra de su maestro de armonia,
Carlos Guastavino, Jeromita Linares (inédita hasta el momento). Fue la primera
grabacion de esta obra, dato que no se conoce. El éxito y la aceptacion que tuvo la Suite
no pasaron desapercibidos para la compafiia discografica en la cual estaba Falu en ese
momento, “Phillips”, que compra los derechos y lanza a nivel mundial la grabacion con

la Camerata Bariloche.

Dezi explicd, posteriormente, por qué Cardozo Ocampo fue escogido para la
orquestacion. Al respecto, sefial6 lo siguiente:

El dato preciso no lo tengo, pero, atando cabos, puedo decir casi con seguridad
que puede ser por la relacion que tuvieron en SADAIC. Fall ocupaba el puesto de
vicepresidente (posicion que desempefio en varios periodos) en esa institucion y Cardozo
Ocampo tenia un cargo alli también. Es por esto por lo que alli es donde pudo haber

nacido una relacion entre ellos.

Més adelante, el entrevistado expuso por qué la obra solista fue registrada en

SADAIC en 1980. Su respuesta se citard a continuacion:

Puede ser porque ese afio aparece el “copyright” de la edicion de Ricordi, la
partitura para guitarra sola. Luego, €l graba la version solista de la Suite para un sello
aleman en el disco “Falt por Fali”, que se puede conseguir seguro. Graba cuatro discos

para este sello.

Cabe aclarar que, en la misma pagina, también aparece el registro en 1981 de
algunas de las danzas. Sin embargo, no se detalla si corresponden a la Suite con el arreglo,
ya que solo figura el nombre de Eduardo Fald en dicho registro. La obra registrada en el

afio 1980 aclara que es para guitarra sola.

Finalmente, se le pregunt6 a Dezi si coincidia con la apreciacion del presente
estudio sobre el estilo en el cual fue compuesto el arreglo (barroco). El entrevistado

compartio este analisis y se explayo al respecto del siguiente modo:

El propio Falt me dijo a mi que Cardozo Ocampo tenia un gusto extraordinario

para mixturar elementos académicos, elementos de mdsica clasica, con elementos de
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musica de raiz criolla, como es en este caso. Por eso, salié esta obra que es realmente una

belleza, con una delicadeza, unos climax y unas orquestaciones muy interesantes.

Un dato a tener en cuenta es que, recién a principios de la década de 1970,
comenzo6 a disminuir lentamente el furor que existio en Argentina, sobre todo en Buenos
Aires, del denominado “boom del folclore”. Gracias a ese furor, la musica de raiz
folclorica argentina de inspiracion campesina habia conseguido un pico inédito de

popularidad.

Analisis de la obra

La Suite Argentina esta conformada por seis movimientos, de los cuales cuatro
constituyen danzas argentinas de proyeccion folclérica e inspiracion campesina: el
Carnavalito, el Bailecito, la Zamba y el Malambo. Las otras dos piezas no son danzas,
sin embargo, estan estructuradas y estilizadas como tales, pues guardan el esquema mas
0 menos prototipico de otras danzas. Los dos movimientos no danzables son el Misachico
- un canto de procesion - y el Estilo - cancion de la region pampeana de ritmo y metro

bastante libres -.

El presente apartado esta estructurado en seis partes, cada una de las cuales
corresponde a un movimiento de la obra. En cada una de ellas, se realizard, en primer
término, una descripcion basica del género. Luego, se emprenderéa el andlisis musical, el
cual serd abordado desde tres aspectos: formal, estructural y arménico. A continuacion,
se llevara a cabo la descripcion de los elementos barrocos y folcléricos. Por altimo, se
establecera una comparacién con la version solista, tomando como referencia el trabajo
realizado por Martin Cruz. Las variables de analisis establecidas para la contrastacion
seran las modificaciones en la guitarra, el material melddico y arménico, la estructura del
movimiento e instrumentacion, y los recursos y procedimientos utilizados por el

orquestador.
I-Carnavalito

Para comenzar con la descripcion de esta danza, se utilizara el trabajo antes
empleado por Cruz, ya que sus descripciones sobre cada movimiento proporcionan la
informacion necesaria para comprender las particularidades y caracteristicas de cada uno.
Con respecto al caracter del carnavalito, dice el autor citando El folklore musical

argentino, de Isabel Aretz (p.117):
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Carnaval o carnavalito es en primer término el nombre dado a una antiquisima
danza que practican atin varios pueblos del altiplano (...) suele bailarse en cualquier época
del afo. Su musica es alegre, (...) por lo general pentatdnica, siempre en ritmo binario:
se ejecuta en los instrumentos regionales, quena, sikus, charango, etc., acompafiados por
el bombo; o0 se canta con coplas, sean espafiolas, quechuas, o con interesantes mezclas

bilingles. (p.11)

La coreografia de la danza propiamente dicha, en algunas de sus partes Yy,
puntualmente, el baile en ronda es quizas uno de los pocos elementos netamente
precolombinos en todo el folclore argentino que pueden encontrarse aun hoy. No
obstante, el lenguaje musical de la danza es completamente de influencia europea, segun
lo explico el profesor Diego Bosquet en una comunicacion personal mantenida el 27 de
septiembre de 2018.4

Analisis

Esta primera danza fue compuesta en la tonalidad de mi menor. Sin embargo, una
de las caracteristicas distintivas del Carnavalito es la ambigiiedad entre la tonalidad
menor y su relativa mayor. Esto se debe a que se utilizan constantemente acordes propios

de las dos tonalidades, como puede ser el caso de Re M 0 Si M °. Ambos acordes resultan

referenciales para determinar uno u otro campo armonico.

El movimiento comienza con una oracion de ocho compases expuesta por el
cuarteto de cuerdas y el clave. Empieza con un acorde extrafio y poco comun, el V11 grado
descendido, es decir, Re M. Este funciona como dominante del acorde siguiente, Sol M,
relativo mayor de la tonalidad original. En el tercer compaés, aparece el V grado de mi m,
seguido por este. NGtese que recién en el cuarto compas aparece la tonica, que solo dura
un compas, sigue con el movimiento de dominante-ténica durante los cuatro compases

siguientes, quedando conformado del siguiente modo:

VIIb- 1=V =1=1V#-VIIb- I#&VME—>D-G-B-Em-A-D-F#-Bm
, VU U U VU v U

4 Diego Bosquet: Profesor de Historia de la Msica. FAD UNCuyo

® Para identificar si un acorde es mayor o menor, se utilizaran a lo largo del trabajo “M” y “m”,
respectivamente, luego del nombre del acorde.

® Queda representado el VII descendido por el signo “b”.

7 Cifrado americano.
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Si se analiza el movimiento arménico de esta primera oracién, es posible notar
gue no existe un lineamiento tonal claro que sirva para justificar, hasta ahora, la tonalidad
elegida. Esta oracion, que luego es repetida por la guitarra, tiene una gran relevancia, ya
que, como se vera a continuacion, repite la secuencia armonica durante varios compases,

con diferente material ritmico-melddico.

Aqui aparece uno de los motivos que se desarrollaran a lo largo del movimiento.
Dicho motivo se transporta compas por compas a diferentes alturas, siguiendo el esquema

armonico antes explicado. EI motivo es el siguiente:

-
[-ll_,- i B

Fig.1. Motivo principal, compas 1, “Carnavalito” de la Suite Argentina Eduardo Fall. Versién Orquestal.

A continuacion, comienza una nueva oracion, repartida entre las cuerdas y el
solista. Aqui aparece un nuevo material ritmico-melddico que utiliza la secuencia
armonica anterior. Sigue una nueva oracién de ocho compases, con la misma armonia que
se viene utilizando, enteramente ligada a las cuerdas frotadas. Aparece por primera vez
un fuerte contenido de contrapunto, en el cual se van imitando motivos muy pequefios a
diferentes alturas. La imitacién mas clara es de cuatro semicorcheas ascendentes, que
aparecen por primera vez en el cello, como levare del compas 25. Luego, lo hacen las
voces superiores, a veces a la octava y a veces de manera irregular, modificando los
intervalos del modelo. Esta sera la Gltima vez que ocupe la secuencia arménica antes
mencionada, cerrando lo que se denomina introduccion, un rasgo tipico de los

carnavalitos tradicionales.

Para finalizar esta seccion, siguen seis compases que podria considerarse una
transicion, pues unen la introduccion con la primera exposicion del tema. Si se analiza la
armonia de este breve fragmento, podra entenderse su funcion (una funcion por compas):
Re M-Sol M, Si M- mi m. Nétese que el Gltimo mi m se mantiene durante tres compases
consecutivos. Como puede apreciarse, es la primera vez que mantiene una misma armonia

durante mas de un compas. Auditivamente, permite encontrar un reposo prolongado en
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esta tonica y descansar de las constantes tensiones y resoluciones sucesivas que se venian

produciendo.

El “énfasis” en mi m también da pie a la aparicion del tema, que se encuentra - 0
al menos comienza - en esta tonalidad. Se presenta aqui el motivo 1, anacrusico y

resolutivo, que luego se elabora brevemente.

& FTdiee

e e — ;I-

Fig.2. Motivo 1 del tema, compas 38, “Carnavalito” de la Suite Argentina Eduardo Falu. Version Orquestal.

Esta oracidon de ocho compases finaliza en una semicadencia suspensiva al V
grado de mi m (Si M). El segundo tiempo de ese compéas presenta, como levare del
siguiente, el comienzo del motivo 2.

(A =Es=

[ r

Fig.3. Motivo 2 del tema, compas 46, “Carnavalito” de la Suite Argentina Eduardo Fald. Version Orquestal.

El fragmento presentado pasa a la orquesta de cuerdas sin el clave, que lo repite

sin variaciones y manteniendo la misma armonia.

A continuacion, se encuentra lo que podria denominarse elaboracion del material
presentado en el fragmento anterior. Se trata de dos oraciones de ocho compases cada una
que se encuentran en la region del V grado. El material principal esta sujeto al instrumento
solista y las cuerdas establecen una base armonica que refuerza la nueva “tendencia
armoOnica”, sobre todo en el bajo, manteniendo un pedal en la nota si en los primeros ocho
compases. La siguiente oracion realiza un pedal en la nota re también durante ocho
compases. Ademas, cadencia en este acorde, lo cual indica que estos Gltimos compases
se ubicarian en la region del V de la tonalidad relativa mayor: Sol M. Una vez mas, se
utiliza la bimodalidad, reforzando en cada oracién las dominantes propias de cada

tonalidad.

A partir del compas 79, empiezan a resolverse las tensiones generadas en los
dieciséis compases anteriores. Se retoma la primera oracion de la exposicidn con leves

cambios en la melodia inicial, sobre un pedal en la nota mi en las cuerdas bajas.
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Posteriormente, las cuerdas retoman la primera oracion de la elaboracion. El
primer violin lleva la melodia con pequefias modificaciones en el ritmo, sin alterar la
estructura de esta seccion. El resto de las cuerdas, mientras tanto, van entretejiendo la
armonia con breves pasajes de contrapunto imitativo, similar al visto anteriormente. La
siguiente frase de cuatro compases es similar a la anterior, solo que aqui la melodia se ve

adornada.

La siguiente oracidn, ahora sujeta al solista, continla con la segunda de la
elaboracion. Por su parte, las cuerdas contintan con un relleno arménico. Durante la
primera frase, el concertino acompafia la melodia principal de manera homofona a
intervalo de tercera descendente. Este dio es un recurso muy utilizado en la musica
popular argentina. Para finalizar esta oracion, primer y segundo violin realizan un
contracanto homaofono entre si, que acompafia la melodia principal, la cual continta en el

instrumento solista.

Vale recordar que este fragmento, antes supeditado al solista y ahora alternado
con la orquesta, realza la armonia de dominante, tanto de la tonalidad de mi m como de
su relativa mayor. Continuando con esta tematica armonica y tal como paso
anteriormente, emplea el primer motivo en ambas armonias para resolver las tensiones

anteriores, también de manera alternada entre orquesta y solista.

Para finalizar, expone por Gltima vez la primera oracion de la exposicion con leves
modificaciones de la original. También ejecuta una alternancia entre el solista y la
orquesta. De la misma manera, lo hace con la frase que contiene el motivo 2 hasta llegar

al compés 130, en una semicadencia al VV mayor de mi m.

Para poder finalizar de manera conclusiva, introduce una vez mas la primera frase
de esta oracion, solo en la guitarra, con una modificacién en la mitad, introduciendo el IV
grado, luego el V mayor, y termina en un mi m como reposo final. Esto indica que,
después de tanta alternancia entre la tonalidad de mi my Sol M, es posible identificar a mi

m como tonalidad principal.

A modo de coda, repite la cadencia de primer aspecto 1\VV-V-I en las cuerdas. No
obstante, no se trata de una coda comun —y menos tratandose de un Carnavalito—, pues
la utiliza, ademas de realzar la cadencia final, para hacer una cadencia picarda. Ello resulta
dificil de encontrar en este tipo de danzas populares. Es por esto por lo que le proporciona

un final atipico y mas que interesante.
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El esquema resultante es el siguiente:

Introduccién Exposicién Elaboracién Reexposicion
Carnavalito Rl S1  R2 Trans, | S2 R3 V) 53 89 (VI) R&  113c.(VIft) | 123c. Coda
Orquestal /‘
. L .
SiM ReM SiM ReM
Referencias:

Parte de Guitarra

Parte de Orquesta

N°c.: Compases

Esquema 1. Estructura “Carnavalito” de la Suite Argentina Eduardo Falu. Version Orquestal.

Elementos barrocos

A continuacion, se detallaran los principales elementos barrocos presentes en este
Carnavalito. Como se vera, estos no son utilizados de manera estricta, ya que seria
imposible hacerlos coincidir con la obra preexistente, que no fue concebida de este modo.
No obstante, se cree que emulan o remiten intencionalmente al estilo barroco, a veces de

manera lejana y otras, no tanto.

En primer lugar, se destaca la orquestacion sobria que utiliza, similar a las
orquestas barrocas. La pieza no cuenta con una fila de vientos, como claramente se
aprecia. En el carnavalito, asi como en los siguientes movimientos en mayor medida, se

entiende la incorporacion del clave como un elemento propio del estilo.

En segundo término, en cuanto a su relacion con el concierto solista barroco, la
alternancia entre dos cuerpos sonoros, dado por las entradas del ripieno y el solista, es el
rasgo que lo vincula mayormente con este género, posiblemente el aspecto que menos
coincide con lo que marca la teoria es la polarizacién tonal correspondiente a cada
seccion. A lo largo del movimiento, se observa claramente el principio de alternancia
entre orquesta y solista, donde rara vez tocan juntos en pasajes muy breves. Resulta
necesario remarcar la intencion del orquestador de vincularlo con ese estilo compositivo,
pues, mas alla del “incumplimiento” teérico de algunas reglas, se percibe con claridad

que busca una alternancia entre dos “masas sonoras” contrastantes.
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En tercer lugar, se hallan, aunque breves, pasajes de contrapunto imitativo. Se
trata de un recurso muy utilizado por los compositores barrocos. EI modo en que han sido

utilizados en este movimiento remite a la musica de dicho periodo.

Finalmente, cabe destacar la cadencia picarda de la coda. El profesor Fabian
Ordofiez® dice al respecto: “Esta técnica de cadencia picarda es muy utilizada en obras
barrocas. Después de este periodo, no es tan comun encontrarla como si lo fue en los
siglos XVII y XVIII” (comunicacién personal, 2016). Tomando en cuenta sus palabras,
es posible determinar que el elemento utilizado en la coda, mas alla del efecto auditivo
propio de esta cadencia, tiene la finalidad de remitir a esa masica. Esta afirmacion se basa
en el hecho de que se trata de un elemento ajeno a las canciones populares, teniendo en
cuenta, ademas, que es un agregado del propio orquestador, que no esta presente en la

obra solista.
Comparacion con la Suite para guitarra sola

Se cotejard a continuacién la Suite orquestada por Cardozo Ocampo con la
original de Falu para guitarra sola. Se detallaran similitudes y diferencias, colocando el
foco en como se utiliza o modifica la musica original. Asimismo, se hara hincapié en

cualquier material musical nuevo o novedoso, y en las omisiones, si acaso aparecieran.

En la obra orquestada, los agregados o modificaciones se realizan por segmentos
completos, denominados oraciones. Rara vez se efectla alguna modificacion y/o
agregados en el medio de una seccion. El Carnavalito, tal como muestra el andlisis, cuenta
con una introduccion de tres oraciones, mas un enlace que lleva a la exposicion. En ambas
versiones, la armonia es la misma, pero la instrumentacion es diferente en cada una de
ellas. Falu inicia el movimiento con una oracion de ocho compases. La diferencia radica
en que Cardozo Ocampo antepone esta oracién en la orquesta y luego la repite en la

guitarra.

La segunda oracion, en la version orquestal, se reparte entre la orquesta y el
solista: cuatro compases cada uno, con un leve cambio ritmico en el octavo compas (Si
m). La pieza original termina en una negra en el primer tiempo. Ella da paso en el segundo
a los seis compases de enlace. Ademas, la version orquestal, introduce una nueva oracién

de contrapunto imitativo en las cuerdas, agregado muy interesante de Cardozo Ocampo,

8 F. Ordoiiez: Profesor de Guitarra y Armonia. FAD U.N.Cuyo.
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que otorga el caracter barroco. Es sugerente que este fragmento nuevo y novedoso
involucre a las cuerdas frotadas y no a la guitarra, ya que no esta presente en el

Carnavalito compuesto por Falu.

Los seis compases de enlace estan presentes en ambas obras. La base armdnica en
las cuerdas, obviamente, es un agregado, pero respeta la armonia y el motivo ritmico-
melddico. Por otra parte, se observa una pequefia modificacion en los Gltimos dos
compases, ya que, luego de llegar a la tonica, la guitarra se mantiene en silencio hasta el

inicio de la exposicion y el tutti de las cuerdas completa el enlace.

Los siguientes veinticuatro compases son de exposicion. Los primeros doce son
exactamente iguales en las dos versiones; la diferencia radica en los ltimos doce. La obra
original repite nuevamente en la octava superior de la guitarra. En cambio, en la versién
orquestal, esta repeticion queda a cargo de la orquesta de cuerdas. El orquestador se sirve
del recurso de alternancia entre solista y orquesta para dotar de un nuevo caracter a un
mismo material musical. Si bien ello ya se habia observado en las dos primeras oraciones,
aqui empieza a marcar un delineamiento que remite a la contraposicion de masas sonoras

propias del concierto barroco.

La siguiente seccion es de elaboracion. Tal como sucedidé anteriormente, el
material musical a cargo del solista es el mismo en las dos obras, con un leve colchon
armonico en las cuerdas, hasta el compas 78, equivalente al compas 62 de la composicion
original. Desde el levare al compas 79 hasta la resolucion en Sol M en el compas 82, se
sirve del material de la pieza original. Sin embargo, aqui comienza un pasaje de
alternancia entre guitarra y orquesta. En la partitura para guitarra sola (compases 67 a 70),
aparece una breve melodia en los bajos, con la armonia en las voces agudas. Estos tres

compases presentan un material melodico diferente en cada obra.

Hacia el compas 89 de la obra orquestada y el compas 75 de su equivalente solista,
vuelve a retomar el mismo material para ambas piezas. Durante los primeros cuatro
compases, esta sujeto a la guitarra. Luego pasa a la orquesta por dos compases y cierra

esta oracion la guitarra en el compas 96.

En los siguientes veinte compases, las dos obras utilizan el mismo material. En la
Suite orquestal, los primeros ocho son de la orquesta, donde el concertino lleva la melodia
y el resto de las cuerdas producen un relleno armonico. Una leve modificacidn se presenta

hacia el final de la frase, donde se adorna la melodia principal que sigue en el concertino,
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propiciado por las posibilidades técnicas que ofrece el cuarteto de cuerdas. La siguiente
frase esta dispuesta en la guitarra, que contina durante los siguientes diez compases. El

fragmento finaliza en las cuerdas.

Ambas versiones coinciden hasta el compas 116 de la obra orquestal y su paralelo
101 de la obra para guitarra sola. Cabe destacar que en el compas 102 con levare de esta
Gltima, aparecen compases que el orquestador anteriormente, entre los compases 67 y 70,
habia decidido omitir. Hacia el compas 106 de la obra original y su equivalente en la obra
orquestada, compas 117, vuelve a unificarse la musica para ambas. Se encuentra una leve
modificacién en el compas 118 de la versidn orquestal; si bien la nota de la melodia es la
misma - un si -, hay un cambio armonico. En la obra solista, la armonia es mi m, pero en
la orquestal hace su dominante mayor. En el compéas 119, agrega cuatro compases en la

orquesta, utilizando material anteriormente escuchado.

Después de esos compases, se retoma la misma musica hasta el final de la pieza.
Los primeros cinco compases corresponden a la guitarra y los siguientes cuatro alternan
entre orquesta y solista. La melodia se reparte entre concertino y guitarra. Los cuatro
compases siguientes, donde la orquesta queda en silencio, son iguales en las dos piezas
analizadas y equivalen a los Gltimos compases de la obra solista. El ultimo aporte de
Cardozo Ocampo en este movimiento es la coda, donde realza el final introduciendo,

como se explico anteriormente, una cadencia picarda.
I1- Misachico

El Misachico o misa pequefia, entre otros nombres, es el primer movimiento de la
obra que no pertenece al género de las danzas, sino que es una procesion religiosa que se
realiza en el noroeste argentino. Como explica Teresita del Milagro Gutiérrez (2019), se trata
de una procesion organizada por familias o un grupo reducido de personas, quienes llevan
la imagen de un santo o santa. Se trata de “un rito ceremonial que se realiza desde tiempos
inmemoriales”, indica la autora. Este “es organizado por la Iglesia y se cumple tanto en
la Puna, los cerros y los valles como en el chaco saltefio y santiaguefio”, precisa. “En las
zonas desérticas donde la aridez climética hace que las cosechas se pierdan, los paisanos
realizan diversas ceremonias para rogar por el agua (...). Por lo general el Misachico es

acompafiado por bombo y violin”, agrega.
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Anélisis

El movimiento se encuentra en la tonalidad de MI M. Puede observarse que no se
respeta el delineamiento tonal en cada una de las danzas o movimientos propio de la suite
barroca. Es decir, que, a lo largo de la obra, la tonalidad de las piezas no guarda relacion
aparente entre ellas. Esto puede entenderse, como se explicé anteriormente, por el hecho

de que algunas de ellas fueron pensadas como obras independientes y no como parte de

una suite.

Los primeros cuatro compases podrian considerarse de introduccion. Si se analiza
la partitura, se observa que son valores largos representados por blancas con puntillo en
las violas y el violoncello, como un llamado de atencidn previo a la entrada del solista.
Mientras tanto, el contrabajo presenta un ostinato ritmico, que anticipa el motivo
principal, figura que se repetird y se mantendra a lo largo de casi toda la obra en el mismo

instrumento, emulando el rol bombo que acompafa la procesion.

En el compas 5 aparece la guitarra presentando el primer motivo, mientras las
cuerdas contintan con las mismas notas que en la introduccidn. Nétese que el ritmo
armonico practicamente no cambia por varios compases, generando una calma que nos

traslada al ambiente solemne de procesion.

El motivo utilizado produce un cierto movimiento que, a pesar de la monotonia
armonica, da fluidez al discurso musical. Se puede observar una linea melddica superior
en el registro agudo de la guitarra, simulando un violin, sobre un bajo a modo de bombo.
Esta especie de dos motivos superpuestos resultan muy comunes en el folclore argentino
y latinoamericano en general. Aqui se puede ver claramente la superposicion de los
compases binarios y ternarios, donde el bajo de la guitarra, junto con el contrabajo,
marcan claramente un %, mientras la melodia superior canta en un compas ternario de
6/8.

Motivo 1

(CRESS 5. ]

Fig.4. Motivo principal 1, compas 5, “Misachico” de la Suite Argentina Eduardo Fali. Version Orquestal.
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Este motivo ritmico-melddico presentado por la guitarra, de un compas de
duracion, se repite tres veces. Luego la melodia queda en una nota larga, mientras el bajo
de la guitarra realiza una especie de trino. A continuacion, hay una repeticion exacta de
este fragmento y termina la primera oracion de la pieza, cuya duracion es de ocho

compases.

Sigue la segunda oracion, de idéntica duracion, donde la guitarra hace el motivo
de la oracién anterior, transportando la linea melddica una tercera descendente. La
armonia pareciera ser la misma, aungue que en el tercer compas parece introducir un |1
grado de paso —casi imperceptible— mientras el contrabajo marca el ostinato sobre la
nota mi. Es un enlace atipico en la musica tonal.

. 0 ST —
Motivo 2 i~ = - N
S—

N

*

Fig.5. Motivo principal 2, compas 13, “Misachico” de la Suite Argentina Eduardo Fald. Version Orquestal.

Como puede observarse, los motivos son similares, con una leve modificacion en
la intervalica de la melodia, la cual se encuentra marcada entre circulos. Mas adelante, se

har referencia a la importancia de ambas melodias y a su tratamiento.

A continuacion, vuelve a introducir la primera frase de cuatro compases de la
primera oracion que, tal como fue explicado, mantiene la misma armonia. En el tercer
compas, se modifica levemente la melodia, que es conducida hasta un mi agudo, para

descender hacia el si que se prolonga hasta el compas siguiente.

Los siguientes ocho compases que completan esta oracion son una repeticion de
la segunda oracidn, pero una octava mas aguda. Se puede observar como algunas notas
van produciendo un leve cambio en la armonia, mas a modo de acordes de paso que de
establecer una funcidn tonal clara. Mientras tanto, el cello y el contrabajo contindan el
ostinato sobre las notas mi y si 0 solo mi; lo importante es la sensacion de marcha

provocada por el ritmo constante.

A continuacion, la orquesta —principalmente, el clave— repite la primera
oracion. El clave presenta el motivo 1 junto con escalas ascendentes y descendentes. La

orquesta, por su parte, ejecuta una base armonica que sirve de acompafiamiento. Se puede
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considerar a estos compases y los ocho siguientes como un procedimiento de variacién

de lo que presento la guitarra.

En los ocho compases que siguen, se repite la segunda oracion donde esta presente
el motivo 2. Tal como fue mencionado anteriormente, las melodias son similares. Sin
embargo, aqui cobra importancia identificarlas como dos motivos distintos, ya que se
utilizan en dos oraciones distintas a modo de variacion por el clavecinista. EI motivo 2
sigue en el clave en la voz mas superior, mientras que en la voz mas grave ascienden y
descienden escalas. Las cuerdas contindan reforzando el tejido arménico. Una
particularidad que se puede observar en el primer violin es que, en este fragmento,
adquiere un caracter de segunda melodia mas cantabile que en el fragmento anterior. El

contrabajo continda con el ostinato y refuerza la marcha.

En el compas 49, comienza lo que puede considerarse una nueva exposicion de
ocho compases a cargo del solista. Se decidi6 valorarla asi por dos motivos. Primero,
porque auditivamente se percibe un contraste con el material expuesto anteriormente, si
bien la melodia tiene un parentesco ritmico con los motivos anteriores. Segundo,
porque—dada su longitud— puede considerarse un tema, si la comparamos con la
duracion de un compas de los motivos anteriores. Ademas, se percibe un contraste
timbrico, provocado por el cambio de registro en la guitarra, pues esta nueva melodia

aparece en el bajo.

Se observa a su vez, que la nueva exposicion esta enteramente ligada a la guitarra.
El primer violin y el cello refuerzan la armonia que el solista ejecuta de manera homdéfona,
mientras los demas instrumentos permanecen en silencio. Posteriormente, este mismo
tema pasa al contrabajo y al cello de manera homéfona, apoyados arménicamente por el

clave.

En los ultimos ocho compases de esta seccion, aparece la orquesta completa junto
al solista. La melodia esta sujeta a la guitarra y las cuerdas graves, mientras que los demas
instrumentos realizan acordes reforzando la armonia. El siguiente fragmento, sujeto casi
exclusivamente al primer violin, podria considerarse de elaboracion, la cual se produce
no tanto por el tratamiento de los motivos, sino por la inestabilidad tonal a la cual son
sometidos ambos motivos principales. En esta parte el solista no tiene participacion y el

ostinato del bajo también sufre una ligera modificacion ritmica.
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Introduccion Exposicion

A continuacién, se detallaran algunos aspectos del citado fragmento de
elaboracion, pues resultan musicalmente interesantes. Esta seccion podria dividirse en
cuatro partes de diferente longitud, segun las tonalidades principales, Fa M, Re M, La M

y Fa# M, aunque cada nuevo centro tonal nunca queda establecido con claridad.

La primera parte en Fa M repite durante siete compases el motivo 1, algo
Ilamativo, ya que las oraciones anteriores tenian una duracion de ocho compases. Luego
pasa a la tonalidad de Re M solamente durante cuatro compases, en la cual el segundo
violin introduce el motivo 2. Los préximos siete compases se encuentran en La M y hacia
el final la melodia esta levemente adornada. Finalmente, conduce a Fa# M durante ocho
compases. Aqui se puede apreciarse con mayor nitidez la variacién de la melodia

rellenando varios de sus intervalos con notas ornamentales.

A continuacion, sigue la reexposicion, donde el material utilizado en las secciones
anteriores alterna entre la guitarra y el clave. Vale recordar que, en la repeticion de la
exposicion, donde aparece la orquesta por primera vez, la variacion sobre los dos motivos
principales estd a cargo del clave. Los primeros cuatro compases estan sujetos a la
guitarra, que expone el primer motivo. En los siguientes cuatro, que completan la oracién,
estan en el clave de manera ornamentada. Aqui el bajo vuelve a retomar la marcha ritmica

del comienzo.

Contindan ocho compases sobre el motivo 2, donde la intencion es la misma que
en la oracion anterior. Los primeros cuatro compases son interpretados por la guitarra 'y
los ultimos cuatro, por el clave. A modo de recapitulacion final, el solista interpreta la

primera oracion dos veces consecutivas, utilizando el motivo 1.

Esquema resultante:

Elaboracion

R

115¢c.

I 4

Misachico 57c. 99c.
h h
Orquestal = : : : :l_ql-‘ :I-I ~ l-ll (o 1)
dc. | | | | | | | | :
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™%  Parte de Orquesta N°c.: Compases

Esquema 2. Estructura “Misaghice™ de la Suite Argentina Eduardo Fali. Versién Orquestal. 43
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Elementos barrocos

La particularidad de este movimiento es el modo en que utiliza el clave. En el
Carnavalito, lo emplea solo en algunos acordes para reforzar la armonia. En cambio, en
el Misachico, aparecen fragmentos completos de clave solo, incluso asignandole durante

extensos fragmentos la melodia principal.

En el aspecto formal, utiliza un esquema que podria relacionarse con las
variaciones continuas del periodo barroco. Estas se dan sobre los dos motivos que
caracterizan al movimiento y sobre la utilizacion de un ostinato ritmico, propios del
caracter de muchos géneros populares. Si bien la mencionada nueva exposicién y la
elaboracion no son partes constitutivas de las variaciones continuas del barroco, pueden

definirse como “licencias” que se toma el orquestador para realizar su arreglo.
Comparacion con la Suite para guitarra sola

Los cuatro compases iniciales de introduccién de la version orquestal también
estan presentes en la obra solista. Se agregan las voces tenidas en la viola y el cello,
mientras la guitarra hace el ostinato ritmico en su registro grave. Este ostinato —
identificado como marcha— estd presente a lo largo de todo el movimiento. En la
partitura orquestal, el ostinato, siempre en el contrabajo, solo se modifica durante algunos
compases hacia la mitad del movimiento con una leve variacion ritmica, sin perder la
identidad. En la partitura solista, este bajo suele hallarse implicito en las cuerdas graves

de la guitarra.

Los dos motivos principales, llamados 1y 2, son presentados idénticos en ambas
obras. Se diferencian al finalizar los primeros cuatro compases, ya que en la partitura
solista aparece una barra de repeticion, mientras que en la version orquestal esta escrita.
Si bien esto no modifica la masica, la sintaxis se ve levemente modificada por esta barra
de repeticion, ya que las oraciones quedan formadas por ocho compases en una nuestra

obra orquestal y cuatro compases en la solista.

La proxima oracion también es idéntica en ambas obras. Las dos oraciones que
continlan no estan presentes en la obra para guitarra, ya que esta version presenta
directamente la nueva exposicion. Estos dieciséis compases pertenecen a la orquesta,
principalmente, al clave, donde se presentan a modo de variacion los dos motivos, cada

uno compuesto por una oracion de ocho compases.
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Luego, comienza la nueva exposicion en el solista, idéntica en el Misachico de
Falu. Aqui se presenta una nueva modificacion, ya que en la obra para guitarra sola el
nuevo tema presentado es repetido en la octava superior del instrumento, mientras que en
la version orquestal esta repeticion estd sujeta a las cuerdas frotadas graves con el
acompafiamiento armonico del clave. La nueva exposicion se repite una Gltima vez en el
cello, el contrabajo y la guitarra; las demas cuerdas y el clave refuerzan la armonia
ejecutada en el registro agudo de la guitarra. En la obra solista, esta tercera repeticién no

aparece, sino que pasa directamente a la siguiente seccion.

Como puede verse en el andlisis realizado por Cruz, mencionado con anterioridad,
el siguiente fragmento es una elaboracion dada por una inestabilidad armoénica. Asi esta
marcado en el analisis de la obra solista, donde no se observa un cambio de armadura,
que si esta presente en la partitura orquestal. Tampoco las regiones tonales por las que
pasa son las mismas en relacion con el analisis realizado por el mencionado autor. A su
vez, puede apreciarse como la melodia, en el violin 1, introduce algunas notas
ornamentales a lo largo de toda la seccion, a cargo de la orquesta. Tales adornos tampoco

estan presentes en la version para guitarra sola.

Superados los compases de inestabilidad armdnica, continta un fragmento similar
en ambas versiones. En la obra solista el motivo 1, presenta una pequefia modificacion en
la melodia, durante cuatro compases. En la orquestal, realiza la misma modificacion
melddica, pero reitera los ultimos cuatro compases, que completan la oracion en el clave
con el acompafiamiento armonico en las cuerdas. Seguido a esto, ocurre algo similar con

el motivo 2, donde la segunda mitad de la oracion también es repetida por el clave.

Finalmente, en ambas partituras, aparece la repeticion exacta de la primera
oracion. Aqui, se observa una diferencia — tal como sucede al principio del movimiento-
referida a la manera como estan escritas ambas piezas. La obra orquestal presenta la
oracion de ocho compases, que se repite inmediatamente igual hasta alcanzar la cadencia
final. Sin embargo, en la solista, aparece la primera oracion con la barra de repeticion, tal
como lo habia hecho en el inicio, pero agrega solamente cuatro compases, hasta alcanzar
la cadencia final. La recapitulacion final resulta cuatro compases mas larga en la partitura

con orquesta.
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I11- Bailecito

Segun Isabel Aretz (1952), en las provincias de Jujuy, Salta y oeste de Tucuman,
al igual que en Bolivia, se conoce como Bailecito a una danza especial. En Cuyo se llama

Bailecito al gato. La autora explica al respecto lo siguiente:

Después del preludio, el Bailecito nortefio se compone de dos periodos de cuatro
frases; el primero, repetido, sirve también de final. Las melodias del Bailecito son siempre
en pie ternarios y se mueven dentro del antiguo modo de RE o dentro de la escala bimodal
con el cuarto grado del mayor ascendido en la voz superior. Otras melodias acusan la

influencia de la pentatonia tipica de las regiones donde se estila esta danza.

El Bailecito se canta o se ejecuta en cualquiera de los instrumentos usados en las
regiones en que se produce. Le sirve de acompafiamiento el charango rasgueado o la

guitarra, ademas del bombo..., el ritmo basico que se usa es el del gato o la chacarera...
(p.208)

Anélisis

El Bailecito comienza con una introduccion de dieciocho compases a cargo de la
orquesta y el clave. Aqui se anticipan los motivos, de caracter anacrusico y resolutivo,
que apareceran a lo largo de todo el movimiento. Los primeros ocho compases ceden el
protagonismo a las cuerdas, que presentan el primer motivo seguido por imitaciones en
los distintos instrumentos. Luego, la oracion es repetida por el clave, con el
acompafiamiento de la orquesta en un segundo plano. La introduccién termina con un

cierre caracteristico de algunas danzas, que, tanto por su armonia como por su

movimiento ritmico, da paso al material siguiente y, en este caso, a la entrada del solista.

Hacia el compas 19 comienza un extenso fragmento ligado por completo a la
guitarra; el clave y la orquesta no tienen participacion. El solista expone la primera
oracion en base al primer motivo. Aparece un rasgo novedoso, que estara presente a lo
largo del movimiento: la primera frase, de cuatro compases, termina en la tonica —mi
m—, luego es repetida en la octava superior, pero ahora su cadencia se encuentra en el
relativo mayor —Sol M—. Se puede observar, entonces, que en ambas cadencias estan
presentes sus respectivas dominantes, gracias a lo cual se percibe el ascenso y descenso

de la sensible tonal.
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Motivo 1 : l

Fig.6. Motivo principal 1, compas 18, “Bailecito” de la Suite Argentina Eduardo Falu. Version Orquestal.

Posteriormente, se expone una nueva oracion ritmicamente similar a la anterior,
con diferente armonia. A diferencia de los expuesto previamente, comienza con el quinto
grado de mi my luego, al igual que en la oracion anterior, adquiere una cadencia primero
enmi my luego, en Sol M. Aqui vuelve aparecer una nueva oracion, ahora con un material
ritmico-melddico diferente de los anteriores. Las frases contintan siendo de cuatro
compases, donde la primera cadencia es en Sol M, mientras que la segunda, es una

semicadencia en el quinto grado de mi m.

Motivo 2

= -
Fig.7. Mativo principal 2, compas 38, “Bailecito” de la Suite Argentina Eduardo Falu. Version Orquestal.

A partir del compas 27 con levare, se repite la secuencia oracion dos, oracion tres
y oracién dos, con la cual finaliza la seccién en la tonica principal. A continuacion,
aparece la orquesta, repite la primera oracion completa, -anteriormente expuesta por el
solista-, y la primera frase de la segunda oracion, que luego es modificada. La tercera
oracion se encuentra en la region de su relativa mayor Sol M y se ve adornada con respecto
de la solista. Se puede ver la aparicion del clave en un segundo plano mientras el material

principal esta en las cuerdas.

Cuando comienza la repeticion de la segunda oracion, tal como habia ocurrido
anteriormente, se utiliza el motivo anacrusico caracteristico, imitado constantemente en
los diferentes instrumentos, incluyendo el clave. Ya en esta primera frase se puede ver la
melodia levemente variada, mientras que la segunda comienza igual y, hacia el final,

experimenta una variacién que conduce a la cadencia en mi m.

Luego de esta seccion orquestal, vuelve a aparecer el solista repitiendo la tercera
oracion. Modifica y prolonga la segunda frase, que lleva a una cadencia fuerte en Sol M,
seguida de una semicadencia al quinto grado de mi m. Para finalizar, el solista presenta la
primera frase de la segunda oracion, tal como aparecio por primera vez, que conduce a

una cadencia rota en Do M, realizada por la orquesta. Esta Gltima marca el comienzo de
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la coda final, cuya funcion consiste en cerrar la obra mediante una cadencia de primer

aspecto en la tonica principal.

Esquema resultante

Cadencia
Rota
Introduccién Exposicién Elaboracién Reexposicion
Bailecito 8lc. 113c. f
I'\ /(
Orquestal
== Acordes Coda

Referencias:

Parte de Guitarra

Parte de Orquesta

N°c.: Compases

Esquema 3. Estructura “Bailecito” de la Suite Argentina Eduardo Fal(. Versién Orquestal.
Elementos barrocos

Este movimiento conjuga, a entender del autor de esta tesina, elementos
folcloricos y barrocos en similares proporciones. Es una danza muy ritmica en la cual se
hace presente la bimodalidad méas que en los deméas movimientos, debido a las reiteradas
cadencias en distintos tonos. En cuanto a los elementos barrocos, se puede observar un
marcado protagonismo del clave en ciertas secciones y un fuerte contenido de contrapunto
imitativo, principalmente, del primer motivo. Las imitaciones son exactas en su mayoria,
aunque en algunas ocasiones estan en movimiento contrario, como sucede, por ejemplo,
en la introduccién. Por momentos, se puede encontrar una polifonia o contracanto en las

cuerdas, cuando tienen el protagonismo.
Comparacion con la Suite para guitarra sola

La version orquestal cuenta con una introduccion en las cuerdas y el clave. Esto

no ocurre en el Bailecito de Fall, que comienza directamente en la exposicion.

Se observa una diferencia importante en el primer motivo anacrusico al cual, en

el presente andlisis, se le otorga una gran importancia. En la obra solista, la anacrusa, en
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todas sus apariciones, esta dada por cuatro semicorcheas. En la obra orquestal, todos estos
motivos, ya sea el principal o el derivado, se presentan como un tresillo conformado por
dos semicorcheas y dos corcheas. De este modo, tanto en la version para guitarra sola
como en la orquestal, la anacrusa estd formada por cuatro notas, aunque ritmicamente

diferentes.

Las tres oraciones del movimiento y sus repeticiones aparecen idénticas en ambos
casos. En la siguiente seccion, se repiten nuevamente las dos primeras oraciones en la
obra solista, mientras que en la orquestal repite la primera e introduce modificaciones en
la segunda. Luego, en esta ultima versién, repite la tercera oracién en el relativo mayor
y, para finalizar, reitera nuevamente la segunda oracion variada. En la obra de Falu, no
aparecen la repeticion de la tercera oracion en el relativo mayor ni la posterior reiteracion

de la segunda oracion variada.

A partir de este punto, en ambos movimientos la guitarra ejecuta el mismo
material musical hasta la coda. Aparece nuevamente la tercera oracion en el tono original,
la cual conduce a la cadencia en Sol M y luego, a una semicadencia suspensiva en Si
M. Luego continua la primera frase de la segunda oracion, que conduce a la coda final.
La Unica diferencia en la coda reside en la instrumentacién, que en la versién de Cardozo

Ocampo es ejecutada por la orquesta.
IV- Zamba

Segun el andlisis realizado por Martin Cruz, este movimiento “posee una forma
propia, es decir que no coincide con los parametros tradicionales, o que son comunes a la
mayoria de las zambas”. Continlia su trabajo con la definicion de Isabel Aretz sobre este

género:

...al estudiar este grupo musical, debemos distinguir dos tipos de melodias, uno
antiguo y otro mas moderno que puede arrancar de la segunda mitad del siglo pasado
(XIX). Su diferencia se fundamenta en el uso de la escala bimodal para el primero, y de
la escala mayor para el segundo (...) pero siempre con el mismo matiz melédico. En
ambos los valores Ilenan los compases de 6/8 sea en agrupaciones de pie ternarios o de
pies binarios (...) es esencialmente instrumental, aunque en algunos casos se canta (...).

(p.185)

Para el autor, Falu ha fusionado los dos tipos de zambas, antiguo y moderno.

Asimismo, menciona que, para Maria del Carmen Aguilar, al ser una zamba de autor,
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presenta oraciones con mayor cantidad de compases. Ademas, por tratarse de musica
instrumental, realiza un uso especial de los materiales melddicos y armonicos que

enriquecen la forma general.

En su trabajo, Cruz se refiere a la forma global de la pieza, un punto que no es
abordado en la presente tesina porque esta obra en su totalidad no se encuadra en ninguna
forma preestablecida. Es importante destacar que tampoco cumple con la estructura

preestablecida de este género como danza.
Anélisis

El movimiento no presenta introduccion, algo atipico en este género. Comienza
directamente presentando las dos primeras oraciones en el solista y los motivos que

utilizara a lo largo de la pieza. Cada oracion tiene una longitud de ocho compases. La

primera termina en una semicadencia al V y la segunda, en la tonica.

Motivo 1 Motivo 2

Fig. 8 y 9. Motivos principales, compases 1 y 9 respectivamente, “Zamba” de la Suite Argentina Eduardo

Falu. Versién Orquestal.

A continuacion, aparecen cuatro compases que sirven para modular a la region
del IVV. EI movimiento arménico es 17, IV 17, IV, reafirmando la cadencia y, por ende, la

modulacion.

Como se observa en la partitura orquestal, luego de esta transicion se introduce
un cambio en la armadura clave, para reafirmar en nuevo centro tonal. En consecuencia,
la orquesta presenta los mismos dieciséis compases anteriores, sin el solista, y en la nueva
tonalidad. A continuacion, la guitarra repite las dos primeras oraciones en la tonalidad
original por medio de su subdominante, presente en la cadencia de la oracion anterior.
Dicho fragmento se presenta similar, solo que esta vez lo acompafia la orquesta

reforzando la armonia.

Aqui aparece una cadencia interesante, diferente a la ejecutada previamente en la
region del primero. Se trata de una cadencia rota pero al (bV1), es decir, al sexto grado
descendido, que utiliza un intercambio modal con la tonalidad de do m. Este acorde se
emplea como nexo entre ambas tonalidades para efectuar un cambio de modo “suave” a
través de acordes comunes. Los cuatro compases que siguen, anteriormente habian
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contribuido a modular al 1V grado. Esta vez son utilizados para reafirmar el cambio de
modo. La armonia resultante a la cadencia rota del compas 52 es la siguiente: IVm, Dte

del V, V (dos compases).

El compas 57 presenta una nueva exposicion en Do m, tal como se venia
anunciando. Esta nueva seccién, a cargo del solista, esta repleta de alteraciones
accidentales, que se traducen en una inestabilidad tonal. Presenta una oracion de seis
compases Y, luego, una mayor de ocho, donde la orquesta acomparia a la guitarra. Luego
aparecen los cuatro compases “modulantes”, aunque esta vez no modulan, sino que
preparan una fuerte cadencia de segundo aspecto que no resuelve y queda suspendida en
el V. Continla la orquesta desarrollando los motivos expuestos, en la misma tonalidad
(Do m), durante doce compases.

En el compas 87, se puede observar un nuevo cambio de armadura, con la vuelta
al tono original, Do M. Este retorno no se produce repentinamente, sino mediante una
progresion de siete compases que lo anuncia. A partir del compas 94, se observa una
reexposicion de las dos primeras oraciones, esta vez, acompafiadas por las cuerdas. La
primera oracion se mantiene sin variaciones, mientras la segunda, aparece adornada pero

reconocible.

La obra termina en el compas 109, cuando finaliza la reexposicion; los compases
siguientes son considerados una coda. Esta Ultima es la misma progresién que
anteriormente habia utilizado para volver a Do M. Aqui algunos acordes estan dispuestos
en inversion y producen un descenso cromatico en el bajo hasta la dominante. Primero,

aparece en la orquesta y, luego, lo repite el solista.

El esquema resultante es el siguiente:

Exposicion Nueva Exposicion Elaboracion || Reexposicion

Zamba FaM DoM Cadencia Dom " M 87c. 110c.  Coda

I WA L Sty

Orquestal

01 02 01 02 01 02 M 04 74c. DoMj 01 02 98c.
Esquema 4. Estructura “Zamba” de la Suite Argentina Eduardo Fall. Versién Orquestal.
Referencias:
Parte de Guitarra

Parte de Orquesta N°c.: Compases 51



Elementos barrocos

Tal como ocurre en los movimientos anteriores, no existe un fuerte contenido
barroco en la Zamba, que se destaque de lo mencionado en los analisis previos. No
obstante, se produce algo interesante —tal como en casi todas las zambas instrumentales
de composicidn reciente—, se trata de un elemento contrapuntistico propio del estilo, que

se da entre las diferentes voces.

En este género, cada voz cumple su rol: el bajo marca la “marcha” de la danza, las
voces intermedias refuerzan la armonia y la aguda lleva la melodia; a su vez cada una de
estas “lineas” posee un fuerte contenido melodico. En otras palabras, se puede encontrar
una melodia cantabile con un movimiento constante y fluido en cada una de las voces.
Por momentos, este contrapunto estd implicito, pero siempre estd presente en mayor o
menor medida. Este rasgo, tomado de las antiguas composiciones barrocas del periodo
colonial, es uno de los elementos que perdurd en el tiempo y se mimetizd con los aportes

criollos, dando nacimiento a varios géneros en toda Latinoamerica, entre ellos, la zamba.
Comparacion con la Suite para guitarra sola

En ambas piezas, las dos primeras oraciones son idénticas. Aparece una leve
diferencia en los compases que llevan a la tonalidad de Fa M. Aqui se observan pequefias
modificaciones, como cambios de octava e inversiones de acordes, ademés de la
repeticion de algunas notas. Como se puede observar en la partitura, no constituyen

grandes cambios que la modifiquen sustancialmente.

La siguiente oracion también es idéntica en ambas obras, con la diferencia de que
es expuesta en la orquesta. Se mantiene el cambio tonal, no asi el cambio de armadura.
El siguiente fragmento lleva el mismo material en ambas piezas, pero la version orquestal

es enriquecida por las cuerdas.

A continuaciéon, ambas obras retornan a Do M. Aparece una modificacion
importante en el compés 52, que es introducido por el orquestador para realizar la
cadencia rota en el sexto grado descendido. Luego, en la versién de Cardozo Ocampo,
aparece un compas con la siguiente armonia: 1IVm, Dte del V y V. En la pieza original,
en cambio, se omite la cadencia rota y se pasa directamente al IVm; luego, a la Dte. del

V durante dos compases, Y, finalmente, a la cadencia suspensiva en el V.
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De inmediato, se presenta el cambio de modo en los dos movimientos. El material
utilizado es el mismo, pero aparecen leves cambios de inversiones y notas agregadas.
Estos cumplen una funcion ornamental y no modifican drasticamente el resultado de

ninguna de las piezas.

La masica comprendida entre los compases 75 y 85, donde la orquesta elabora los
motivos presentados en la obra, son un agregado del orquestador. El resto es la misma en
ambos movimientos, inclusive en la segunda oracion adornada y la coda. El Unico
agregado que efectla el orquestador en esta parte son los ocho compases finales de la

orquesta.
V- Estilo

Estilo es el nombre que se le otorga a un género folcldrico asociado mayormente

a la parte sur pampeana del territorio argentino. Isabel Aretz dice en su libro:

...el nombre de estilo representa en la actualidad a una especie lirica muy
definida, compuesta por dos temas: el cantable o tema propiamente dicho, en movimiento
moderado y otro movido, llamado popularmente ‘“alegro” o “alegre”, aunque
metronomicamente no corresponda sino a un poco pill con respecto al tema inicial (...)
en todos los casos, el movimiento inicial se retoma para finalizar; a veces lo hace en forma
variada. (p.144)

... una caracteristica de esta especie es la libertad de expresion, ya que el cantor
puede modificar el ritmo a su albedrio (...) otras caracteristicas en cuanto al ritmo y al
acompafiamiento son las siguientes: su ritmica es muy variada, suele alternar
agrupaciones binarias de uno, dos y tres pies, con elementos ternarios, donde se produce
birritmias verticales y horizontales, que se dan entre la melodia y el acompafiamiento.
(p.145)

Andlisis

Este movimiento esta en la tonalidad de Do menor. Ademas, como se escucha en
la grabacion, se puede percibir un caracter cantabile. Al mismo tiempo, por momentos se
aprecia una ritmica irregular, dada por el empleo de sincopa y distintos tipos de acentos,

que tornan dificil reconocer un tempo constante, aungque se encuentre escrito en un tipo

de compas fijo.

El material utilizado para la introduccion en el clave deriva del motivo 1 que
aparece luego en la primera oracion. Este motivo, de tendencia descendente, se utiliza
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mucho a lo largo del movimiento y le otorga a la melodia un caracter nostalgico. En el
altimo compas de esta seccion, introduce un bajo en la mano izquierda del clave, que
caracteriza la marcha de la obra, como ocurrié en movimientos anteriores. Vale recordar
que estos ritmos utilizados en los registros graves tanto de la guitarra como de cualquier

otro instrumento, en numerosas ocasiones brindan identidad a los ritmos folcléricos.

Fig.10. Motivo principal del bajo, compas 9, “Estilo” de la Suite Argentina Eduardo Fald. Version
Orquestal.

El ritmo de esta voz inferior resulta mas importante que sus notas.

En el compés 10, aparece el tema junto con el primer motivo. La armonia
resultante es \V de Mib M, Mib M, V de do m, do m. Si bien queda clara la tonalidad desde
la introduccion, cabe explicitar el delineamiento tonal, que se retomara méas adelante en

la comparacion con la otra pieza.

Fig.11. Motivo principal 1, compés 10, “Estilo” de la Suite Argentina Eduardo Fald. Versién Orquestal.

La frase antes expuesta se repite dos veces mas: primero, en la octava y, luego,
adornada, repartida entre los violines primeros y segundos. Aqui se puede observar el
bajo detallado anteriormente, el cual no respeta los intervalos, pero si el ritmo. Este bajo,
por momentos implicito o levemente modificado, se utiliza como enlace al segmento
siguiente. Se observan dos tipos de enlaces: uno esta representado por las corcheas
ascendentes de la guitarra luego de la primera frase donde presenta el motivo 1; el otro,

esta dado por el clave, donde aparece el motivo del bajo ya mencionado.

A continuacion, aparece una nueva exposicion y, con ella, la introduccion de un
nuevo instrumento inédito hasta ahora en la Suite, el corno. Con él se presenta un nuevo
motivo, de una gran similitud con el motivo 1, por su ritmo lento, cantabile y de tendencia

descendente. Pese a esta semejanza, se percibe auditivamente un cambio con respecto a

la seccién anterior. P
i P e
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Fig.12. Melodia del corno, compas 22, “Estilo” de la Suite Argentina Eduardo Fala. Version Orquestal. 54
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Este mismo motivo, anacrdsico y resolutivo, también aparece a lo largo del
movimiento, generalmente, presentado y seguido de una o mas progresiones, tal como

ocurre en su primera aparicion.

Llegado el compas 33, aparece nuevamente la primera oracion en la tonalidad
original. Luego de cinco compases, empieza un segmento que podria considerarse una
elaboracion, que no se aleja demasiado del tono principal, sino que adorna la melodia del
primer motivo, seguida de dos compases de enlace. Posteriormente, presenta adornada la
melodia del segundo motivo, esta vez, en la guitarra. Vale destacar que este segundo

motivo no habia sido tocado antes por el solista.

Al finalizar esta oracion, realiza un cambio de modo hacia Do M durante cuatro
compases. Ello podria denominarse tonicalizacidn sobre Do M, ya que resulta muy breve
para llamarlo modulacion; se utiliza la melodia del motivo 2, sin adornos. Hacia el quinto
compas, presenta este motivo una vez mas, ahora en do m. Este cambio de modo llega a
través de su dominante, la cual a su vez estd precedida por su propia dominante

secundaria, acentuando auditivamente el cambio.

En el compas 56 es posible dar por terminada la elaboracion a través del retorno
a Do m. Aqui comienza una breve recapitulacion de ambos motivos: en primer lugar, el

motivo 1 en el solista y, a modo de coda, el motivo 2, a cargo del clave y el corno.

El esquema general queda configurado de la siguiente manera:

ﬁ:“Ela boracién"cm

33c. 51c. DoM

1 01 0.1 0.2 y Progr. § 0.1 0.1’ 0.2 0.2’

.
LA P

Introduccion Exposicién INue\ra exposicionj] Reexposicionll Reexp. N. Exp.Jl Reexposicion
0.

Esquema 5. Estructura “Estilo” de la Suite Argentina Eduardo Fald. Versién Orquestal.

Referencias:

Parte de Guitarra

Parte de Orquesta

N°c.: Compases
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: Corno
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Elementos barrocos

En este movimiento no aparecen demasiados elementos que puedan vincularse
directamente con el periodo barroco. Puede nombrarse el clave, que se utiliza no a la
manera barroca, como bajo continuo, sino como color orquestal. Cabe mencionar su
delineamiento tonal claro y austero, que, si bien no es una caracteristica que identifique a
dicho periodo, no se aleja demasiado de la tonica principal y solo se limita a utilizar
dominantes secundarias de los grados principales de tonalidad. Se emplean progresiones
de los distintos motivos, secuenciadas generalmente en no mas de tres repeticiones,

recurso caracteristico de las composiciones de Johann Sebastian Bach.
Comparacion con la Suite para guitarra sola

Este movimiento tiene una particularidad: el cambio de tonalidad. La pieza

original se encuentra en mi m, mientras que la obra orquestada esta en Do m.

La Suite solista no tiene introduccion, sino que constituye un agregado del
orquestador, quien se basa en material del movimiento preexistente. Luego de este
fragmento, aparecen dos oraciones en el solista —la segunda es una repeticion de la
primera, en la octava superior—. Ambas oraciones estan presentes en las dos obras de
idéntica manera, solamente se omite el segundo enlace. A continuacion, Cardozo Ocampo
agrega una nueva repeticion de la oracion anterior en las cuerdas de manera ornamentada.

El enlace que hace el clave resulta similar al de la guitarra en la obra original.

La siguiente seccion es una nueva exposicion donde aparece el corno. En ambas
obras es idéntica y la cantidad de progresiones que realiza la melodia también se
mantiene. En la pieza original, se observa como en la guitarra aparece la melodia en la
voz aguda, mientras los bajos de la guitarra van proporcionando la armonia con un
movimiento bastante fluido. Da la impresion de ser una segunda melodia que acompafia
a laprincipal. En la obra orquestal los roles se reparten; el corno hace la melodia principal,
y el acompafiamiento es efectuado enteramente por la guitarra, que rellena con mayor

cantidad de notas, dada la posibilidad técnica que le proporciona esta division.

Las siguientes dos oraciones de la guitarra se repiten en ambas composiciones. En
la version orquestal, la segunda repeticion esta sujeta a la orquesta, con ligeros cambios
en la melodia a modo de ornamentacion, Unica diferencia de este segmento. A

continuacién, aparece en las dos obras la repeticion de la nueva exposicion, que abarca
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ocho compases. Este fragmento es idéntico, ya que, en la version orquestal, lo presenta

solo en la guitarra.

Hacia el noveno compés surge el cambio de modo en las dos piezas. Las
diferencias que aqui aparecen son varias. En primer lugar, en relacion a la
instrumentacion, ya que Cardozo Ocampo, deja la guitarra en silencio e introduce las
cuerdas junto al corno. La segunda, tiene que ver con la duracidn, pues se prolonga dos
compases en la version orquestal. EI abrupto cambio de modo se percibe en ambas

versiones, y la cadencia final del fragmento se encuentra en la tonica mayor.

Finalmente, reaparecen las dos primeras oraciones, en do m, en ambas obras. En
Cardozo Ocampo, la segunda parte queda sujeta a la orquesta y el corno, que son los

encargados de cerrar el movimiento.
VI- Malambo (Pamperada)
La musicdloga Isabel Aretz dice sobre este género:

El malambo ejecutado exclusivamente por hombres, en forma individual, da
lugar a la realizacion de verdaderos torneos de competencia, en que los espectadores
celebran cada nueva muestra de destreza del bailarin. Este baile pertenece a un grupo de
danzas individuales muy antiguas. En Europa, los espafioles del tiempo de Cervantes

zapateaban como lo prueba dicho autor en su “Quijote” ...

En cuanto a la historia del Malambo en nuestro pais, ya entre los afios 1789 y
1794 aparece el nombre del Mal- Ambo entre las “raras seguidillas” segtin Espinosa...,
hay que llegar hasta la segunda mitad del siglo X1X, para encontrar una descripcion del
Malambo tal como llega a nuestros dias, en la provincia de Buenos Aires y La Pampa...

(p. 181)

... Lynch anota dos ejemplos musicales de ritmo interesante, el primero sobre
acordes de dominante y tonica repetidos, usuales hoy en la provincia de Buenos Aires; el
segundo sobre tres acordes, subdominante, dominante, con el tercer grado descendido
(sensible del tono) quizas por omision de la alteracion en clave, y tonica. Estos tres
acordes, pero con la alteracion de la sensible son, tipicos hoy, ejecutdndose en dos
compases de 6/8; el primero conteniendo los acordes de subdominante y dominante, y el
segundo el de tdnica. Estos acordes se rasguean en la guitarra de diferentes maneras y con
distintos ritmos, para corresponder a los diferentes pasos y se repiten mientras el bailarin

no demuestre intenciones de parar. (p. 182)
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Analisis
El Malambo tiene como caracteristica ser una variacion continua sobre las mismas
armonias —subdominante, dominante, tonica—, donde se elaboran breves motivos

ritmico-melodicos. A lo largo del movimiento, puede observarse esta cadencia

persistente, que transcurre también por diferentes tonalidades.

El movimiento comienza con la exposicion de cuatro oraciones bastante similares
a cargo del solista, en la tonalidad de MI M. Luego, aparece una nueva exposicion, donde
la melodia se traslada a la voz mas grave. A continuacion, vuelve a repetir las oraciones
anteriores; por momentos, se reitera la oracion completa y, en otros, se mezclan frases de
las distintas oraciones. Estas dos exposiciones son repetidas por la orquesta y la melodia

va cambiando de instrumentos y registros constantemente.

Posteriormente, aparece el solista con una seccion contrastante, en la tonalidad
relativa menor. Una vez instalada en este nuevo tono, la orquesta acompafa a la guitarra
reforzando la armonia. Se puede ver en las cuerdas graves un prolongado pedal, en la nota
do#. Esta seccion conduce a una cadencia que da paso a la tonalidad de fa# m, donde
ademaés aparece el corno con una breve melodia ascendente de dos compases, la cual es
imitada a diferentes alturas por las cuerdas. La seccion concluye con una cadencia

marcada y conclusiva en la nueva tonica, en el compés 140.

La siguiente seccion, todavia en fa# m en la guitarra, ejecuta acordes plaqué
“rasgueados” con el ritmo tradicional de malambo, hasta el compas 158. Alli el cuarteto
de cuerdas ejecuta un enlace que conduce a la tonalidad de mi m, en la que se presenta la
primera oracion. El motivo caracteristico de bordadura descendente esta presente en la

guitarra y es duplicado por el corno, mientras el clave acompafia junto con la orquesta.

El Malambo pasa a Sol M en el compas 184. Esta seccion estd compuesta
inicialmente por arpegios ascendentes y descendentes, seguida por varios compases de
“rasguido”, donde el guitarrista puede mostrar su virtuosismo. Luego, aparece
nuevamente la primera oracion, esta vez ejecutada por las cuerdas y el clave. A
continuacion, el clave ejecuta una nueva oracion en mi m, utilizando el mismo motivo de

corcheas ejecutado anteriormente por la guitarra.

El fragmento anterior conduce a una nueva aparicion del solista, que expone la

segunda oracion, en la tonalidad principal. Posteriormente, se disponen la tercera oracion
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y la primera, esta ultima en mi m. Hacia el final, se escucha por ultima vez el corno. La
pieza continta en mi m repitiendo los motivos ya utilizados, mediante arpegios, rasguidos
y acordes plagqué, que se mantienen hasta el compas 267, donde realiza una cadencia rota
muy marcada. Luego, introduce la armadura de clave de Mi M, anunciando el cierre en la
tonalidad principal. Cabe mencionar que la armadura fue modificandose junto con las
tonalidades por las que iba transcurriendo la pieza. Por Gltimo, contindan armonias de

subdominante, dominante y tonica, que conducen a la cadencia final.

El Malambo es el movimiento mas extenso, como asi también virtuoso en cuanto
a sonoridad y técnica instrumental. Se utiliza para finalizar la Suite, tal como se

acostumbraba a concluir, en las variaciones continuas, con la de mayor brillo.

En este movimiento, se decidio no hacer el esquema utilizado en los anteriores,
ya que la caracteristica del malambo es la repeticion constante. En su lugar, se dejan
escritas, a modo de gréfico, las tonalidades por las que pasa el movimiento, para

complementar el seccionamiento que puede observarse en la partitura.

Exposicidn N.Exp,
Malambo 117c. doftm -|faftm 158c{  163c. 183c. 222c.| MiM Coda
Orquestal / t ﬁ f
12 3 4 5 35 36012 34 5 (5¢) | \mlm SolM mm 2 3 1

Esquema 6. Estructura “Malambo” de la Suite Argentina Eduardo Fald. Version Orquestal.

Referencias:

Parte de Guitarra

Parte de Orquesta
Nf»{/:\. . Compases

e

: Corno
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Elementos barrocos

Tal como sucede con el Carnavalito, en el Malambo se observa una alternancia
entre el solista y la orquesta. Ello deriva del concierto solista barroco. Ademas, pueden
apreciarse a lo largo del movimiento breves pasajes imitativos. También, se destaca un

papel importante del clave en algunos pasajes.
Comparacion con la Suite para guitarra sola

Los primeros sesenta compases son idéenticos en ambas obras. En la seccion
siguiente, la orquesta repite lo expuesto anteriormente por el solista; es el primer agregado
que puede hallarse, puesto que, en la version de Falu, tal repeticion no aparece. En esta
intervencion de la orquesta se omite la cuarta oracion. En su lugar, se pasa directamente

al enlace, que es compartido por ambas piezas, y conduce a la seccién siguiente.

El material posterior también es el mismo en ambas obras hasta el compéas donde
modula a fa# m. La modulacion, presente en las dos versiones, sufre leves cambios en
Cardozo Ocampo, que se producen principalmente en la armonia, en la inversion de los
acordes. Ademas, se observa la repeticion de la cadencia final de la seccion, agregando

dos compases.

Ambas piezas continGan iguales hasta la presentacion del tema en fa# m. La
version orquestal acorta la oracion seis compases con respecto a la original. En su lugar,
agrega un enlace de cuatro compases en las cuerdas, que conduce a mi m. Se puede

observar en ambas piezas el cambio de armadura.

En esta nueva seccion, el material del solista se mantiene en ambas
composiciones. Hacia la mitad de esta oracion, introduce un acompafiamiento armoénico
en las cuerdas y, junto con esto, aparece el corno duplicando la melodia de la guitarra.
Una vez superada la seccion del corno, la guitarra junto a las cuerdas realiza una especie

de respuesta al solista.

Luego, continda una seccion de rasguido, donde se repite continuamente la
cadencia caracteristica del malambo a lo largo de quince compases, idéntica en las dos
versiones. A continuacién, pasa el protagonismo al clave con acompafiamiento de las
cuerdas, por momentos la melodia es duplicada por las cuerdas frotadas. Se puede ver
que el material musical es el mismo en los dos malambos y la diferencia reside en la

instrumentacion.
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Vuelve a retomar la tonalidad original, Mi M, con un nuevo cambio de armadura
en ambas obras. Junto con esto, vuelve el protagonismo de la guitarra. Las dos oraciones
posteriores al cambio de armadura mantienen el mismo material musical, y se aprecia una

alternancia por frases, cada cuatro compases, entre el solista y la orquesta.

En la pieza para guitarra sola, siguen a continuacion doce compases en la tonalidad
original, ausentes en la version orquestal, luego de los cuales ambas versiones vuelven a
unirse. Aqui aparece nuevamente un cambio en la armadura de clave, quedando con un
solo sostenido. Esta seccidn introduce nuevas armonias y cromatismos que no son
caracteristicos en el malambo tradicional. En esta parte del movimiento, se produce un
cambio de modo a mi m, que no es perceptible hasta la cadencia final, debido a la
abundancia de dominantes secundarias y progresiones. Esta “ampliacién tonal” esta
presente de la misma manera en ambas obras y ligada a la guitarra. Se puede observar que
el acompafiamiento de las cuerdas y el clave refuerzan la armonia. Una nueva aparicion
del corno, que dobla la linea melddica del solista y las nuevas armonias, provocan
densidad instrumental, que se suma a la seccion armonica mas “convulsionada” del

movimiento.

Superada esta parte, los instrumentos acompariantes van desapareciendo
paulatinamente. En los siguientes seis compases, el clave y el corno quedan en silencio,
y las cuerdas junto al solista llegan a una cadencian en mi m. En la oracion siguiente,
suena solo el solista con material musical idéntico a la obra original, el cual termina con

una semicadencia al V.

Sigue una cadencia rota sobre el VI grado descendido de MI M o el VI grado de
mi m. Se realiza la siguiente observacion: si bien la obra termina en Mi M en ambas
versiones, en la original no aparece un cambio de armadura de clave, sino que figuran
alteraciones accidentales. En cambio, en la partitura orquestal, tiene lugar un cambio de

clave previo a la cadencia rota. Este cambio de clave anticipa el final de la obra.

La partitura solista no sufre modificaciones en ambas versiones hasta el final. En
esta Ultima parte de la pieza, aparecen todos los instrumentos que acompafian a la guitarra

y de este modo concluye la obra.
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Resultados Parciales

Del analisis exhaustivo de la partitura de Cardozo Ocampo, la escucha y su
posterior comparacion con la Suite para guitarra sola, se arriba a los resultados parciales

que se describiran a continuacion.
Carnavalito

La guitarra no sufre cambios significativos desde el punto de vista musical. El
orquestador ha realizado leves variaciones en el acompafiamiento, lo que provoca algunas
modificaciones desde el punto de vista técnico-instrumental. Estos pequefios agregados
realizados por Cardozo Ocampo no interfieren en la identidad del movimiento, sino que
lo enriquecen y aportan color; sigue percibiéndose la identidad del Carnavalito de
Eduardo Falu. Para la orquestacion, reutiliza casi la totalidad del material melddico y
armonico presente en la composicion original. Por lo tanto, sus aportes se ven reflejados
en la instrumentacion, en los breves pasajes contrapuntisticos, en la alternancia entre
instrumento solista y orquesta, y en la cadencia picarda al finalizar la coda. A través de

estos elementos, es posible establecer una relacion con la musica barroca.
Misachico

En este movimiento, la parte solista es idéntica en las dos obras y la orquesta
interpreta en forma enriquecida el material presentado previamente por el solista. En la
seccion de elaboracion, Cardozo Ocampo aporta un nuevo tratamiento de la melodia,
sutilmente ornamentada, y nuevas regiones armonicas. La instrumentacion a traves del
rol que desemperia el clave y las reiteradas repeticiones de los dos motivos principales —
que pueden vincularse con las variaciones continuas sobre un basso ostinato utilizadas en
los siglos XVI'y XVII— brindan a este movimiento una sonoridad que remite a la musica
barroca. Por otra parte, se observa que en este movimiento no se produce una alternancia

entre la guitarra y la orquesta.
Bailecito

Este movimiento tiene una similitud con la forma de los bailecitos tradicionales,
conformados por una cantidad de estrofas y un estribillo que representan la primera mitad
de la cancion, mientras que la segunda parte consiste en una repeticion de la primera. A
su vez, la guitarra es la misma en ambas obras, aunque Cardozo Ocampo cede la segunda

parte y la coda a la orquesta.
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La mano del arreglador es importante en este movimiento, ya que incorpora una
introduccion orquestal y modifica ritmicamente el motivo principal sobre el cual esta
basada la pieza. La segunda parte del Bailecito, que es una repeticion de la primera, el
orquestador se la asigna a la orquesta. Una de estas oraciones esta en la tonalidad relativa
mayor, que proporciona otro color a las reiteradas cadencias en mi menor y Sol Mayor.
Utiliza un contrapunto imitativo en varios pasajes orquestales, Unico vinculo que puede

encontrarse con la musica barroca en este movimiento.
Zamba

El instrumento solista no sufre cambio alguno, la orquesta lo acomparia sutilmente
y ejecuta algunas oraciones que repiten material escuchado previamente. El orquestador
adecua la intervencién de la orquesta a partir de la guitarra, de la misma manera que el
clave aparece con un delicado acompafiamiento armonico en la repeticién de la primera

oracion.

La utilizacidn de elementos barrocos en la orquesta es minima y ninguno de ellos
novedoso, con respecto a las piezas que preceden a la Zamba. Por lo tanto, se infiere que
Cardozo Ocampo no empleé recursos compositivos barrocos, ya que la sola

instrumentacion fue suficiente para vincular la pieza con la musica de dicho periodo.
Estilo

Es el movimiento en el cual se observa la mayor cantidad de modificaciones en el
instrumento solista. Por un lado, porque cambia de tonalidad —de mi m a do m—y, como
bien sabemos, en la guitarra cada tonalidad presenta dificultades técnicas particulares. Por
otro lado, es el unico movimiento donde la guitarra sirve de acompafiamiento armonico
al canto de otro instrumento. Cardozo Ocampo otorga la melodia al corno en la segunda

oracidn, Unico viento presente en la orquesta.

Si bien el material ritmico-melddico de la guitarra es el mismo en las dos obras —
salvo en la seccidn junto al corno, recordemos que en la version solista la guitarra ejecuta
acompafiamiento y melodia de manera simultanea—, el cambio de tonalidad se presenta,
desde el punto de vista del intérprete, como una obra diferente en el aspecto técnico-
instrumental. En cuanto a estructura, Cardozo Ocampo aporta la introduccion a cargo del
clave y el empleo de las cuerdas. A su vez, tal como referimos, la instrumentacion se ve

enriquecida por la incorporacion del corno.
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Malambo

La guitarra interpreta lo mismo que en la pieza original, solo omite o agrega
repeticiones de material ya escuchado. Es el movimiento mas largo, rapido y virtuoso de
la Suite Argentina. El orquestador proporciona, en ciertos pasajes, una densidad
instrumental mayor a la observada en los movimientos anteriores. En cuanto a la
instrumentacion, todos los instrumentos que estan involucrados a lo largo de la obra
comparten protagonismo en distintos lugares del movimiento. Ademas, tal como sucede
en el Carnavalito, se utiliza nuevamente la alternancia entre solista y orquesta, evocando
al concierto barroco, pero con mayor libertad que en el primer movimiento. Se observan

también algunos breves pasajes imitativos.
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CAPITULO 111

Conclusiones

A partir del analisis de la bibliografia, los datos documentales, de aquellos
proporcionados por las entrevistas; la escucha, el analisis y la comparacion de las dos

versiones de la Suite Argentina, se arribo a las siguientes conclusiones:

La obra estd conformada por seis movimientos, Carnavalito, Misachico,
Bailecito, Zamba, Estilo y Malambo, en los cuales existe una alternancia de danzas
contrastantes, principalmente, dada por el caracter de cada uno. Esta es una caracteristica
que puede justificar el agrupamiento de las piezas — originalmente concebidas como obras
independientes - bajo el nombre Suite. Por otra parte, el adjetivo “argentina”, presente en
el titulo, reafirma la raiz folclorica de la pieza. Luego del analisis de la partitura,
concluimos, ademas, que la totalidad de los elementos folcldricos presentes en la versién

orquestal fueron aquellos compuestos originalmente por Falu.

En el Misachico, el Bailecito, la Zamba y el Malambo, las partituras de la guitarra
son idénticas. En el Carnavalito, el instrumento no sufre cambios significativos desde el
punto de vista musical. La duplicacion de algunas voces agregadas por el orquestador en
el acompafiamiento armonico de la, provocan leves modificaciones desde el punto de
vista técnico-instrumental, enriqueciendo y aportando color, sin interferir en la identidad
del movimiento. Por tal motivo, se considera que sigue percibiéndose la identidad del
Carnavalito de Falu.

El movimiento que mayor cantidad de diferencias presenta es el Estilo, donde
cambia de tonalidad y la melodia pasa al corno en la segunda oracion. En esta oracion, la
guitarra es utilizada como acompafiamiento armonico y experimenta modificaciones
importantes desde el punto de vista técnico-instrumental, debido al cambio de tonalidad

y a la melodia principal en la voz del corno.

Todos los movimientos se ven extendidos en su duracion, dado que el orquestador
decidio repetir pasajes e incluso secciones completas en la orquesta o el clave, los cuales
se basan en material musical de Fal(. La orquestacion remite al periodo Barroco, por un
lado, a través de la instrumentacion elegida, pues logra sonoridades propias del siglo
XVII; por el otro, debido a la utilizacion del contrapunto y la alternancia entre el solista

y la orquesta.
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Podemos concluir también que el aporte mas significativo de Cardozo Ocampo
reside en los elementos y procedimientos que utiliza para remitir a la musica barroca. En
este sentido, se destacan la repeticion constante y variada de los dos motivos principales
en el Misachico, y la alternancia entre el solista y orquesta, similar al concerto barroco,
en el Carnavalito y el Malambo. A su vez, el clave participa en mayor o menor medida,
en todos los movimientos, dando una sonoridad particular. Se identifican también pasajes
contrapuntisticos, que se perciben mas evidentes en el Carnavalito, el Bailecito y el
Malambo, como asi también la cadencia picarda en el Carnavalito, que difiere de la

composicion de Falu.

La mixtura de lenguajes esta presente en mayor medida en algunos movimientos,
principalmente, en el primero y el Gltimo. En otros, el arreglador decide respetar y
enfatizar las caracteristicas propias del género folclorico especifico sin “intervenirlo”
demasiado. Cardozo Ocampo no proporciona material musical nuevo que marque una
diferencia sustancial con la obra para guitarra sola, sino que brinda un tratamiento musical
diferente a las ideas de Falu, a la vez que brinda una sonoridad particular a la obra, a
través de los procedimientos utilizados y de la instrumentacion. Emplea las cuerdas
frotadas y el clave, que en diferentes momentos cumplen el rol de sostén armonico del
solista. En los dos Gltimos movimientos, incorpora el corno, Unico instrumento de viento
utilizado. Por lo tanto, se puede observar que la mano del orquestador enriquece y
proporciona una nueva perspectiva de la obra, a la vez que otorga una identidad propia a

esta nueva version.

Finalizado el trabajo propuesto, es posible afirmar que fueron cumplidos los
objetivos planteados. Quien realizd esta tesina se encuentra complacido de haber
condensado en una misma produccion académica datos biograficos de ambos
compositores, la historia sobre el origen de las dos obras y el posterior analisis y
comparacion entre ambas. Es un resultado especialmente importante, porque gran parte
de la informacidon obtenida se hallaba dispersa y propensa a perderse. El autor de estas
lineas desea que este estudio motive a otros a poner en valor la vida y obra de Eduardo
Fal y Oscar Cardozo Ocampo.
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Link de la Suite Argentina interpretada por Eduardo Falt y la Camerata Bariloche.
https://www.youtube.com/watch?v=WRuleJ4xUbs

Contratapa del disco editado en vinilo por Phillips
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Graficos comparativos con la Suite para guitarra sola
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Partitura Analizada
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Entrevista a Guillermo Dezi

A continuacion, se transcribira la charla completa que se mantuvo con el
guitarrista Guillermo Dezi, quien tuvo una cercana relacion de amistad con Eduardo Fald
hasta su muerte. La entrevista fue realizada por medio de la aplicacion WhatsApp el dia
16 de julio de 2019. Gentilmente, el musico brindé numerosos datos novedosos sobre la
obra en cuestion y su concepcion. Asimismo, corrobor6 varios datos que se habian

encontrado de manera aislada en distintas fuentes.

La charla comenzo con la presentacion del entrevistador y con la informacion de
quién le proporciond su contacto. Posteriormente, el investigador le envio el siguiente

mensaje de audio:

—Hola, Guillermo, ¢cémo estas? Te queria hacer una consulta, a ver si vos me
podés ayudar. Estoy terminando mi licenciatura en guitarra en la UNCuyo y como
trabajo final he elegido la “Suite Argentina”, de Eduardo Falu, con el arreglo orquestal
de Oscar Cardozo Ocampo. Vi en tu canal de YouTube que habias subido un ensayo de
Fald con una orquesta. Te queria preguntar si vos me podrias dar algun dato de la Suite
0 algun dato biografico de Cardozo Ocampo. También, preguntarte si conoces qué
relacion existia entre ellos. ¢Por qué Oscar decidié hacer el arreglo sobre esa obra?
¢Como lo tomo6 Fal(? Ese tipo de informacion me vendria muy bien para el trabajo,
porque no encuentro nada de informacion, sobre todo, biografia de Oscar. Si me podés

ayudar, te lo agradeceria.

Guillermo Dezi respondié:—Gonzalo de Mendoza, primeramente, es un gusto
conocerte, aunque sea a través del audio de WhatsApp, y una alegria inmensa que hayas
decidido culminar tu tesis con esa obra tan bonita y emblemética que es la Suite
Argentina de Don Eduardo Fall. Puedo arrimarte algunos datos que yo conozco que él
mismo me ha contado, ya que, con el maestro, he tenido una amistad muy grande desde

el afio 1988 hasta que en el 2013 nos dejara.

El tema comienza con que SEGBA, en aquel momento, era una compafiia de gas
y agua de Buenos Aires (estamos hablando del afio 1971, 1972). Creo que, en 1971,
SEGBA, que estaba a cargo de Jorge Sabato, queria hacer un regalo a sus clientes mas
grandes, a sus abonados. En esa conversacion, Fall dice que él tenia una obra, una suite
con algunos movimientos folcloricos, incluido un malambo, que primeramente graba

solo. La primera grabacion de pamperada es solo como obra instrumental. Entonces,
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dice que tenia preparado una suite de seis movimientos y que habria que orquestarla.

Entonces, asi, se elige, gusta la idea.

Primero, se elige a Oscar Cardozo Ocampo para orquestarla y se edita el disco
de SEGBA. Creo que si entras en Google, debe haber alguna tapa de aquello. Fue tal el
éxito y la aceptacion que tuvo, porque Eduardo decide incluir, en la segunda parte, la
parte B del disco a “Jeromita Linares”, de su maestro de armonia que fue Carlos
Guastavino, (dato que no se conoce es que fue la primera grabacion que se hace de

Jeromita Linares, obra para guitarra y cuarteto de cuerdas).

Entonces, como te decia, aquello de SEGBA tuvo una aceptacion muy grande y
esto no paso desapercibido por la compaiiia discografica en la que estaba Falu, que era
Philips. Entonces, compra los derechos y lanza a nivel mundial la Suite Argentina con la
Camerata Bariloche. Perdon, digamos que se elige a quien orquesto, que era Cardozo
Ocampo, y ¢quién la iba a grabar? la Camerata Bariloche. ¢Cémo sucede eso? En un
viaje que hace Falu de regreso de un concierto en Mar del Plata, viaja con el maestro
Oleg Kotzarew, que era cellista y el director ejecutivo de la camerata Bariloche. Le
comenta que alguna vez tienen que hacer algo juntos (qué sé yo) y él le comenta que tiene
una obra que deberia orquestarse y que, llegado su momento, cuando se orquestara, seria
un placer poder hacerla con la Camerata Bariloche. Llega a Buenos Aires y, al poco
tiempo, tiene esta novedad de SEGBA, a través de Sabato, y es como que todo se acomodd

para que el asunto sea de esa manera.

Bueno, espero que te sirvan estos datos. Cualquier cosa puntual que quieras, por

favor, no dejes de consultarme. Gracias.

Agradeciéndole por la gentileza, el entrevistador le informé que eran los datos le
faltaban para poder seguir adelante con el trabajo. Le confesd que conocia algunos, pero
no con tanta precision. Luego, le realiz6 algunas preguntas mas: —¢Sabes qué relacion
tenian Oscar y Falu? ¢O lo contrataron Oscar porque era un arreglador conocido en la
época? Me meti a la pagina de SADAIC y hay un registro del afio 1980 de Falu para
guitarra sola, la “Suite Argentina para guitarra sola”, dice. ¢Sabés si se registré en
SADAIC a nombre de los dos o de Falu solo este nuevo arreglo? y ¢en qué afio mas o

menos?

Tercero, para mi, la Suite (con el arreglo) tiene un caracter de musica barroca

¢puede ser? Tiene procedimientos como la imitacion, mas el uso del clave, etc. ¢ Sabrias
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responderme por qué Oscar decididé hacerlo de esa manera? Porque es muy interesante

cémo se articulan los dos estilos.

Y, por altimo, ¢tenés algun libro, alguna biografia o algin link de internet que
puedas pasarme donde pueda conseguir algin dato de la biografia de Oscar? No sé si
vos tenias relacion con él también, porque no he podido conseguir nada y traté de
rastrear a algunos de sus familiares, pero todavia no he podido establecer contacto con
ellos a través de Facebook. Muchisimas gracias, Guillermo, por esta ayuda y cualquier

cosa estamos en contacto en los proximos dias.

Guillermo respondié: —En cuanto a por qué se elige a Cardozo Ocampo, en
realidad, precisamente al dato no lo tengo. Atando cabos, puedo decirte casi con
seguridad que ha sido a través de la relacion que ellos han tenido en SADAIC. No te
olvides de que Falu, durante muchos periodos, fue el vicepresidente de SADAIC y que
Cardozo Ocampo tenia un cargo también dentro de SADAIC. Seguro ahi ha nacido una

relacion, estoy seguro de eso.

En cuanto a por qué figura la version solista en el afio 1980, puede ser porque en
esa época esta el Copyright de la edicion de Ricordi en version de guitarra sola. Luego,
hay una version que él (Fal() graba. Una version solista de la “Suite Argentina” en un
sello aleman, donde él graba cuatro discos para ese sello, que en este momento no
recuerdo el nombre. El graba su version de guitarra solista. Ese disco se consigue, se
llama Falu por Fald, pero estoy seguro de que en SADAIC figura en el afio 1980, porque

es el afio en que Ricordi edita la partitura en version para guitarra sola.

Y en cuanto a tu apreciacion sobre el estilo barroco, coincido. Lo que si, porque
el propio Faltu me lo ha dicho a mi, es que Cardozo Ocampo tenia un gusto extraordinario
para mixturar elementos académicos, elementos de musica clasica digamos, con
elementos de musica de raiz criolla, como es justamente este caso. Por eso, ha salido
esto, que es realmente una belleza. Es una obra preciosa, con una delicadeza, con unos

climas, con una orquestacion que es muy muy muy interesante.

En cuanto a Cardozo Ocampo, yo lo vi una vez en un restaurante en Belgrano,
en Buenos Aires, cuando justamente yo estaba almorzando con uno de los hijos de
Eduardo. El vino y saludd. Pero no tengo ningln otro dato de él, nada. En fin, podria

darte cualquier dato que puedas conseguir vos en Google, pero no tengo otro dato
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puntual, digamos, sobre su biografia o sobre sus cosas. Sé que, lamentablemente,

tragicamente murio en un accidente viajando a Paraguay en auto; él era paraguayo.

Bueno, gracias. Un abrazo.
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