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Introduccion
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Introduccion

Los antecedentes del presente trabajo estdn basados en tareas y
emprendimientos que, desde mi experiencia, me llevan a concretar resultados en

torno a la vida y obra del compositor argentino Honorio Mario Siccardi (1897-1963).

En 1985 se constituye un grupo de profesores pertenecientes a la Escuela
de Musica de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo,
para integrar el equipo de trabajo del proyecto de investigacion “Grupo Renovacién
1929-1944” cuyo director es el Profesor Guillermo Scarabino. El proyecto consta de
dos partes: en primer lugar el Grupo Renovacion, tratado por el propio Profesor
Scarabino y en segundo lugar las obras musicales de los integrantes del Grupo
presentadas en los conciertos del mismo, abordadas por las profesoras que
conforman el equipo. En una primera reunion se distribuye el trabajo y se da a
conocer el plan de labor a desarrollar por cada uno de nosotros: horarios de trabajo,
reuniones de capacitacion, consultas, presentacion de informes de avance parciales y
finales.

Honorio Mario Siccardi es el compositor que se me asigna y sobre el cual debo
trabajar. A partir de ese momento esta tarea se transforma en un desafio.

El Maestro Scarabino me ofrece la direccion postal de Héctor Siccardi,
hijo del masico.! De ahi en més hay encuentros, desencuentros, carifios, ausencias,
olvidos, afioranzas, cuentas pendientes, caminos recorridos y por recorrer, y muchos
desafios. Algunos se resuelven y otros, sélo al transitarlos, me llevan a encontrar lo

que buscaba: Honorio Siccardi, el hombre, el musico.

En 1986 inicio mi contacto epistolar con la familia Siccardi. La primera
carta de presentacion esta fechada el 5 de setiembre de 1986. En la misma solicito
salvar algunas dudas referidas a las obras del compositor sobre las cuales debo
trabajar. Envio, también, un cuestionario que sirve de guia para rescatar datos. En él,
sus familiares, amistades, vecinos, comparieros, colegas, alumnos, autoridades deben
volcar sus recuerdos a través de anécdotas, dichos, cronicas de viajes, experiencias

familiares, o aportar datos sobre actividades particulares o profesionales del musico.

! Correspondencia: Scarabino-Héctor Siccardi: 29/9/1985; Héctor Siccardi-Scarabino: 28/10/1985.



En 1987 la comunicacion epistolar es mas fluida, lograndose el
consentimiento de la familia Siccardi para tener acceso a la documentacion existente
en su archivo. De este primer contacto lo mas importante es, por un lado, concretar la
oportunidad de viajar a Dolores, Provincia de Buenos Aires, conocer la casa de los
Siccardi, el estudio del maestro, y descubrir la cantidad! de material que atesora ese
sitio, y por otro, tener una comunicacion directa con los familiares, en especial con la
esposa de Honorio: la sefiora Amada Quinteros de Siccardi. La abuela, como
carifiosamente comienzo a hombrarla, es el nexo méas directo con la personalidad del
masico, desde varios puntos de vista: como padre, ciudadano argentino, musico,
docente, profesional e investigador. Ella me ofrece su correspondencia privada, la
cual abarca parte de la etapa de estudio de Siccardi en Parma - Italia, junto a las

vivencias y reflexiones de algunos de sus viajes por Chile y Argentina.

En ese encuentro quedan algunas pautas establecidas, como es volver a
la vida la tarea del maestro y darla a conocer. Para emprender estos objetivos es
necesario ordenar el archivo de Siccardi, comenzar a trabajar sobre un posible y
definitivo catalogo general de obras y relevar sus actividades més significativas de

docente y compositor.

Surgen asi varios trabajos de investigacion referidos a los temas ya
nombrados, los cuales son presentados al Centro de Investigacion de la Universidad
Nacional de Cuyo (CIUNC), uno de ellos en el afio 1987 y otro en 1987-88. La
correspondencia se intensifica tanto con la familia Siccardi como con otras personas
0 instituciones que, de una u otra manera, al incorporarse como informantes
fehacientes en el proyecto, favorecen la tarea de rastrear las actividades y obras del
masico.

En 1989 se sigue trabajando sobre la Gira Pro Difusion de la Musica
Argentina, realizada por el compositor. En 1991 se encara un proyecto de trabajo
sobre la correspondencia de Siccardi como fuente de informacion. Se logra
catalogarla y obtener datos referidos a algunos temas. Los objetivos se concretan en
forma parcial, dada la variedad y cantidad del material a tratar.

En 1992 se realiza el ordenamiento tematico, cronoldgico y fisico de la
produccion musical y del material existente en el archivo de Siccardi en Dolores, y se

obtiene el subsidio para la publicacion del “Catalogo General de Obras de



H.Siccardi”, el cual ve la luz en 1993. Se trabaja en el registro de las obras en Sadaic
y la insercion en el Diccionario Espafiol e Hispanoamericano, tareas que no se
concretan como estaban programadas.

Las conclusiones obtenidas de estos trabajos son presentadas en las
Jornadas de Investigacion de la Universidad Nacional de Cuyo, en clases especiales,
en conciertos y publicacion. Se completa la divulgacidn en paginas web. El rescate
de datos fehacientes referidos a diferentes tematicas de la mdsica y musicos
argentinos, obtenidos en el archivo personal de Siccardi, favorecen el desarrollo y
comprobacidn de trabajos abordados por musicdlogos o estudiosos.

Por diferentes circunstancias, el tiempo y el espacio marcan mi
alejamiento de este mundo desafiante, el cual habia absorbido muchas horas de mi
vida y de mi familia. Creo que esta separacion no fue querida ni buscada,
internamente reconocia que las herramientas eran insuficientes como para continuar
el camino que habia iniciado en ese afio de 1985. De todas maneras, intento trabajar
sobre algin tema relacionado con el proyecto inicial, por diferentes vias, pero
ninguno llega a buen término. Cursando la Maestria en Arte Latinoamericano puedo
retomar y abordar la tematica sobre Siccardi en seminarios y proyectos de
investigacion. En estos momentos es mi tema de tesis: “Obras para voz y piano de

Honorio Siccardi: una aproximacién analitica”.

Basandonos en la informacion dada por los familiares directos del
compositor, realizando consultas en centros de investigacién musicoldgica y en
documentacién bibliografica, se determina que no existe ningin proyecto de

investigacion, ni estudio especifico sobre este tema.

De la bibliografia referida a Honorio Siccardi y su accionar en el
desarrollo de la musica argentina en la primera mitad del siglo XX, se puede decir
que los escritos publicados han destacado datos biograficos, produccion musical y su
afiliacion dentro de un estilo neoclasico.

En primer término Juan Carlos Paz, en su libro “Introduccion de la
masica de nuestro tiempo” (Editorial Sudamericana, 2da.edicién, Buenos Aires,
1971: 469, 488 y 492) ubica a Siccardi como musico argentino, cuya posicion

estética se inclina hacia la corriente universalista y como miembro del Grupo



Renovacion. Rodolfo Arizaga, en su “Enciclopedia de la Musica Argentina”
(Editorial Fondo Nacional de las Artes, Buenos Aires, 1977) presenta del compositor
datos biograficos generales y un catadlogo de obras incompleto, con datos erréneos e
insuficientes sobre su actividad. Garcia Morillo en su libro “Estudios sobre Musica
Argentina”, lo hace del mismo modo (1984: 339, 350, 351). En el Diccionario
Esparfiol e Hispanoamericano, Sociedad General de Autores y Editores (2001: 995,
996), Vol.9, Mario Garcia Acevedo escribe la biografia y catadlogo de Siccardi sin
actualizarlos, por lo que adolece de imprecisiones de publicaciones anteriores. Otra
bibliografia que puede mencionarse es: “Panorama de la Musica Argentina”,
Compositores nacidos entre 1897-1903, Grabaciones, Argentina, IRCO/Cosentino;
“Vida y obra de H.Siccardi” de Elvira Siccardi, Argentina, Edicion del autor; y
Honorio Siccardi en “Compositores Argentinos” de Mabel Senillosa, Argentina,
Casa Lotermoser S.R.L., 1956. En las referencias bibliogréficas citadas no hay
detalles completos de las actividades de Siccardi, referencias estilisticas precisas de
sus composiciones, avaladas por métodos logicos de investigacion y sus
procedimientos especificos, ni un juicio critico objetivo.

Los estudios mas recientes que abordan aspectos de su vida y su obra
basados en fuentes primarias y documentacion fehaciente, pero que no llegan a tratar
el tema especifico de esta tesis, son los realizados por: Guillermo Scarabino en
“Grupo Renovacién 1929-1944”2 (1986-2000); y Ana Maria Otero en: “Honorio
Siccardi en su caracter de compositor y docente” (inédito-1989), “Catalogo general
de obras de H.Siccardi” (1993), “Musica argentina del siglo XX. Obras para piano
de Honorio Siccardi” (2002-2004)”, “Mdsica argentina del siglo XX. Il Parte. Obras
para voz y piano de Honorio Siccardi” (inédito-2005-2007)”. Los resultados se
amplian y presentan en Jornadas, clases especiales y conciertos; se realiza la
verificacion y correccion del Catadlogo General de Obras (1993), edicion digitalizada
de manuscritos y grabacion de obras para piano y voz y piano (2007/08), registro de
las mismas en Derecho de Autor, grabacion de obras para piano en CD (2007),
divulgacion en sitios web, transferencia pedagdgica en las cétedras de Piano del
Departamento de Mdusica de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad

Nacional de Cuyo, y formacién de recursos humanos.

2 Scarabino, Guillermo, Grupo Renovacion (1929-1944)-CIUNC., Mendoza, 1986 y Grupo Renovacion (1929-
1944) y la nueva musica en la Argentina del siglo XX, Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Instituto de
Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”, Ediciones UCA, Buenos Aires, 2000. Ver Anexo .



Al concluir el trabajo de investigacion sobre las obras para piano, y
determinar la tarea de rescate de datos fehacientes, no sélo de las obras sino del
contexto musical argentino, decido continuar como proyecto de investigacion la 1l
Parte referida a las obras para voz y piano®. Desde este marco, la tematica de la tesis
se circunscribe al ‘analisis de las obras para voz y piano’ del compositor, obras que
dentro de la produccion del mismo representan un corpus significativo, dado el
namero de obras y el desarrollo estilistico. Los manuscritos se han encontrados casi
en su totalidad, y abarcan desde 1920 a 1962.

Por lo tanto, a través de esta tesis, se ubica el contexto socio-cultural de
la produccion musical de Siccardi y en especial sus obras para voz y piano, las cuales
son tratadas con nuevas herramientas metodoldgicas propuestas por el Maestro Dante
Grela®, abordando asi el andlisis estilistico. Acompafia a este trabajo, el tratamiento
de la documentacién fehaciente hallada en el archivo personal del compositor, la cual

amplia y rectifica la informacion que delimita y perfila las teméticas tratadas.

El marco tedrico es considerado desde los aspectos: musicolégico,
socio-cultural y técnico-musical. Segun la codificacion de Guido Adler se utiliza el
método propio de la musicologia histérica, enfocando las leyes basicas de las teorias
técnicas-musicales que fundamentan los estilos de composicion. De acuerdo a
Leonard Meyer, el estilo musical depende de

“las intensiones histéricamente significativas que guian a un (...) (...)
compositor y resultan de elecciones realizadas entre posibilidades alternativas
permitidas por las constricciones del estilo de la actividad y del contexto cultural”

y ademas, en estos momentos, se puede seleccionar una variedad de posibilidades

que ofrece el pasado y asi decidir como es ese pasado:

“(...) la historia de la musica quiza pudiera semejar un juego de salon en el que los
participantes - historiadores- se les dan respuestas (una obra de arte, o0 un grupo de
obras de arte) y se les pide que adivinen las preguntas que generaron las
respuestas”.’

Por lo tanto, se parte desde la descripcion de la obra y los datos biograficos para

luego obtener los rasgos compositivos a través del analisis musical. Las obras

% De la lectura de su Catalogo queda una gran cantidad de obras para analizar, de todos sus periodos

compositivos, las cuales ayudaradn a conocer y comprender la personalidad del compositor enmarcada en el
contexto cultural-musical argentino, de la primera mitad del siglo XX.

* Grela, Dante, Analisis musical: una propuesta metodoldgica, Serie 5: La musica en el tiempo. N°1. Rosario
1985, y su actualizacion a la fecha.

5 Meyer, Leonard, El estilo en la misica. Teoria musical, historia e ideologia. Madrid, Pirdmide, 1989, pag. 214
1228



musicales seleccionadas son enfocadas desde métodos analiticos musicales que se
adecuan al hacer compositivo de cada una de ellas. Estos métodos son especificos y

complementarios para lograr determinar el estilo correspondiente.

La siguiente presentacion del trabajo favorece la lectura y el
conocimiento del tema a tratar. En el Capitulo Il, desde un enfoque biografico de la
vida y trayectoria de Honorio Siccardi, se determinan las etapas correspondientes a
su produccién creativa: formacién, gestacion y reinado o madurez, fundamentadas en
su actividad socio-cultural y contactos con otros artistas e instituciones que, de una u
otra manera, favorecen la concrecion de su estilo, el cual se perfila en una linea
neoclasica. Por lo tanto, el compositor es ubicado en el panorama cultural de
Argentina y de Europa, contextualizado en la primera mitad del siglo XX, por sus
actividades, produccion musical y estilo.

En el Capitulo 11, se abordan las obras para voz y piano dentro de su
produccion general. La linea de trabajo nos da a conocer la ubicacién cronoldgica de
dichas obras en su produccion musical y los datos especificos de cada una de ellas,
incluso de aquellas que estan extraviadas. La informacion de sus obras estd
relacionada con: afio de realizada, titulo, partitura: manuscrito o editada, dedicatoria,
autor del texto, a qué periodo de su produccién corresponde, estreno, presentaciones,
intérpretes, premios, ndmina de obras del total de su produccién de cada periodo y
las mas relevantes, y contexto socio-cultural que favorece la predominancia de estas

obras.

En el Capitulo 1V, se describe el contexto universal y argentino referido
a la creacion musical de la primera mitad del Siglo XX, consignando los aspectos
historicos del Neoclasicismo. Se numeran las caracteristicas técnicas-musicales del
movimiento, en especial las relacionadas con la altura, ritmo, caracteristicas
morfoldgicas y texturas predominantes, las cuales sirven de marco para ejemplificar
la pertenencia de Honorio Siccardi con el movimiento neoclésico. Por lo tanto, se
expone un listado de ejemplos musicales donde se detalla el tratamiento de cada uno
de los aspectos citados. Se agrega el item Texto, para determinar el tratamiento del
mismo Yy las interrelaciones entre éste y la musica, y obtener las conclusiones

pertinentes sobre la propuesta de esta tesis.



En el Capitulo V, se presenta el analisis de una seleccion de obras
representativas de cada una de las etapas de su produccion musical: etapa de
formacion (1912-1930): “Tus cuatro romanzas” de 1929, formada por Melancolia,
Desolacion, Esperanza, Albricias (lra. y 2da. version), con texto de Leopoldo
Lugones; etapa de gestacion (1930-1944): “Triptico floral” de 1940, formada por
Flor de tuna, Flor de durazno y Flor de ceibo, con texto de Justo Dessein Merlo; y
etapa de madurez: “Tres liricas para Amada” de 1954, formada por Cadencia, Rueca
y Reflejos, con texto de Honorio Siccardi; y “A una abeja muerta” de 1962, con texto
de Oscar Melgar. Esta seleccion y analisis de obras ayudan a ampliar y verificar las
conclusiones parciales dadas en el Capitulo IV.

En el Gltimo capitulo, las conclusiones finales aportan una sintesis de lo
tratado y se dan a conocer los recursos compositivos predominantes de Siccardi, en

su filiacion neoclésica.

Para presentar y fundamentar los capitulos antes mencionados,
correspondientes a Siccardi y su produccion creativa, se citan fuentes primarias de
informacion halladas en su archivo personal, tales como partituras, correspondencia,
escritos, programas de conciertos y publicaciones realizadas por el compositor, que
avalan su contacto con el ambiente musical argentino e italiano desde la década del
’20 en adelante, su accionar y la importancia del mismo en el &mbito socio-cultural,
su planteo estético y su trascendencia en el ambito musical de Argentina y
Latinoamérica.

Se adjuntan los siguientes anexos: Anexo |: Resefia bibliografica sobre
el libro Grupo Renovacion (1929-1944) de Guillermo Scarabino (Capitulo 11, pag.
32); Anexo Il: Glosario; Anexo Ill: Catalogo general de obras de Honorio Siccardi
(Otero: 1993-revision 2007); Anexo IV: Partituras; Anexo V: Grabacion en CD.
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Capitulo 11

Su vida y trayectoria.

orta Satto

ed ingresso al Cast
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Gian F. Malipiero en Asolo

Asolo, ltalia

Siccardi en su juventud
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Capitulo 11
Su vida y trayectoria

Honorio Mario Siccardi nace en Buenos Aires el 13 de setiembre de
1897, hijo de Juan Angelo Siccardi (1864) y de dofia Teresa Bigi (1875), italianos de

Valenza, provincia de Alessandria y de Reggio Emilia, respectivamente.

Sus padres llegan a Argentina como inmigrantes, se radican
primeramente en Cdrdoba y luego en Buenos Aires, en Quinta La Teresita de calle
Paso 940, Lomas de Zamora. Contraen matrimonio en 1891 y tienen varios hijos:
José, Lazaro, Emilio, Honorio, Pablo Angel, Elvira, Francisco, Juan José y Maria
Josefa. Su papa es contador y catador de vinos, su mama atiende las tareas de la casa.
De acuerdo a declaraciones del propio Honorio a Oscar Melgar®, éste relata:

“Don Juan Siccardi, con una familia numerosa y escasos recursos
solicita una beca para los estudios de Honorio en Italia, pero al no conseguirla, con
gran esfuerzo y la ayuda de familiares en Italia logra concretar su cometido (...)”
“(...) (su mamad) hasta los 79 afios mantuvo una memoria licida y en 1955, postrada
y enferma recitaba, repasando el repertorio en francés, italiano y espafiol (...)”
“(...) ensefid a tejer en escuelas primarias, contribuyé a la formacion de
bibliotecas.”.

Sin lugar a dudas, este ambiente influye en la formacion intelectual y espiritual del

musico.

Sus abuelos paternos son Don Esteban Siccardi, comerciante y Dofia
Emilia Chiodi; los abuelos maternos son Cayetano Bigi, comerciante y Josefina
Leoni, todos de nacionalidad italiana. Don Cayetano y Dofia Josefina son los abuelos

que albergan a Honorio, durante su estadia de estudio en Parma, Italia.

A continuacién, damos a conocer acontecimientos importantes de su
vida consignando datos significativos, enmarcados en las distintas etapas de su
produccién musical, que de acuerdo a la teoria de J.Perriux ’ se dividen en: etapa de
juventud o formacién (1912 a 1930), etapa de gestacion (1930 a 1944) y etapa de
reinado o madurez (1944 a 1963).

¢ Melgar, Oscar, Poligrama de Honorio Siccardi, 1955, (inédito).
" Nota n° 1(péag.29): Teoria de Jaime Perriaux: etapas de la produccién musical de Siccardi.
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Etapa de juventud o formacién: desde 1912 a 1930.

Siccardi inicia sus estudios musicales con la Profesora Sra. de Nobrega

en Lomas de Zamora. Luego contintia con Pablo Beruti en el Liceo Musical Beruti® y
recibe el titulo de Profesor elemental de piano, el 30 de diciembre de 1914.° De
acuerdo con lo escrito por Honorio Siccardi, en varias de sus biografias y programas
de conciertos y Roberto Garcia Morillo lo reitera en su libro:

“(...) recibe el titulo de Profesor de Armonia en 1914, como alumno de Pablo
Beruti y Profesor Superior de piano en 1916, como alumno de Ernesto Drangosch”.
Su desempefio como pianista es optimo, a tal punto que desde el Conservatorio

‘Arrigo Boito’ de Parma, Siccardi comenta a su padre:

*“(...) me han dado el titulo de maestro acompafiante (ad honorem) y debo

desempefiar la tarea de acompafiar con el piano a todos los alumnos de canto”*.

En 1916, en Dolores (Buenos Aires), con el Profesor Luis Roig
(violinista), Siccardi crea el Conservatorio Wagner, y alli realiza su actividad
docente; ademas, se presenta en conciertos como pianista acompafiante y como
solista. En forma paralela funda un Centro Cultural, en el cual se desarrollan varias
actividades, por algunos afios. Con esfuerzo y dedicacion logran modificar y elevar

el ambiente cultural y artistico de Dolores.

En 1920, Siccardi viaja a Parma, Italia, para continuar y perfeccionar sus

estudios de musica. EI 26 de octubre de 1923 recibe del ‘Regio Conservatorio di

Mdsica. Arrigo Boito. Parma (Italia)’, el “Diploma di Licenza Normale. Corso

principale di Composizione™*.

En la carta, antes mencionada, describe a su padre su situacion como
alumno ingresante en el Conservatorio de Parma y los obstaculos que encuentra en
sus comienzos para poder asistir a las clases de composicion del maestro Gian
Francesco Malipiero. Se citan, a continuacion, fragmentos de la misma y la enviada

por las autoridades del Conservatorio de Parma a Honorio.

® Garcia Morillo, Roberto, Estudios sobre misica Argentina, Ediciones Culturales Argentinas.
1984:96.

® Nota n° 2 (pag.30): Titulo recibido en Argentina.

19 Carta de H.Siccardi a su padre Juan: 27/10 /1920.

! Nota n° 3 (pag.30): Titulo recibido en Italia.

13



w=  “Reggio Emilia 27/10/1920 // Al distinguido sefior Juan Siccardi

/IQuerido Papa:// Ya pasé la edad para ser admitido en el conservatorio, pero el canto se
puede estudiar a cualquier edad; por lo tanto estaré inscripto como alumno de canto y se me
permitira estudiar composicion y canto coral como materia complementaria.// En cuanto al
piano no hay forma de estudiarlo en el conservatorio aunque se podria estudiar en forma
privada. Zuelli me aconseja de no hacerlo porgque con lo que ya sé puedo ser un excelente
acompafiante.// El tiempo dedicado al estudio pianistico, en lugar de proporcionarme mas
ventajas me impediria de atender bien a las otras materias. // En cuanto a la voz, Zuelli no
alberga muchas esperanzas pero me dice que un maestro de canto, en mis condiciones es
muy dificil de encontrar porque casi todos ellos son cantantes viejos y decrépitos que no
saben nada de piano, ni de fisiologia, poco de musica e ignoran de qué se trata la pedagogia.
Ninguno se dedica a la ensefianza del canto con el fin de dar al alumno nociones firmes,
precisas, basados en un sistema seguro y eficaz (...). También en Italia se siente esta
deficiencia. // Mientras tanto, me han dado el titulo de maestro acompafiante (ad honorem) y
debo desempefiar la tarea de acompafar con el piano a todos los alumnos de canto. Esto
puede considerarse como otro privilegio obtenido, Zuelli mediante, y no menos importante
que haber sido inscripto en el conservatorio, sin haber dado el examen de lectura pero
comprometiéndome a hacerlo en marzo.// Como ahora debo ir a Parma y en momentos
llegaré el tren debo dejar de escribirte. Recibi esta mafiana “Melgarejo” y “Tu cuna fue un
conventillo” que te agradezco mucho. // Muchos saludos de los viejos para todos. Yo
también te saludo con carifio. Un abrazo de Honorio.”

= “Real Conservatorio de Musica “Arrigo Boito” Parma // 03/11/1921 al
Sr. Onorio Siccardi // Reggio Emilia. // Me place comunicarle el anuncio de la clase
principal de Composicion en este Conservatorio en virtud del Articulo 20 del vigente
Reglamento. //Firma: EI Director: Zuelli // Las lecciones comienzan el 7 del corriente a las 9
hs.”

El compositor desarrolla tres actividades fundamentales en Italia durante
ese periodo, las cuales corresponden a las tareas como alumno en el conservatorio y
con sus maestros, el contacto con viejas culturas a través de sus viajes por ciudades
de Europa y la estrecha relacion con Gian Francesco Malipiero. La descripcion y
evaluacién de estas actividades nos demuestran el tipo, calidad y solidez de logros y

contactos, que consolidan su etapa de formacion.

Las tareas como alumno en el conservatorio se presentan claramente en

la correspondencia, en ellas da a conocer: sus expectativas, las criticas de los medios
periodisticos hacia el Conservatorio, el ambiente y las exigencias académicas del
mismo, sus comparieros de estudio y maestros, sus obras musicales y logros.

La produccion musical de este periodo, en su mayoria, representa el
alcance de realizacion y exigencia en el Curso de Composicién del Conservatorio y

son una muestra de los logros obtenidos.*?

12 Otero de Scolaro: Catéalogo general de obras de H.Siccardi, 1993: 21-22.
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Transcribimos algunos fragmentos de cartas de Siccardi a sus padres y a
su hermano Emilio, a través de las cuales conocemos su situacion como alumno, sus
presentaciones, evaluaciones, criticas periodisticas y consideraciones personales.

Honorio escribe desde Reggio Emilia, Parmay Asolo 2,

»  “Reggio del” Emilia 15/06/1921//Querido Emilio// “(...) EI Maestro de
Composicidn no ha vuelto y yo no doy examen. El afio escoléstico termina con los siguientes
resultados: Activo: // 1° 1 papel con 10 y 10 en solfeos y teoria.// 2° 1 papel con otros
nameros que dicen que sé algo de Italiano (si ellos lo dicen...!) // 3° Conocimientos de varias
ciudades (el mas importante) // 4° Mas libertad en juzgar los individuos y los casos.// 5°
Haber comprobado que los conservatorios no conservan mas que la negacién de la
ensefianza. // Pasivo // 1° un afio muerto.// 2° Haberme estacionado en los estudios
musicales.// 3° Vivir en un ambiente de imprudencia, mala educacién y violencia. // {Chau!
(esto no es pasivo, ni pasado ni pasable) Saludos a todos. Besos a los pibes. // Honorio.”

= “Parma //18/05/1923 //Sra. Teresa Siccardi. //Querida mama: //Aunque
hasta hoy no tengo que contestar ninguna carta (a la verdad, no hace mucho recibi los
recortes), me apresuro a escribir para comunicarte el éxito lisonjero de los 2 conciertos que
se llevaron a cabo en la sala del Conservatorio, y en los que dirigi un nacleo de arcos.
El programa era el mismo en ambos conciertos: yo abria con una facil Plegaria de Bottesini,
compuesta en Buenos Aires en 1879. // Bottesini ha sido un contrabajista excepcional. Fue
director del Conservatorio de Parma. Me parece que es una casualidad significativa dirigir un
argentino en Parma, una composicion de autor parmigiano escrita en Argentina. // Tutto &
andato bene. Zuelli contento come un pesce. // Mando el programa y la critica. // Otro diario
de Parma dice que hablard de los alumnos de composicion cuando se presenten como
autores. Saben que tal presentacion no se efectuard y asi evitan la posibilidad de una critica
en la que si hablan mal suscitan controversias peligrosas y por otra parte, hablar bien no
quieren porque perdieron una causa contra Malipiero por difamacion y en la que uno fue
condenado a 7 meses de reclusion y méas de mil liras de multa. Las charlas de los diarios
valen poco. // Este que mando me atribuye una seguridad de la que s6lo presiento la
realizacion si la ocasion de dirigir se presentara con frecuencia. // La verdad hay que
buscarla en si mismos apoyandose en la discrecion y la légica y corroborados por la opinion
de quien se pueda reconocer como persona sincera e inteligente, aungue se tratara de uno que
hablase duramente. // Otra cosa importante es no dejarse engafiar por una ilusion facil. Este
triunfo no me da pleno derecho a suponer que en una gran orquesta, con una partitura
compleja podré obtener buen resultado. // Pero seria también un grave defecto no reconocer
lo bueno o quitarle valor a lo que vale. Asi yo puedo decir que por conocimiento y por
caracter impuse mi voluntad interpretativa sobre la masa.
Puedo agregar que siento perfectamente todos los defectos y errores que los ejecutantes
cometen, lo cual constituye una cualidad excelente que ignoraba poseer. // Esto me ha
ensefiado que cuando no se sabe la capacidad del propio barril uno puede errar sobre el
volumen del contenido. // Para mi ha sido una sorpresa agradabilisima. // Terminado el
concierto nos llevaron en triunfo a mi amigo Bianchi, el otro director que esta colocado en el
final, y a mi. Nos hicieron recorrer en triunfo hasta la plaza principal, acompafiados por
gritos y salvas. Después lo pescaron a Zuelli y le hicieron pagar 20 liras de cerveza. Hacia
varios lustros que en el conservatorio no se conocian estos entusiasmos y nosotros hemos
venido para despertarlos. // Mando las estampillas para los chicos. Monedas he conseguido
pocas. Quizas pasen de 150.-// Saludos a todos y un abrazo para ti. // Honorio.”

3 Cartas de H.Sicardi sobre el Conservatorio en Italia: Reggio Emilia: 15/06/1921, Parma: 18/05/1923
y Asolo: 16/12/1923 y 02/02/1924.
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w  “Asolo// 16/12/1923// Sr. Juan Siccardi.// Querido papé:// “(...)Acuso

recibo de una carta de Elvira y algunos recortes que ain no he leido porque me encapriché en
terminar a la brevedad un tratado de instrumentacion que estoy leyendo. // Recibi por orden
de la Direccion del Conservatorio el Diploma que en total viene a costarme 20 liras
(derechos de Secretaria, ‘indentrita pei diplomi’, correos). // Figuran todas las materias: //
Fuga a 4 voci su tema dato: Dieci. // Romanza senza parole su tema dato: Dieci. // Solfeggio:
Dieci. // Pianoforte: Nove e 50/100 // Violino: Otto. // Iltaliano: Otto.// ltoria: Otto.
//Geografia: Otto.
Zuelli me ha mandado una carta advirtiéndome que me consideran ‘dimissionario volontario’
(renunciante) y que por lo tanto no figuro, desde el 14 corr., en el Conservatorio de Parma. //
Apenas Malipiero abandon6 su catedra, la clase del Conservatorio fue un desbarajuste. // El
programa desde la Real Academia Filarmdnica es la siguiente: // A | a. prueba: Fugaa4 6 5
voces. // 1l a. prueba: Composicion a 1 ¢ 2 voces, con orquesta, y también para orquesta
sola, sobre un tema dado. // B Presentar dos composiciones ya realizadas: una a 4 voces
(soprano, contralto, tenor y bajo con solos ad libitum) con orquesta; y la otra sélo para gran
orquesta. // Es un derecho del candidato de hacer una antifona en contrapunto. Reconociendo
el valor se le extenderad una certificacion con este proposito. // Este es un trabajo engorroso e
inGtil. Napoleon 1° hizo fusilar a un individuo que pas6 toda su vida en tratar- sin
conseguirlo- la manera de enhebrar una aguja mientras corria. Tenia razén, la habilidad inatil
debe extirparse. (...) “Mientras tanto trabajo con fe y tenacidad. Espero salir victorioso de la
contienda. (...)”

w  “Asolo //02/02/1924// Sr. Juan Siccardi: // Querido papa:// Te pongo al
corriente de mis trabajos: Malipiero quiso que hiciéramos la prueba del examen que consiste
en escribir una fuga en 18 horas y una escena dramética en igual tiempo. // La fuga la escribi
en 7 horas y las escena en 10 %. Por lo tanto tardé 17 horas y media en lugar de 36. El
Maestro dice que los dos trabajos son dignos de merecer la aprobacién de una comision
exigente. // Para realizar estas dos pruebas, habia dejado sin terminar los trabajos anteriores.
Ahora tendré para rato antes de corregir estos dos y copiarlos. Ademas pienso instrumentar
completamente esta nueva escena y quizas las dos anteriores del Prometeo. Mi proyecto,
cuando salga de este apurdn, es de continuar las ‘cantatas’ sobre el Prometeo que debian ser
cinco para construir un ciclo completo. // Pero de la impresiones argentinas que llamo
‘Cuadros imaginarios’ y de los cuales sélo he compuesto uno en Parma, han tenido la virtud
de hacerme comprender que los grandes proyectos me enamoran como las mejores
muchachas, es decir, mientras no se trate de realizar el proyecto. // Por esta razén ain me
mantengo en deuda contigo desde que te prometi ‘La doma’. // En ese argumento veia un
simbolo. Comprenderas como habra podido pasar a ser jinete, cuando pienses que el potro
debe representar la ‘suerte’, el ‘destino’ (...) mejor adn: ‘la vida’.// Indatil agregar que a fin
de cuentas el ‘potro’ queda domado. // Postergar de un mes para otro significa madurar
siempre el trabajo antes de realizarlo y esto implica mejorarlos: son los intereses que deben
pagarse por una deuda mantenida tanto tiempo. (...)”

De sus maestros, Oscar Melgar nos informa que:

“En Parma concurre a las clases de piano o acompafa las clases de canto con
Giraud, de 6rgano con Ferrari Trecate o sigue las instrucciones de Zuelli para la direccion de
orquesta.” (...) “Ferrari Trecate exigia improvisaciéon en el érgano, Tonelli, hacia recitar
escenas integras de Alfieri, Manzoni y algunos otros grandes. Siccardi, en su papel de Paolo
en la Francesca de Rimini de D’Annunzio llegd a memorizar escenas de la obra por extenso.
Tonelli hacia examinar profundamente ‘La Divina Comedia’. Para el alumno no fue
inconveniente, porque su padre lo habia iniciado en la grata lectura del Alighieri y al
recitarle fragmentos con la explicacion correspondiente, cred atmosfera propicia y segun el
hijo, jamas recitador alguno logré suscitar impresion tan honda.”*.

¥ Melgar, O. Ibid.
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En Europa, Siccardi tiene contacto con viejas culturas, en ciudades

donde simultaneamente se desarrollan temporadas musicales, que le permiten asistir
y apreciar el movimiento cultural del momento, como asi también, visitar y consultar

grandes bibliotecas musicales y frecuentar el trato con distinguidos maestros.

Las ciudades maés visitadas son Parma, Lugo, Milan, Roma, Venecia,
Trento, Scandiano, Padova, Napoles, Sassari, Treviso, Asolo, Bologna, donde se
maravilla por las construcciones arquitectonicas y las obras de arte existentes. Entre
las 30 tarjetas halladas, de esta época, haremos referencia a algunas de ellas por su
importante contenido™.

w»  “Lugo // 11/09/1920 // Para Sra.Teresa Siccardi: // Querida
mama: // Me encuentro en Lugo donde he venido a recoger impresiones de los muchos
maestros que aqui hay, entre ellos Pratella autor del L’Aviatore Opera que también veré esta
noche. Es un buen viaje de estudios con pocos gastos.// Saludos afectuosos para todos. Un
beso de Honorio.”

= “Milan // 07/11/1920 // Duomo. // Sin tiempo para visitarlos,
internamente me sorprendid el aspecto interior aun sabiendo de qué se trataba. Lo que se
siente decir no da una idea de la imponencia y grandiosidad del Duomo. Saludos
afectuosos.”

w “Venecia // 27/12/1921 // Ponte dei Sospiri // La estacion es
buena y por lo tanto hemos aprovechado bien el tiempo admirando las infinitas bellezas que
atesora la historica ciudad. Saludos afectuosos. G.Bigi — H. Siccardi.”

w “Roma// 10/03/1924 // Sra. Teresa Siccardi: // Recibi una tarjeta de
Juancito. Hoy parto para Sassari. He sentido buenos conciertos. Escribiré desde Sassari.
Saludos afectuosos a todos. Honorio.”

= “Treviso // 28/04/1924 // Ponte Garibaldi // Sr. Juan Siccardi: // He
conseguido los documentos italianos. Ahora voy a Venecia para que el Cénsul me entregue
el pasaporte. Del examen aln a obscuras. Viva Zuelli e i suoi porci commodi.”

= “Bologna // 09/05/1924//Sr.Juan Siccardi: In bocca al lupo. Domani 10
esame di fuga e dopo domani I’altro. Coraggio. Forse parto el 20 col vapore Europa. Saluti.
Honorio.”

w  “Asolo // 17/05/1924 // Una casa Longobarda // Sr J.Siccardi.
Recibi tu carta del 20-4-24. Hoy vuelvo de Venecia con la seguridad de partir el 31 de mayo
de Génova en el Duca degli Abnezzi Salutti a tutti. Honorio.”

!> Siccardi en Europa: Tarjetas: 11/09/1920, 0 7/11/1920, 27/12/1921, 10/03/1924, 28/04/1924,
09/05/1924, 17/05/1924.
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La relacion entre Gian Francesco Malipiero y Honorio Siccardi se

determina, a simple vista, leyendo la correspondencia que mantienen desde 1921
hasta 1961. En las primeras cartas, de 1921 a 1924 en Italia, se describe su relacién
maestro-alumno en el Curso de Composicion del Conservatorio y fuera de €l; en ellas
el maestro solicita la realizacion y envio de trabajos, da aliento de “esperanza” y

“coraje” en las tareas, Siccardi es elegido para realizar viajes por Europa para

|l7

escuchar “buenos conciertos”, incluso algunos con invitacién especial ™', y por ultimo

la preocupacién del maestro por el futuro de su alumno.
De su relacion maestro-alumno:

= “Lavarone // 24/08/1921 // Querido Siccardi:// “(...)Espero pues, a la
brevedad sus trabajos a esta direccion: Hotel du Lac // Lavarone (Trento). //No haga envios
desde Parma después del 2 de setiembre, ya que me quedaré aqui sélo hasta el 5 de
setiembre. En la segunda mitad de setiembre vendré a Parma por el premio Cornick. A pesar
de esto me alegrara ver inmediatamente lo que ha hecho. Espero mucho de usted y por lo
tanto no deseo perder mas tiempo. Trabaje y tenga esperanzas siempre. Saludos cordiales de
vuestro afectuoso. // G. Francesco Malipiero.”

w  “Lavarone // 30/08/1921 // Querido Siccardi://Me ha dolido mucho el
tono triste de su carta (...) Coraje. Trabaje. Todo lo demas pasa. // Vuestro.// G.Francesco
Malipiero.”

» “Asolo (Treviso)// 01-12-1922 //Carissimo Siccardi // No le he escrito
ayer porque las cosas parecen complicarse y habia decidido de volver el lunes a Parma. En
cambio iniciaremos los trabajos y por lo tanto le aconsejo de partir y de avisarme cuando
volverd y donde puedo yo escribirle inmediatamente que sepa como podré organizarme mis
clases. Saludos también de mi mujer. // Vuestro.// G.Francesco Malipiero.”

= “Asolo (Treviso)// 02-04-1923 //Mi caro Siccardi / No le he nunca
escrito porque reina en Roma un misterioso e inexplicable silencio. (Acd hay gato
encerrado! Pero le ruego agradecer a Magnelli sus augurios como yo le agradezco. Apenas
sepa alguna cosa, le informaré. ;Y la sonata? ;Va adelante? Trabaje y a revernos pronto.
Tantos saludos (...) G.Francesco Malipiero.”

= “Asolo// 16/12/1923// Sr. Juan Siccardi.// Querido papa:/ (...) Apenas
Malipiero abandond su cétedra la clase del Conservatorio fue un desbarajuste (...)”

»  “Hotel Croce Bianca-Casa propia // Parma — 21-03-1923 // Distinguido
Sefior: //Espero que usted estara satisfecho de los resultados obtenidos por su hijo durante los
dos afios que estudia conmigo y que se pueden reducir a 17 meses porque en los primeros 6
meses por causa de los acontecimientos de mi vida privada poco pude ocuparme de él. Me
preocupa declararle hoy dia que su hijo continGa progresando a grandes pasos sobre un gran
hermoso camino y por lo tanto yo me dirijo a usted para aconsejarlo hacer cualquier
sacrificio para que Honorio pueda quedarse en Europa todavia algin tiempo. Espero poderlo
hacerlo seguir hacia la meta dentro de un afio, mas o menos. Una cosa Optima seria si él

16 Cartas entre 1921 y 1924 entre Malipiero, Honorio y su papa. Carta/trad.: 21/03/1923, carta/trad.:
24/08/1921, carta/trad.: 30/08/1921, carta/trad.: 01/12/1922, tarjeta: 04/03/1923, carta/trad.:
02/04/1923, carta: 16/12/1923, carta: 02/02/1924.

7 Nota n° 4 (pag. 30): Programa de concierto.
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pudiera quedarse en Europa por lo menos hasta mayo de 1924. // América es un pais sin
tradiciones musicales y dado esto yo creo que seria una lastima que su hijo tuviese que dejar
escapar el fruto mas hermoso de su madurez. Yo lo ayudaré como si fuera mi hijo. Le digo
de dejarlo en Europa no sélo conmigo porque querria hacerle conocer los grandes centros
musicales como Paris y donde yo lo puedo ayudar eficazmente dado mis amistades. // Sé
también que Honorio sufre de nostalgia, yo trato de hacerle comprender que mi afecto para
él sobrepasa el de maestro oficial. Le recomiendo darle coraje y no volver demasiado pronto
a casa. Estoy contento de que él haya estudiado con fervor y no haya perdido su tiempo. Le
agradezco lo que usted pueda hacer por él. Le agradezco. Con los més cordiales saludos, me
crea su devotisimo G.Francesco Malipiero.”

Malipiero, sus conciertos y asociaciones:

= “Milan — 04/03/1923 — Arena: hipédromo fatto construire da
Napoleone 1. Hemos venido con el Maestro para asistir al Boris Godunoff dirigido por el
Maestro Toscanini, y especialmente para oir un programa dedicado exclusivamente a
Malipiero, con carécter privado, es decir por invitacion. Saludos afectuosos. Milan 4-3-
23.Honorio.”

= “Aso0lo//02/02/1924//Sr. Juan Siccardi://Querido papa:/(...)Te mando
la sigla de la nueva Sociedad creada por Casella, D’Annunzio y Malipiero: C.D.N.M.-
Corporazione delle Nuove Musiche (Concentus decimae Nuncius Mesoe)”.

El contacto epistolar entre Malipiero y Siccardi, sigue desde 1924 hasta
1961 y este periodo se divide en etapas. Desde 1924 a 1934, las cartas muestran la
amistad y la afioranza de la relacion entre Malipiero, Siccardi y sus padres, el
intercambio de noticias familiares: matrimonio, regalos personales, estampillas,
como asi también el desarrollo de las actividades profesionales, la situacion de los
alumnos del Conservatorio, las composiciones musicales realizadas por cada uno de
ellos, las publicadas por diferentes editoriales, las ejecutadas en Europa, y la
recepcion de las mismas. Malipiero hace una mencidn a su publicacién de la obra de
Claudio Monteverdi y la venta de los diferentes tomos, tanto en Europa, Estados
Unidos como en Argentina. También solicita noticias sobre la ejecucion de sus obras
en Buenos Aires.

A partir de 1935™, en las cartas se destaca la confianza de Malipiero en
Siccardi, al darle la responsabilidad de publicar sus obras por la Editorial Argentina
de Musica (EAM), la difusion a través de conciertos y el cobro de derecho de autor
de las mismas; también, realiza comentarios sobre las obras y discipulos de Siccardi,
que lo visitan en Italia. Es de destacar, la situacion desesperante que sufre Malipiero
causada por la segunda Guerra Mundial.

18 Cartas de Malipiero a Siccardi, entre 1935 a 1946: carta/trad. : 10/10/1945, carta/trad.: 27/01/1946,
carta/trad. : 02/06/1946, carta/trad. s/f?
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Malipiero y sus obras:

= “Asolo /Treviso. //10-X-1945 // [Membrete del] Conservatorio de
masica. // “Benedetto Marcello” // Venecia// Director// A la Sociedad de Autores de Buenos
Aires [Desde 1936 SADAIC- Nota del Traductor] // ElI que suscribe autoriza al Sefior
Honorio Siccardi a denunciar sus obras a medida que se ejecuten y que llegan a la Argentina
las obras impresas y de ocuparse de los derechos de autor. // G.Francesco Malipiero”.

= “Venezia /l 27-1-1946 // “Queridisimo Siccardi: Gracias por su carta.

Antes que nada, mil gracias por los paquetes. Llegaran en los meses mas dificiles, por lo
tanto mi reconocimiento serd infinito. Naturalmente no me daré un disgusto: todo lo que me
envie debe cobrarse de los derechos de autor y eventuales derechos de traduccion. No me dé
este disgusto, ya tengo demasiados. // Antes que nada “La orquesta”*®. Tradlzcala, es suya.
Incluyo una declaracion oficial. // He escrito un libro de memorias que puede publicarse en
partes (como articulos, en revistas, por ejemplo en el articulo que habla de Asolo) su titulo
es La piedra del bando, es decir la piedra en la que se anunciaban la condena. jPrecisamente
anuncio mi condena! Ha salido bien y esta impreso. Tengo uno impreso sobre Stravinsky y
uno sobre De Falla y la musica espafiola; en prensa pero no publicado. Le despacharé el
manuscrito porque podra interesar mas en la Argentina. (...) Mandeme (perdén de ta)
mandame tus trabajos que me interesan mucho y también de toda la escuela argentina.
Averigua de qué manera despachar. Informate si reciben libros de musica (impresos) desde
Italia. Querria el ensayo sobre Domenico Scarlatti. No te preocupes por los fondos de la
sociedad de autores; retén el dinero si existe.

Me agradaria hacer oir en un concierto, mis tres sinfonias; en otro, mis 4 conciertos, 1 para
violin, 1 para piano, 1 para violoncello, otro para tutti y 3, es decir concierto para 3. En total
82 minutos de mdasica, nada frente a la eternidad jAmbiciono también saber que se
ejecutaron mis 4 cuartetos: 1 Rispetti e Strambotti [no tienen traduccién castellana]; 2
Stornelli e Ballate [ Stornelli no tiene traduccion y baladas]; 3 Cantari alla madrigalesca
[cantares a modo de madrigales] ( ¢Estos los conoces? Me interesa mucho); 4, Cuarto
cuarteto. ¢(Conoces mi sonata para cinco instrumentos? Es de Ricordi. // Mandaré 4
bellisimas sonatas (...) de Galuppi (Baltazar) de un descubrimiento que no publicaré en
Europa antes que sean (...) en la Argentina. Te gusta? Son para piano. Agradece y saluda a
la gentil Sefiora Debenedetti. Esperemos. Debemos esperar poder vernos. // Aqui andamos
malisimo, cuento con los amigos de América. Aqui no tengo amigos y he trabajado
demasiado: no me aman por esto y tratan de hambrearme. Buscar, no quiere decir lograr.
Escribe pronto y seguido. Gracias una vez mas. Te abrazo y saluda a (...), todos los tuyos. //
Gian Francesco Malipiero // Venezia 27-1-1946 // Santo Stefano 2810” // Declaro que
Honorio Siccardi estd autorizado por mi a traducir a la lengua espafiola mi estudio La
Orquesta a su total beneficio, y a publicarlo. // Gian Francesco Malipiero”

= “Venecia 2-VI1-1946 //Santo Spano 2810 // Querido Siccardi: // Gracias
por las 2 cartas, la del 15 de abril recibida el 30 de mayo y la del 16 de mayo (via aérea)
recibida el 29 de mayo. Contesto via aérea. Todo lo que usted hizo me conmueve y se lo
agradezco. Respondo por la orquesta: lo mejor es publicarla como estd. Podria agregar dos
palabras: escrita en 1916 ( hace 30 afios) el autor no tiene nada que agregar y es
verdaderamente interesante el hecho de que hablando del Stravinsky de La consagracién de
la primavera y del Schoenberg del Pierrot Lunaire nada notable ha sucedido que valga la
pena agregar: nada nuevo en el mundo de la masica (...)"”

Malipiero y Siccardi:

= “s/f [/ “Querido Siccardi: // El telegrama de la sefiora Debenedetti
llegd el 13 de enero sin direccion para contestar, por lo que le he telegrafiado a usted:
confirmo la aceptacion de las traducciones. Para terminar bien le incluyo dos renglones para

¥ El subrayado es de G.F.Malipiero.
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la sefiora. El telegrama decia: “confirme autorizacion Siccardi publicaciones Stravinsky,
Falla musica espafiola exclusividad [cam] tres mil ejemplares y derechos 7-0-0 exprese
destino mencionados derechos. // ‘Benedetti’// No entiendo el 7-0-0- pienso que se trate del
7%, de todos modos lo que usted haga esta bien.//Cualquier ganancia que haya, le repito, lo
que prefiero es té, café y azlcar ‘a descontar’. Pero no se apure mucho. La amistad no se
debe pagar con un precio demasiado caro.//Espero siempre sus obras que me interesan por
dos razones: porque me intereso por la mdsica contemporanea y porque son suyas (...)”

En las Gltimas cartas, hay algunas de ellas que merecen ser destacadas,
ya que ponen en evidencia el contacto de Malipiero con alumnos de Siccardi, tales
como Hilda Dianda y Washington Castro, y con su colega y amigo Luis Gianneo;
ademés, su preocupacion por la situacién de aislamiento y dificultades®® que afecta a
Siccardi entre 1947- 1948. Siccardi no se olvida de su maestro y, de una u otra
manera, ellos se mantienen informados sobre sus intensas actividades y del

desarrollo cultural-musical de su entorno?.,

= “Asolo (Treviso) // 29-VI1- 1948// “Querido Siccardi, (...) estuvo

visitandome su alumna (la que tiene la beca de estudios argentina. No recuerdo el nombre.
Sus cartas estdn en Venecia pero usted me comprende lo mismo) y he examinado sus
trabajos. Verdaderamente buenos. No conozco mujer mas segura que ella y ademas tiene
multiples cualidades. Desgraciadamente estuvo en Venecia pocos dias. Espero haberla
convencido para que no vaya a Siena (Academia Chigiana de julio a setiembre), ambiente
horrible, bestias mayusculas. ;Qué deberiamos hacer? Es una especialidad americana esa de
estudiar a toda costa con todos, cumpliendo verdaderas traiciones espirituales y haciendo
grandes confusiones en sus cabezas, al fin, con resultado negativo. Esperemos salvar a su
alumna. // Le confieso que me disgusta su aislamiento y las dificultades de su vida ¢No
podria encontrar una solucién conciliadora sin necesidad de negar sus convicciones? Me
gustaria poder intervenir de algiin modo ¢pero como? llumineme. EIl tiempo pasa. Usted no
debe quedar afuera del sistema musical que como el astral comprende estrellas fijas, planetas
y también cometas. Como ve, hay lugar para todos y estan los que brillan con luz propia vy
quien tiene luz refleja. No me disguste. Escicheme y sobre todo trate de entenderme. He
visto a varias personas de Buenos Aires y todos undnimes dijeron “lastima que Siccardi se
haya apartado. (...) Mi querido Siccardi, escucheme y verd que se sentird mejor. Todavia
estd a tiempo (...) // Salvese quien pueda. Todavia gracias y afectuosisimos saludos //
G.Francesco Malipiero”

w  “Asolo (Treviso) 23-11-1956 // “Queridisimo Siccardi: // Las noticias
abundantes que me ha dado sobre su actividad de este Ultimo tiempo me han dado mucho
placer. Quiero saber que se encuentra sereno y confiado. Incluso sus visiones misticas son
una buena sefial. De todos modos, trabaja y esto es lo esencial. Me parece que en la
Argentina la vida musical es bastante intensa. De Europa, no puedo quejarme ya que no
estoy peor que los otros musicos vivos, aunque la obscenidad de los programas es algo
inverosimil. Todas las orquestas publicas, es decir, filarmonicas, dejan un lugar a Stravinsky
gue logra mantener la competencia con los divos, pero todos los deméas deben someterse a
una especie de turnos como los contratados en la carrera burocratica. La Radio ejecuta
bastante musica contemporanea (todas las radios europeas) porque con una vuelta de perilla
se puede evitar escucharla (...) Por hoy, afectuosos saludos de su // G.Francesco Malipiero”

20 Cartas de Malipiero a Siccardi: carta/trad del 29/07/1948
2! Cartas de Malipiero a Siccardi: carta/trad del 23/02/1956, carta/trad. del 29/11/1961.
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w “Asolo (Treviso) 29-X1-1961// “Querido Siccardi: Sus noticias me
interesan mucho y le agradezco su rara fidelidad. Trataré de hacerle llegar noticias sobre mi
actividad ni bien haya puesto algo de orden (...) // G.Francesco Malipiero”

Y por ultimo, la relacion de Siccardi con Malipiero es recordada y dada
a conocer por el propio compositor argentino. En el marco de su Gira Nacional de
Difusién de la Musica Argentina, en la conferencia que dicta en Santa Fe sobre “Los
elementos populares en la Mdusica Sinfonica”, hace referencia a este contacto
significativo con su Maestro, diciendo:

“El destino (...) dispuso que (...) cumpliera los estudios normales de un
conservatorio europeo de fama secular. // La resolucién no hallé en mi ninguna resistencia
porque la modalidad impresa por Malipiero a su céatedra, se avenia con mi propia
modalidad.// Todo lo contrario me habia ocurrido en la infancia, al frecuentar la escuela
primaria, cuyas caracteristicas me oprimian y hastiaban, al punto de tener que abandonar
las aulas. //No seré digno de lo que exijo, pero no quiero, no pude, ni puedo contrariarme
violentando disposiciones. De acuerdo a ellas obtuve las clasificaciones maximas en el
Conservatorio de Parma, igualando a Pizzettti que en el siglo anterior, veinticuatro afos
antes que yo, registré igual hazafia. Pero, de acuerdo a esas disposiciones personales yo
hubiese fracasado con otro maestro que no fuese Malipiero. Lo espontaneo en mi es
moverme con naturalidad en los ambientes de compromiso y sentirme con dificultad entre la
mediocridad, aunque se presente con ribetes académicos (...).”’(inédito).

En agosto de 1924 vuelve de lItalia con sus estudios concluidos y

establece su residencia en Lomas de Zamora. Desde Italia trae la representacion de
“Associazione dei Musicologi Italiani” que le habia conferido su profesor de Historia
del Conservatorio de Parma y presidente de dicha entidad, profesor Guido
Gasperini®%; se desempefia como profesor en clases de musica coral en la Sociedad
Popular de Educacion de Lomas de Zamora (1924-1927); restablece su contacto con
musicos como Gilardo Gilardi, Abel Fleury y con instituciones como el Circulo de
Rosario, Biblioteca Publica de la Facultad de Ciencias Juridicas y Sociales de la
Universidad Nacional de La Plata, Conservatorio de Musica de Napoles, Revista
Musical Mensual: Disonancias; funda la primer biblioteca musical en el Colegio

Nacional de Dolores; escribe, edita y difunde la Revista “En Marcha”.

El 16 de abril de 1927 se casa con la sefiora Maria Amada Quinteros, en
Madariaga (Buenos Aires). Luego se traslada a Dolores y alli nace su primera hija
Ana Teresa (1930), que sélo él la llamaba Mafiifia. Sus hijos Juan Francisco (1934),

apodado Yoyo y Héctor José (1937), apodado Chiquito, nacen en Lomas de Zamora.

*2 Melgar, O. Ibid.
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A partir de 1927, realiza suplencias en el Colegio Nacional y en 1928, en
las catedras de Francés e Inglés; lo nombran Profesor de Mdusica en la Escuela
Normal de Dolores; es Delegado de la Cuarta Asamblea Nacional del Profesorado en
Tucuman en 1928; organiza y ofrece conciertos para la difusion de mdsica argentina
y universal; crea una biblioteca y un archivo de muasica en Colegios de Dolores;
sigue su contacto con masicos como Gilardo Gilardi, Carlos Vega, Alfredo Casella y
Gian Francesco Malipiero; se asocia y colabora con instituciones como Camoati-
Agrupacion de Artistas, Asociacion Cristiana de Jovenes de Buenos Aires, Fiesta de
la Guitarra de Mar del Plata.

En 1927 comienza su Pre-Gira Pro-Difusion de la Musica Argentina, la
cual continta durante toda su vida. Realiza 270 actos en América y en Europa. En
cada uno de los actos presenta conferencias—conciertos donde actta solo, ayudado
con ilustraciones al piano, a veces con discos, otras con la colaboracién de solistas,
de coros o de conjuntos de camara. Intenta, en esta Gira, unir su vocacion docente

con la tarea de difusion de la MUsica Argentina.

En su tarea de compositor podemos decir que lo vivenciado y realizado
en lItalia se prolonga en Argentina. Intensifica su contacto con poetas tales como
Jaime Molins, Rubén Dario, Francisco Lopez Merino, Leopoldo Lugones, situacién
que favorece su trabajo en obras con texto. En sus obras para voz y piano presenta

los poemas en espafiol y la version italiana de los mismos.

Etapa de gestacion: desde 1930 a 1944.

Desde 1930 a 1936, estando en Dolores y en Lomas de Zamora, continla su
actividad en relacion a la docencia, composicion y difusion de la musica argentina.

En 1931, el hecho destacado de la etapa de gestacion esta dado por su
incorporacion al Grupo Renovacion (1929-1944)* como miembro del mismo, junto
a Juan Carlos Paz, Jacobo Ficher, Juan José Castro, Gilardo Gilardi, José Maria
Castro, Luis Gianneo, Alfredo Pinto y Julio Perceval. En 1936 es secretario del

Grupo Y esta situacion lo lleva a tener mayor contacto con los integrantes del mismo

2% Anexo | (Capitulo 11): Scarabino, G., Grupo Renovacion (1929-1944): resefia bibliogréfica.
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y una fluida relacion con mdasicos, poetas, artistas, instituciones nacionales e
internacionales, derivando en una prolifera actividad creadora, artistica, de difusion y
de gestion.

La actividad del compositor en el Grupo se evidencia de una manera
importante a través de las numerosas cartas relevadas®. En ellas da a conocer su
tarea de difusion y publicacion de obras, realizacion de conciertos en el pais,
América y Europa, intercambio de material musical, grabaciones, concursos,
contacto entre los mismos integrantes del Grupo, con otros artistas y personas
comprometidas con la cultura del pais, América y Europa.

En 1932, presenta sus primeras obras en los conciertos del Grupo
Renovacion. De esta etapa: “Los Rondd de Mafifia” para piano, ejecutada por
Francisco Amicarelli; de la etapa anterior “Tus cuatro romanzas” de 1929, obra para
v0z Yy piano con texto de Leopoldo Lugones, ejecutada por J.Bathori (voz) y J.lbels
(piano)®, ambas en primera audicién. Dentro del repertorio de obras escritas y
presentadas en los conciertos del Grupo®®, son importantes: “Titeres”(1934) suite de
camara, la cual en su version como ballet, recibe el 1° Premio de la Municipalidad de
Buenos Aires en 19362 y otra suite de camara “Buenos Aires”(1935), que recibe el
2° Premio del Concurso de la Asociacion Profesorado Orquestal de Buenos Aires.
En 1937, se registra la creacion y publicacién de las primeras obras para voz y piano
de esta etapa: “Primavera del campamento” y “Camino para la sonrisa de una
muchacha” cuyo texto es de Amado Villar. Ellas reciben el Premio de la Sociedad
Internacional de Musica Contemporanea (Varsovia) en 1939. También escribe el
“Concierto para Violin y Orquesta” que recibe Mencién de Honor de la Edwin
Fleisher Collection (Filadelfia) en 1937.%

En 1932, es nombrado Jurado en el IX Concurso de Obras Sinfdnicas de
la Asociacion del Profesorado Orquestal y en 1934, es Jurado para elegir Director de
la Banda de Musica Municipal de Ayacucho.

Continta con la Gira Pro Difusion de la Mdsica Argentina; publica
articulos musicales en diarios y revistas especializadas; edita sus propias obras; dicta

clases de piano, canto, armonia, historia de la musica, composicion en forma

? La exposicion y explicacion total de las cartas excede el marco de este trabajo, por lo tanto se hace
referencia a las mas significativas.

% Carta de J.C.Paz.

26 Anexo I: Scarabino, G. ibid.

%7 Carta de L.Gianneo

%8 Carta de Edwin A.Fleisher a H.Siccardi, Philadelfhia, 30/09/1942.
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particular y en los Conservatorios Jacobo Ficher, Gilardo Gilardi y Honorio Siccardi
(1939); funda varios coros; tiene contacto y colabora con instituciones como
Camoati, Asociacion Wagneriana de Buenos Aires, Sociedad Popular de Educacion
de Lomas de Zamora, Centro Gallego de Avellaneda, Consejo Nacional de
Educacion de la Nacién, Diario ElI Argentino de La Plata; Escuela de Musica del
Ministerio de Educacion de Brasil, Instituto Musical de Varsovia, Revista de Arte de
la Facultad de Artes de Chile, Arte y Cultura Popular del Ministerio de Instruccion
Publica de Montevideo, Ricordi Americana, R.C.A Victor, Rotary Club; establece
relacion personal en algunos casos y epistolar en otros con diversos artistas, tales
como Gilardo Gilardi, Ernesto Drangosch, Luis Gianneo, José Maria Castro,
Washington Castro, Juan Carlos Paz, Jacobo Ficher, Francisco C.Lange, Leopoldo
Hurtado, Francisco Amicareli, Emilio Pettoruti, Adela de Obregdn, Carlos Chavez,
César Tiempo, Mirassou, Domingo Santa Cruz Wilson, Alfonso Letelier Llona,
Armando Carvajal, Prospero Bisquert, René Amengual, Josefina Salas, Carlos
Isamith, Samuel Negrete Wolcook, Eugenio Salas, Juan Orrego Salas, Walter
Kramer, Aaron Copland, Carleton Spragne Smith, Vanett Lawler, Joaquin Nin
Cullmel, Joseph Goodman, Irma Lobastille, Arrospide de la Flor, Rodolfo Barbacci.
La lista de personas e instituciones con las cuales tuvo contacto en ese periodo,
derivadas de su actividad personal y su desempefio en el cargo de secretario del
Grupo Renovacion, es extensa para consignar en este momento.

Son de destacar los poetas relacionados con sus obras, por ejemplo
Amado Villar, Horacio Rega Molina, Baldomero Fernandez Moreno, Pedro Miguel
Obligado, Francisco Lopez Merino, Enriqgue Amorim, Carlos Mastronardi, Leonidas
Barletta, Eduardo Mallea, Justo G. Dessein Merlo, Maria Alicia Dominguez. No
debemos olvidar que Siccardi, en la mayoria de sus obras para voz y piano, presenta
los poemas en espafiol y realiza la version italiana de los mismos, tarea que los
propios poetas agradecen.

En 1937, Siccardi escribe a la Honorable Comision Nacional de Cultura
para referirse a su imposibilidad por optar a cargos oficiales. Este hecho, que detiene
su accionar docente, se produce por no poder revalidar su titulo de Italia.

En 1941, es elegido integrante del jurado en el Concurso del IV
Centenario de la Fundacion de Santiago de Chile. Completan el Jurado Aaron
Copland de Estados Unidos y Oscar Lorenzo Fernandez de Brasil. Siccardi es

presidente del Jurado por votacién de sus colegas. Esta situacion hace que el
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compositor inicie y concrete una estrecha relacion con los masicos e instituciones
chilenas, a partir de ese afio consigue estrenar obras de autores argentinos, dar
conferencias en una Universidad, fundar la “Seccion de Musica Argentina” en la
Biblioteca del Conservatorio Nacional de Chile y enviar, con posterioridad, material
gratuito que favorece la continuidad de esta seccion. En Brasil, el compositor crea
una Seccion semejante a la realizada en Chile.

En 1943 recibe la Beca de la Comisién Nacional de Cultura®, con el
objeto de realizar un ‘estudio sobre las condiciones de la ensefianza de la musica en

la Republica Argentina’.

Etapa de madurez: desde 1944 a 1963.

En 1944, al desaparecer el Grupo Renovacién, Siccardi regresa a
Dolores y decide realizar en forma paralela la Beca de la Comision Nacional de
Cultura y la Gira Pro Difusion de la Muasica Argentina, iniciada en 1927.

Su correspondencia dirigida a personas e instituciones ligadas a la
educacion y cultura, en todas las provincias de nuestro pais, toma un giro especial ya
que se refiere a sus dos objetivos medulares (citados en el parrafo anterior). Se
intensifican los viajes por Argentina para ofrecer conciertos, conferencias, realizar
publicaciones en revistas especializadas y diarios, distribuir e intercambiar
partituras, y relevar datos para confeccionar los informes relacionados con la
tematica de su beca. Continla un intenso contacto con diversos artistas e
instituciones del pais y del extranjero. Recibe criticas favorables sobre sus
composiciones, las cuales son requeridas e interpretadas en varios centros de estudios
y cultura de Argentina, Chile, Brasil, Uruguay, Checoslovaquia, Espafia, Francia,
Italia, Estados Unidos, México, Honduras. En el marco de su Gira, los contactos
personales con Richard Klatovsky, Georgette Bizet y Bianchi le permiten concretar
su segundo viaje a Europa en el afio 1951. Al visitar Espafia, Francia e Italia realiza
conciertos y conferencias sobre musica argentina, Malipiero y otros compositores.
Es designado representante de la revista “Ritmo” de Madrid y la difunde en nuestro

pais.

*° Nota n° 5(pég. 31): Beca de la Comisién Nacional de Cultura. 1943.
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En esta etapa, la labor periodistica de difusién cultural, iniciada en 1912
en la revista “Entre Nous” de Banfield, en “La Unidn” de Lomas de Zamora, en “El
Nacional” y “La Reforma” de Dolores, toma mayor relieve cuando funda la revista
“En Marcha” con colaboraciones de Roberto J.Payrd, Miguel Saites Amaya,
Viscardo Sordi, Guillermo Luzuriaga Agote, Oscar Rabolini, Aditardo Figueroa
Ozan, Benigno Hernandez, Maria Alicia Dominguez. Otros periodicos de Dolores
por ejemplo “La Patria” y “El Tribuno” reciben sus colaboraciones desde Europa.
Escribe también para “El Noticiero” de Castelli, “Zona Sud” de Remedios de
Escalada, “El Atlantico” de Bahia Blanca. En la Capital Federal realiza aportes en
diarios y revistas como “La Nacion”, “Sur”, “Cursos y Conferencias”, “Boletin de
Empleados de la Comuna”, “Conducta”, “Columna”, “Ricordiana”(Boletin de Casa
Ricordi), “Buenos Aires Musical”, “Compas”, “Ars”. Las publicaciones de libros que
podemos mencionar son “Doménico Scarlatti a través de sus sonatas” (1945),
editada por Editorial Argentina de Mdusica (EAM), “La musica en la Divina
Comedia”, impresa en los talleres de El Pueblo, Mar del Plata y “Resefia de las
Actividades Musicales en la Republica Argentina” (1955) publicada por Editorial El
Tribuno, Dolores, Buenos Aires.

Otra tarea que continla sin descanso es la de ser pianista acompafante,
actividad que inicia en sus primeros afios de musico, en Dolores y en ltalia, en su
época de estudiante. Colabora con Enio y Reno Bolognini, Luis Roig, Humberto
Panciullo, Mercedes Melbrés, Elvira Magaldi, con el dio Severi-Borgatto, Egidio
Corvi, Antonio D.Cosentino, Federico Davila Miranda, Elsa P. De Marconi,
Aristébulo Gémez, Estela Bertoldi, Santa Roselen, German Weil, Heinitz de Weil,
por nombrar algunos; y no debemos olvidar el trio Melbrés — Martucci — Siccardi

(canto, flauta, piano).

A partir de 1944, en su produccion musical predominan obras para
piano, voz y piano, musica de camara para diferentes instrumentos y transcripciones
corales; ademas, revaloriza obras de periodos anteriores instrumentandolas para
grupos de camara y sinfénicas; continda trabajos de traduccion del espafiol al italiano

de escritores y poetas.
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El afio 1960 es un afio bastante dificil para Siccardi. Las actividades
derivadas de su Gira se ven disminuidas y recién a mediados de 1961 se activan los
contactos surgidos de la gira y de su tarea de docente, de compositor e intérprete. En
esta época, acepta conducir el Conservatorio de Della Riva en Brasil por unos meses.
Alli es picado por un insecto venenoso y a pesar de ser tratado en forma especial, fue
muy dificil encontrar un antidoto especifico. Esta situacién deteriora
significativamente su salud.

En 1962, recibe el Premio de “Vecino Dilecto” en la ciudad de Dolores.
A través de su amigo Bianchi, compafiero de estudio en Parma, programa y confirma
un viaje a Europa, en el marco de su gira internacional para realizar conciertos y
conferencias, desde septiembre hasta noviembre del siguiente afio. En 1963, difunde
su obra “La musica en el Martin Fierro” y recibe el Premio de la Asociacion Dante
Alighieri por las traducciones de poemas del espafiol al italiano. Su salud estd cada
vez mas quebrantada, lo que le imposibilita concretar el viaje programado a Europa.

El 10 de septiembre de 1963 muere en Buenos Aires.
El 3 de enero de 1964 recibe el Premio Post-Mortem otorgado por la

Direccion de Cultura de la Provincia de Buenos Aires, en el grupo 2: Mdusica, de
Bellas Artes.
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NOTAS:
1.- De los antecedentes historicos y estéticos se determina que existe coherencia

generacional entre Honorio Siccardi y el grupo de profesores relacionados con él.
Jaime Perriaux®, en su libro “Las Generaciones Argentinas” propone la siguiente

division generacional y su correspondiente nomenclatura.

Generacion Nacidos entre Generacion Nacidos entre
| 1753 - 1767 VI 1858 — 1872
I 1786 — 1782 IX 1873 - 1887
i 1783 - 1797 X 1888 — 1902
v 1798 — 1812 Xl 1903 - 1917
\% 1813 — 1827 XII 1918 - 1932
VI 1828 — 1842 X1l 1933 - 1947
VI 1843 -1857 X1V 1948 — 1962

Aplicando la teoria de Perriaux, se encontr6 que Honorio Siccardi
(1897-1963) pertenece a la generacion X (1888-1902); y sus profesores argentinos:
Pablo Beruti (1866-1914); Felipe Boero (1884-1958) y Ernesto Drangosch (1882-
1925) se ubican en la generacion 1X (1873-1887). Gilardo Gilardi(1898- 1963), no
entra en esta aseveracion.

Para cada generacion, Jaime Perriaux determina cuatro periodos
principales: nifiez, juventud, gestacion y reinado, abarcando 15 afios cada uno:

Generacién I1X:

Periodo: nifiez juventud gestacion reinado

o formacion 0 madurez
Afios: 1873-1888 1888-1903 1903-1918 1918-1933
Generacion X:
Periodo: nifiez juventud gestacion reinado
Afios:  1897-1912 1912-1927 1927-1942 1942-1957

Si se toman dentro del periodo de gestacion de la generacién IX (1903-
1918), los afios 1914 y 1916, afios de maximo contacto con sus maestros (en 1914 se
recibe de Profesor de Armonia y en 1916 de Profesor de Piano) con el afio 1927

inicio del periodo de gestacion de Siccardi, se pueden obtener diferencias de 11y 13

%0 perriaux, J., Las generaciones argentinas. Buenos Aires. Editorial Universitaria de Buenos Aires,
1970, pég. 140
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afos, lapso de tiempo cercano a los 15 afios que Perriaux determina como diferencia
generacional, por lo que se afirma que los citados profesores y Siccardi son
representativos de las generaciones IX y X respectivamente.

Del estudio realizado sobre la vida de Siccardi, se determinaron los siguientes afios
para cada etapa: formacion: 1912- 1930, gestacion: 1930-1944 y madurez: 1944-
1963.

2.-Titulo recibido en Argentina. (Diploma en Archivo Honorio Siccardi)
Liceo Musical Beruti.// Honorio Siccardi.// Profesor elemental de piano.// Buenos
Aires. 30 de diciembre de 1914.// Rector Amilcar Salvini.

3.-Titulo recibido en Italia. (Diploma en Archivo Honorio Siccardi)

Regio Conservatorio di Mdsica.// Arrigo Boito. Parma.// Diploma di Licenza

Normale. Corso principale de Composizione.

Notas conseguidas de las pruebas en la materia principal:

Prueba a.-Fuga a 4 voces sobre un tema dado: 10(dieci)

Prueba b: Romanza senza parole para pianoforte sobre tema dado: 10(dieci).
Notas conseguidas en materias complementarias, técnicas y literarias

obligatorias durante el curso normal.

Solfeo: 10 Italiano: 8
Piano: 9,50 Historia: 8
Violin: 8 Geografia: 8

Parma, 26 de octubre de 1923

Autenticado el 5 de noviembre de 1937.

Firma: Guglielmo Zuelli. Director del Conservatorio.

Registro de titulo por la Secretaria de Relaciones Exteriores y Culto, el 30 de
diciembre de 1937

4.-Programa de concierto con obras de Gian Francesco Malipiero.

Programa de concierto: ver tarjeta 04/03/1923 (p’7)

Sesto Concerto//dedicato a Francesco Malipiero //e a //Mario Castelnuovo Tedesco
4 de marzo de 1923 //Programa

1.- Mario Castelnuovo Tedesco-a)La sirenetta e il pesce turchino, (fiaba marina)

-b)Vitalba e biancospino, (fiaba Silvana) per
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pianoforte. Nino Rossi(piano)

I1.- Francesco Malipiero- Quattro sonetti del Burchiello, per canto.
Sig.ra Andrees (canto)
I11.- Francesco Malipiero — Rispetti e Strambotti, per quartetto ad archi.
Quartetto ungherese: Emeric Valdbauer (I violino), Jean de Temesoary (llviolino),
Egon Kornstein (viola), Eugene de Kerpely (violoncello).
IV.- Francesco Malipiero — a) Tre poesie di Angelo Poliziano: Inno a Maria
Inmacolata, L’eco, Ballata.
b) Due sonetti del Berni, per canto:

Chiome d’argento fine, Cancheri e beccafichi. Sig.ra Andrees (canto)
V.- Francesco Malipiero.- Poemi asolani, per pianoforte: La notte del morti, Dittico,

| Partenti. Nino Rossi (piano).

5.-Beca. (Diploma en Archivo Honorio Siccardi)

Republica Argentina. Comision Nacional de Cultura.

La Comision Nacional de Cultura ha otorgado a Don Honorio Mario Siccardi una
beca para el estudio objetivo y determinacion de las actuales condiciones de la

musica argentina. Buenos Aires. 25 de agosto de 1943.

31



Anexo I:

Scarabino, Guillermo, Grupo Renovacion (1929-1944) -CIUNC., Mendoza, 1986.
Scarabino, Guillermo, Grupo Renovacion (1929-1944) y la ‘nueva musica’ en la
Argentina del Siglo XX, Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Instituto de

Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”, Ediciones UCA, Buenos Aires, 2000.

A través de este Anexo, se presenta una resefia bibliografica del
contenido de la publicacion, por varios motivos:
1.-El Maestro Guillermo Scarabino aborda el tema “Grupo Renovacion(1929-1944) y
la ‘nueva masica’ en la Argentina del Siglo XX*’, como investigador.
2.-Los datos fehacientes, dados a conocer en el trabajo, han sido obtenidos de fuentes
primarias de informacion, principalmente. Estos datos complementan, verifican,
ratifican y rectifican los consultados en la referencia bibliografica general y especial
relacionada con la tematica.
La fuente primaria esta relaciojnada con partituras, programas de conciertos, escritos,
cronicas, y especialmente correspondencia, obtenida de los Archivos personales de
Juan Carlos Paz, Jacobo Ficher, los Castros, Gilardo Gilardi, Luis Gianneo y en
especial de Honorio Siccardi.
3.-Se presentan temas tanto musicales como socio-culturales de Argentina. Se da a
conocer informacion sobre musicos (compositores e intérpretes), instituciones
publicas y privadas, y publico en general, basados en un estudio profundo y critico
de las situaciones vividas en esos momentos.
4.-Existe una estrecha relacion entre la temética tratada en este libro: “Grupo
Renovacion (1929-1944)”, el relevante protagonismo de Honorio Siccardi, y la

obtencion de informacion y abordaje de la tesis presentada.

De lo expuesto, se deduce que la informacion obtenida de esta
publicacion, sirve de base a la presente tesis y significaria una pérdida de tiempo
volver a mencionar situaciones o actividades en las cuales intervino Honorio
Siccardi. Por lo tanto, se realiza una especial descripcion del protagonismo del
compositor en el Grupo y en la vida musical argentina y mundial. La documentacion

citada en el libro de Scarabino, se encuentra en el Archivo del compositor.
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La introduccidn presenta la historia natural del proyecto, que dio vida a
la publicacion. El proyecto nace en Mendoza, subsidiado por el Consejo de
Investigacion de la Universidad Nacional de Cuyo, cuya fase heuristica toma su
tiempo y recaudos investigativos ayudando a concretar los objetivos propuestos. En
1986 se realiza la presentacion en las Il Jornadas Argentinas de Musicologia y
Difusién Académica. Scarabino agradece a las personas que colaboran a concretar el
trabajo al entregar la documentacion necesaria y dar ““el entusiasmo y sus consejos,
gue mucho ayudaron a dar vida y forma a esta edicion” (2000: 9 - 11).

Consta de las siguientes partes:

1.-Generaciones musicales del 80 y del 90, en la cual presenta la historia de la
musica en la Argentina, alrededor de estas dos generaciones; la teoria de Jaime
Perriaux en relacion a la clasificacion de las mismas y Antecedentes del
nacionalismo musical. (2000:.13 al15; 16 a26 'y 26 a 59).

2.-El Grupo Renovacion: 2.1.-El “Zeitgeist”; 2.2.-EI medio ambiente; 2.3.-El
manifiesto fundacional; 2.4.-Integracién: Los fundadores, Nuevos afiliados, Posterior
conformacién del Grupo; 2.5.-El caso Juan Carlos Paz (2000: 61 a 100).

Si bien Honorio Siccardi ingresa al Grupo, a fines de 1931, la informacion sobre las
tematicas desarrolladas se ven relacionadas con el compositor, desde el manifiesto
fundacional (2000: 70) hasta 1944, finalizacidén del mismo. Siccardi es un constante
protagonista en la vida del Grupo y en la de sus integrantes.

3.-La actividad del Grupo Renovacién esta basada en los conciertos ordinarios en
Buenos Aires, los conciertos extraordinarios y los conciertos que favorecieron la
difusion del Grupo en el exterior (2000:101 a 279).

Por altimo, se presenta la referencia bibliografica especifica.

Nos detendremos en la actividad del Grupo Renovacion, basada en la
actividad del mismo, para determinar los conciertos y las obras de Honorio Siccardi,
de Gian Francesco Malipiero (su maestro), y de otros compositores, que de una u
otra manera influyeron en Siccardi, o estuvieron relacionados con él (Debussy,
Stravinsky, Hindemith, Casella, Honegger, Copland, Slonimsky, musicos chilenos y
otros), y haremos referencia a los intérpretes de las obras de Siccardi, ya que éstos,

también, ejecutaban las obras de los compositores extranjeros y contemporaneos.
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De los conciertos ordinarios:
Pag.112:
04/06/1932: Malipiero: Due Sonatti del Berni**'-voz y pf.: J.Bathori-R.Spivak.
Poulenc: Cartas postales*- voz y pf.: J.Bathori-R.Spivak
Halftter: Le Chat en etoffe*- voz y pf.: J.Bathori-R.Spivak
Janacek: 2 petite chansons de ‘Rikadla’* voz, cl. y pf.:
J.Bathori- R.Amat, R.Spivak
Paz: Sonatina-cl. y pf.-R.Amat, F.Amicarelli
P4g.113/14:
12/07/1932: Siccardi: 3 rondé*(Los rondo de Maiiifia)-pf. — F.Amicarelli
Hindemith: Sonatina en canon*(op.31n°3), 2 fl.-Martucci, Bragato.
Milhaud:Quatuors Vovaux—4 voces-Bathori, Saslavsky,Pini, Sauce (sic)
Tansman: 5 piéces, vl. y pf.-Citro, Spivak
25/10/1932: Debussy: Syringa(Syrinx)-fl.-Martucci.
Stravinsky: Sonata-pf.-Spivak

P4g.115:

16/11/1932: Siccardi: Tus cuatro romanzas* — voz y pf.-Bathori — Ibels
Tansman: Sonata*- vcello.-pf.-W.Castro-Paz.

P&g.120/21:

07/10/1935: Siccardi: Preludio y fuga — ob.,cl.,fg.-Vaselli — Martorella — Brusi.
Weiner: Sonatina sincopada* — pf. — Amicarelli.

Paz: Sonata en los doce tonos — pf. — Paz.
22/11/1935:Siccardi: Preludio y fuga n°2- ob.,cl.,fg.-Vaselli — Martorella — Brusi.
Krejci-Divertimento* — fl.,cl.,fg.,trpt. —
Fisica-Martorella — Umattino -Verotti.
Paz: Sonatina n°3*, cl.,fg.-Martorella . Brusi.
Smétacek: De la vie des insectes*- fl.,ob.,cl.,fg.,trp.-
Fisica — Vaselli — Martorella — Umattino - Novich

Pag.122:

26/06/1936: Malipiero: Sonata a tre- Trio Buenos Aires:

Napolitano, Pratesi, Luzzatti.

Pag.123:

%1 Obras en primera audicién: *
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20/07/1936: Siccardi: Titeres* - ob., cl.,fg.-Vaselli-Martorella — Umattino.
Hindemith: Klaviermusik op.37* - pf. — Amicarelli.
21/08/1936: Malipiero: 3 poesie di Angelo Poliziano- voz y pf.-
O.Talenton- A.Ficher.

Pag.124: (ya no figura Paz en los conciertos).

17/11/1936: Siccardi: Tus cuatro romanzas — voz, pf. — Talanton — A.Ficher.

Pag.126:

21/06/1937:Stravinsky: Tres canciones infantiles*-voz y pf.- O.Talenton-A.Ficher

Pag.126:

09/09/1937: Siccardi: Han llovido tus ojos* y Primavera* - voz y pf —

O.Talenton- A.Ficher

Pag.126/27:

22/10/1937: Siccardi: Jubilo (1923)* y Titeres danzando* — pf.-Amicarelli
Slonimsky: 4 melodias rusas* — cl y pf. — Finocchiaro — A.Ficher.
Hindemith: Klaviermusik op.37 — pf. - Amicarelli

03/12/1937: Siccardi: Carretiere(1923)* y Han llovido tus ojos — voz y pf. —

Gonzélez Campo — H.Siccardi
Casella: Barcarola e Scherzo™* - fl. y pf.-Martucci, Amicarelli

Péag.128/29:
17/06/1938: Siccardi:Cuatro piezas en teclas blancas* - pf. — H.Siccardi

Santorsola: 3 poemas™* - voz y pf. — O.Talenton, A.Ficher.
05/08/1938: Siccardi: Romance con lejanias* y Pleno sol — voz y pf. -

O.Talenton, A.Ficher

Hindemith: Sonata op.11 n°4: vla. y pf. — Romani, Amicarelli.

Slonimsky: Piezas en blanco y negro* — pf. — A.Ficher.

24/10/1938: Siccardi: Tres piezas de la suite Titeres — ob., cl.,fg. —

Caradonna — Martorella — Umattino.
Respighi: 2 liricas* - voz y pf. —
A.S.de Lenhardson — A.Rodriguez Mendoza.
Debussy: Ballade n°2 —voz y pf. —id.
Poulenc: - La carpe — voz y pf. —id.
Pé&g.130:
28/11/1938: Siccardi: La lluvia no dice nada*, Momento* y Tambo* - voz y pf.-
A.S.de Lenhardson—A.Rodriguez Mendoza.
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Milhaud: Cantos de la liberacién y Berceuse-voz y pf. — id.
Hindemith: 22 Sonata(1936)* - pf.- R.Kurzmann-Leuchter
Malipiero: Sonata a cinque — fl.,vl.,vla.vcello.,arpa —
Fisica-Citro — Romani — Pontino - Barbacci
Pag.131 a 133:
01/05/1939: Siccardi: La fuente*, Mediodia* y Cancion para la abuela* - voz y pf. -
O.Talenton-A.Ficher.
Malipiero: 3 poesie di Angelo Poliziano- voz y pf.- O.Talenton-A.Ficher
05/06/1939: Siccardi: Estilo* y Para alegrar la hora del almuerzo(pf.),
R.Kurzmann- Leuchter.
17/08/1939: Siccardi: Deseo* — fl. — Martucci
Debussy: Syrinx-fl. —id.
Honegger: Danse de la chévre — fl. — id.
Pé&g.134/35:
09/10/1939: Siccardi: Crepusculo* - voz y pf. -
A.S.deLenhardson-A.Rodriguez Mendoza.
Honegger: La mort passe* - voz y pf. —id.
09/05/1940: Siccardi: Triptico floral* - voz y pf. — Moner y Colacelli.

Pag.136:

18/07/1940: Siccardi: Triptico floral - voz y pf. — Moner y Castronuovo.
P&g.138:

09/06/1941: Malipiero:4 Sonatti del Burchiello —voz y pf.-Moner - Castronuovo
Pé&g.139/40:

25/08/1941: Siccardi: Deseo — fl. —Eitler
Ibert: Pieza* - fl. — Eitler
Scout: El pastor extatico — fl. — Eitler.
Honegger: Danse de la chévre — fl. — Eitler.
06/10/1941.: Siccardi: Desolacién, Melancolia, Cancion para la abuela, Romance
con lejanias, Flor de durazno, y Flor de ceibo—voz y pf.-
Moner — Castronuovo.
Negrete Woolcock: Portico* — pf. - Castronuovo.
Isamitt: Pichi-piran* — pf. - Castronuovo
Santacruz: Marcha de los gatitos mimis* y Lo que me dijo el enano™ -

pf. - Castronuovo.
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Pag.141:
31/10/1941.: Siccardi: Preludio y fuga — cl.y pf. — Martorella — Castronuovo.
Harris: 4 minutos 20 segundos* - fl.,2 vl., vla., vcello. — lannelli -
Cuarteto AGMA.
Piston: Suite* - ob. y pf. — Di Gregorio —Slonimsky.
Slonimsky: Pequefia Suite* - fl.,ob.,cl.,perc. —
lannelli-Di Gregorio — Martorella — Yepes.
P4g.144/45:
09/12/1942: Siccardi: Los rond6 de Mafiifia, pf. — Castronuovo.
Caplet: Improvisation*-fl. y pf. — Martucci y Castronuovo
Casella: Barcarola e Scherzo-fl.y pf. id.
26/04/1943: Siccardi: Deseo — fl. — Martucci —
Ibert: Pieza — fl. — Martucci
Siccardi: Preludio — cl. y pf. — Martorella — Castronuovo
Péag.147/48:
29/10/1943: Siccardi: Desolacion, Melancolia, Romance con lejania, Cancion
para la abuela — voz y pf. — Moner — Castronuovo.
Amengual: Caricia — voz y pf. — id.
Copland: Sonata — pf. — Castronuovo.
29/11/1943: Siccardi: Los rondd de Mafiifia: pf. — Castronuovo.
Scarabino concluye diciendo®:

“de todo lo expuesto resulta que el repertorio total de obras presentado en los
sesenta y dos conciertos ordinarios del Grupo registrados y analizados, puede
dividirse en tres apartados: 1.-Obras de compositores afiliados al Grupo, en su
mayoria estrenadas en su programacion; 2.-Estrenos y reposiciones de obras de
compositores contemporaneos extranjeros, (...) 3.-Obras ‘extemporaneas’ de los
siglos XVI al XIX, con especial énfasis en el siglo XVIII (...).”

Es de destacar, la relacion que habia entre los compositores argentinos y

extranjeros con los intérpretes, ya que éstos abordaban el repertorio musical, tanto de
unos como de otros, en un mismo concierto o distribuidas en varias presentaciones,
tratando de resolver técnica y estilisticamente las nuevas propuestas.

La ndmina de obras de Honorio Siccardi, interpretadas en los conciertos
del Grupo, es completa y se consigna primera audicién, fecha, instrumentos e

intérpretes  (2000:185). Podemos ver, ademas, el repertorio de autores

%2 Scarabino, G.: Ib, pag. 222
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contemporaneos Y, en especial, los que tuvieron contacto personal o epistolar con
Siccardi, tanto de América como de Europa.

El 5to. concierto del Grupo, del 4 de junio de 1932, es el primero que se
concreta luego de las incorporaciones de los nuevos integrantes, y de que el Grupo es
reconocido como Seccion Argentina de la Sociedad Internacional de Modsica
Contemporanea (1.S.C.M.). Las obras presentadas en el mismo son: de Julio Perceval
(nuevo integrante) y de compositores extranjeros contemporaneos: Malipiero,
Poulenc, Halftter, y Janacek, algunos de ellos conocidos por Siccardi. De alli en
adelante, la presentacion de esta clase de repertorio es una constante.

De los conciertos extraordinarios, se pueden mencionar los realizados en
Buenos Aires, que datan de 1932 y 1939; de difusion en América: con Uruguay
favorecida por la actividad y desempefio de Francisco Curt Lange y la publicacion
del Boletin Latino Americano de Mdsica, y la relacién con compositores e
intérpretes; con Chile, Siccardi (como jurado del 1V Centenario de la Fundacion de
Santiago), favorece el intercambio con los masicos chilenos a través de conciertos,
conferencias y la creacion de una biblioteca de musica argentina por parte del
masico; en este mismo Concurso conoce a A.Copland y O.Lorenzo Ferndndez, cuyo
contacto y amistad favorece su tarea de difundir la madsica argentina; de difusion en
Europa: en los festivales de la ISCM, en 1931, con una obra de Juan José Castro,
dirigida por Casella; en Austria, Yugoslavia, Checoslovaquia, Italia, en 1935y 1936;
en el XV Festival de la ISCM. en Varsovia con obras de Paz y de Siccardi, en 1939;
y en el XIX Festival en San Francisco en 1942, donde fueron incluidas obras de
Ficher, José Maria Castro y Gianneo. (2000:261 a 275).

Nota: Siccardi, en su funcion de integrante o secretario del Grupo, se ve
comprometido en forma total con su tarea. Cuando la correspondencia de Siccardi
sea tratada desde un enfoque tematico, critico y total, los resultados ayudaran a cubrir
huecos de silencios, que todavia padece la historia de la musica argentina y su
relacion con musicos e instituciones del mundo. De todas maneras, la documentacion
existente en su Archivo personal, en la ciudad de Dolores, es abundante y muy rica
en datos fehacientes y avala su actividad.

Abreviaturas:

cl.:clarinete ob.:oboe pf.: piano vcello: violoncello
fg.: fagot perc.:percusion trp.: trompa vla.: viola
fl.: flauta trpt: trompeta vl.: violin
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Capitulo 111

Su produccion musical general y sus obras para voz y piano.

Sala de estudio y archivo de Siccardi, Dolores, Buenos Aires.
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Capitulo 111

Su produccion musical general y obras para voz y piano, en particular.

El ordenamiento del “Catalogo general de obras de Honorio Siccardi”,
realizado por la autora de este trabajo y publicado en 1993, se presenta por géneros
segun un modelo establecido en el Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos
Vega de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad Catdlica
Argentina, de la siguiente manera: 1.- Musica para teatro; 2.-Orquesta; 3.-Coro y
Orquesta; 4.-Mdusica de Camara; 5.-Voz y Piano; 6.-MdUsica para instrumento solo:
piano; flauta, violin, viola y violoncello; 7.-Musica coral; 8.-Obras musicoldgicas; 9.-
Traducciones; 10.- Tratados. >

De los géneros expuestos, los que se relacionan con la tematica de la
tesis son, en primer término: MUsica para teatro, para coro y orquesta y Musica coral,
por la relacion musica-texto; en segundo lugar: Musica de Céamara y Mdusica para
piano, por el género y las técnicas compositivas empleadas, y por ultimo las
traducciones, por el trabajo en las obras tratadas.

Al observar el citado catalogo, se puede determinar la predileccion del
autor hacia un género especifico, o a la multiplicidad en varios, dependiendo de los
diferentes periodos de su produccién musical, de su desempefio como estudiante,
docente, integrante y secretario del Grupo Renovacion y compositor relacionado con

el mundo de las artes en general y con el ambiente literario en especial.

Los primeros manuscritos hallados, de sus obras musicales,
corresponden a 1920, y de alli en adelante se realiza el registro y verificacion de los
mismos. A partir de ese afio predominan obras para piano, voz y piano, musica de
camara, sinfonico- corales, derivadas de las exigencias y los estudios del
Conservatorio de Parma. Desde 1924 a 1930, continda con los mencionados géneros
en Argentina, e incorpora transcripciones corales e himnos, los cuales responden a
las premisas de su actividad docente. Entre 1930 y 1944, siendo integrante del Grupo
Renovacion, predomina la masica para piano, de cdmara y especialmente la musica

para voz y piano. No deja de lado las composiciones relacionadas con su tarea

%% Anexo I11: Catalogo general de obras de Honorio Siccardi (actualizacién 2007).

40



docente, ni tampoco obras de mayor envergadura, como el ballet, el concierto y la
Opera. Entre 1944 y 1963, en su tarea creativa sigue alternando la musica para piano,
de camara, sinfdnica, y sinfénico-coral. La musica para voz y piano, aunque reducida
en numero, dentro de esta etapa, es representativa de su técnica compositiva de
vanguardia. Continda, también, con su actividad docente y de difusion de la musica
argentina. La muerte lo sorprende el 10 de setiembre de 1963 en Buenos Aires, con
el pasaporte en el bolsillo de su sobretodo, listo para viajar y concretar su tercer viaje
a Europa.

A continuacién daremos a conocer el total de obras para voz y piano,
compuestas en cada uno de los periodos de su produccion musical: etapa de
formacion (1912 a 1930), etapa de gestacion (1930 a 1944) y etapa de reinado o
madurez (1944 a 1963), rescatando datos significativos en relacion a acontecimientos
importantes de su vida o de otras obras de su produccion.

Etapa de juventud o formacion.
La etapa de formacidn se extiende entre 1912 y 1930 y se divide en tres

partes respondiendo a momentos definidos por sus estudios, actividades y residencia:
a.-1912-1920: Argentina; b.- 1920-1924: Italia; c.- 1924-1930: Argentina.

a.- En Argentina, realiza sus estudios con los profesores Pablo Beruti,
Felipe Boero, Gilardo Gilardi y Ernesto Drangosch; obtiene el titulo de profesor de
armonia en 1914 y el de piano en 1916. Desde 1914, Gilardo Gilardi es su colega,
amigo y contacto directo con el Grupo Renovacion.
En catélogos antiguos se registran, de esta etapa, sélo tres obras para piano, pero
ellas no han sido halladas, ni mencionadas en ningun escrito o programa de
concierto.

b.-En 1920, Siccardi viaja a Italia y en el Reggio Conservatorio di
Musica ‘Arrigo Boito’ de Parma recibe el ‘Diploma di Licenza Normale. Corso
principale de Composizione’. El grupo de profesores estuvo formado por Luigi
Ferrari — Trecate, Giraud, Zuelli, Tonelli, Vittore Veneziani, entre otros**. Es de
destacar su relacion académica y personal con su maestro de composicion Gian

Francesco Malipiero.*

3 Capitulo 11: Maestros de H.Siccardi.
% Capitulo 11: G.F.Malipiero.
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El total de obras de su produccion musical esta presentado en cada uno
de los periodos compositivos en relacion a la tematica de la tesis.
Las obras para voz y piano, que se registran en este periodo, son:
1.-1920- Canzone. De las Quattro Liriche Italiane. Texto: Giacomo Pugliese.
sIMs®.
2.-1920- Begli occhi ridenti. De las Quattro Liriche Italiane. Texto: Anénimo. s/Ms.
3.-1921-11 carretiere. De las Quattro Liriche Italiane. Texto en italiano: G.Pascoli.
Ms. (digitalizado).
4.-1923 - Canto del huésped. De las Quattro Liriche Italiane. Texto en italiano:

Gabriel D’Annunzio. Italia.Parma. Ms. (digitalizado).

De esa época damos a conocer, en primer lugar, la correspondencia®
que mantiene con sus padres y hermano Emilio, la cual es significativa por su
contenido relacionado con las obras y su entorno, y su dedicacion y preocupacién por

sus estudios.

w= “Parma 11-5-22//Sr. Emilio Siccardi// Caro Signore://(...)Por aca
la mayor novedad es que estoy prepardndome para el examen de violin (que no sé si
alcanzaré a darlo) y el de 6rgano que esta casi seguro. En cuanto a mis trabajos van
bien: empezaré una lirica sobre palabras de Gabriel D’Annunzio. No la puedo
realizar con celeridad porque me han propinado una montafa de trabajo (...)”

= “Reggio Emilia // 1922 // Para Juan Siccardi: //Querido papa: //
“(...) En estos dias he terminado una serie de Variaciones para piano sobre un tema
de Haendel (1700) (...) Estas Variaciones constituyen una serie de danzas antiguas
(...) /1 (...) Ahora estoy escribiendo un madrigal para coro a 4 voces en estilo del
Renacimiento (siglo XVI). Luego escribo una lirica y antes de terminar el mes de
junio quisiera concluir una fuga (...)”

= “Asolo// 16/12/1923 // Sr. Juan Siccardi.// Querido papa:// “...La
tercera escena del Prometeo la he considerado como una Cantata y la realizo como
un trabajo aparte, apto para presentar en el examen.// Pronto comenzaré la
instrumentacion de todo este trabajo, mientras sigo hasta concluir la 3ra. escena (o
sea la Cantata) que es necesario también instrumentarla.”

Para cerrar esta etapa de formacién en Italia, es oportuno recordar la

correspondencia que envia Malipiero al padre de Siccardi, el 21/03/1923%. El

% s/Mes.: sin manuscrito.
%7 Capitulo 11: Cartas de Honorio a sus padres: del 11/05/1922, 1922, 16/12/1923, y 02/02/1924.
% Capitulo 11 carta/trad. del 21/03/1923 y 02/02/1924 respectivamente.
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Maestro, desde una mirada calificada, da a conocer su preocupacion por el futuro de
su alumno, preocupacion que estd basada en el despliegue de la trayectoria
académica y la situacién que en ese momento vive Siccardi. También, Honorio
escribe a su padre el 02/02/1924, y en ella describe sus tareas, exigencias del Maestro

y reflexiones.

Completan su hacer creativo, dentro de su repertorio de obras con texto,
las relacionadas con musica para teatro: “Prometeo” (cantata) con texto de Esquilo y
“Odas Seculares” (cantata) con texto de Leopoldo Lugones, de 1923, e “Il Pastor
Fido” (para solista, coro y orquesta) drama pastoral de G. Amintore Guarini, de
1924, escritas en Natale y en Asolo, respectivamente. De las transcripciones, se
registran “14 Corales de Juan Sebastian Bach” a 4 y 5 voces para vocalizar a capella,
escritas en Asolo y Lavarone, de 1922. El resto de las partituras halladas
corresponden a mdsica para piano y de camara. De esta Gltima rescatamos el
“Quintetto sulla Romanza senza parole” de 1923. Esta obra, con el nombre de
“Elegia” y dedicada a la memoria de José Quinteros (abuelo de su esposa y asistente
de Pedro Castelli), es premiada en 1939 con motivo del Primer Centenario de la
Revolucion de los Libres del Sur.

Tanto las obras para voz y piano, como el resto de las escritas en este
periodo, representan el alcance de realizacion y exigencia en el Conservatorio de
Parma; ademas, nos dan a conocer su contacto con poetas y logros obtenidos hasta

ese momento.

c.-Tras obtener su titulo en Parma, Siccardi regresa a Argentina en 1924,
fija su residencia en Lomas de Zamora, y en 1927, en Dolores. Inicia su actividad
docente, continla sus contactos con sus antiguos maestros Gian Francesco Malipiero
y Guido Gasperini, como asi también con Casella (musico italiano); actualiza sus
antiguas amistades con musicos argentinos, en especial con Gilardo Gilardi*®, e
instituciones educativas y culturales; publica su libro “En marcha”, compra e
intercambia bibliografia musical, favoreciendo la creacidn de bibliotecas musicales,
y ofrece conciertos con repertorio de musica argentina y universal en el marco de su
gira pro difusion de la musica argentina, tratando de mejorar el ambiente cultural de

Su entorno.

% Cartas de G.Gilardi a H.Siccardi: del 25/11/1926, 18/07/1927, 13/05/29.
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Podemos decir que lo vivenciado y realizado en Italia se prolonga en
Argentina: intensifica su relacion con artistas y poetas incentivando, de esta manera,

su produccién hacia obras con texto.

Las obras para voz y piano, que se registran en este periodo, son:
5.-1924 — Caridad (a 1y a 2 voces y pf.). Texto: Rubén Dario. Ms. (digitalizado).
6.-1925 - Ave Maria. Texto en latin. Ms. extraviado.
7.-1926 — Niebla. Texto: Francisco Lopez Merino. s/Ms.
8.-1929 — Tus cuatro romanzas. Texto: Leopoldo Lugones.
Version italiana de Honorio Siccardi.
I.-Melancolia. Editada
I1.-Desolacion. Editada.
I11.-Esperanza. Ms. (digitalizado).
IV.-Albricias. (1ra. version) Ms. (digitalizado)
IV.-Albricias. (2da. version-1954). Ms. (digitalizado)

De las obras halladas se destaca Tus cuatro romanzas (1929), donde el
tratamiento en lo musical y el texto muestran el empleo de recursos compositivos
neoclasicos, y su presentacion y recepcion en los conciertos del Grupo favorece su
publicacidn y ejecucién en varias ocasiones.

Las obras para voz y piano: “A los maestros fallecidos”, “Caridad” e
“Himno a la Escuela Normal de Dolores” son presentadas como ‘canciones escolares
para el premio Aguirre’, en la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires*.

La interpretacion de las obras pertenecientes a su etapa de formacion, es
realizada a partir de 1932, en los conciertos del Grupo Renovacion y en Gira Pro-
Difusion de la Musica Argentina (iniciada por Siccardi en 1927). Podemos nombrar:
1.- “ll carretiere” (1921). 1ra. audicion Concierto Grupo Renovacion. Canto: Rosa
Gonzélez Campos, Piano: H.Siccardi. 1937.

2.- “Ave Maria” (1925). 1ra. audicion. Gira Pro Difusion de la Musica Argentina.
1938.

%0 Carta de Saint Sebre a H.Siccardi, Buenos Aires, 31/08/1931.
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3.- “Tus cuatro romanzas” (1929). lra. audicion. Concierto Grupo Renovacion.
Buenos Aires. Canto: Jane Bathori - Piano: Jaqueline Hels(lbels). 1932*'. Se

registran 15 presentaciones desde 1936 hasta 1956.%

El ciclo para orquesta “Tres poemas sobre Martin Fierro”: |
“Amanecer” -Impresion campera-, Il “La doma”, y Ill “Despedida”(s/ms.) de 1924-
25, con texto de José Herndndez, sirve de nexo entre Italia y Argentina, ya que La
doma, si bien la escribe en Italia, la tematica es argentina y esta dedicada a su padre.

El perfil del siguiente repertorio nos muestra el interés y la preocupacion
del compositor, en elaborar material para su actividad docente, tarea que continta
durante toda su vida. De la musica coral se registran “Vito” (1925), 4 voces a
capella; “Ave Maria” (1926), 2 voces a capella, publicada por Ricordi Americana ,
Buenos Aires en 1956; tres himnos: “Himno a la Escuela Normal de Dolores”(1929),
2 voces y piano con texto de Jaime Molins, publicada por Ricordi Americana y
aprobada por el Ministerio de Justicia e Instruccién Publica en 1938; “A los maestros
fallecidos”(1929), voz y piano con texto de Francisco F. Ferndndez; “Himno del
Colegio Nacional de Dolores”(1930), voz y piano con texto de Ramén Melgar y la
transcripcion de “Vieja cancion reggiana”(1930), una voz solista y 4 voces
acompariantes. Otro material, también realizado con fines didacticos, es la
elaboracion y publicacién de “Ejercicios metddicos de canto” a 2 y 3 voces con texto
de H.Siccardi, Edicion de Ricordi Americana Buenos Aires y Edicion del autor,
respectivamente.

Las obras de difusion musical y musicoldgicas (escritas y publicadas),
son: “Interludios”. Boletin artistico. Volumen | de 1926, Edicion del autor, Dolores,
Buenos Aires; “Briznas”. Boletin artistico. Volumen | de 1927, Editores Siccardi
Hermanos, Dolores (1932); “En Marcha” Boletin artistico de 1927 y “La Mdsica en
el Martin Fierro” de 1927, presentada en 1941 en la Facultad de Bellas Artes de
Santiago de Chile. Las dos primeras obras poseen grabados y vifietas de Vizcardo
Soldi.

*! Carta de J.C.Paz a H.Siccardi, octubre de 1932.
*2 Cartas de M.Pernicot a H.Siccardi, 1957 y de A.B.Solans a H.Siccardi, 1952.
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Etapa de gestacion.
Desde 1930 a 1944, se desarrolla su etapa de gestacion. La situacion de

conflicto mundial y nacional enmarca la trayectoria del musico, en su hacer como
compositor y como hombre comprometido con el movimiento musical que se
desarrolla en el pais.

Al ser miembro y luego secretario del Grupo Renovacion®, Siccardi se
ve obligado a fijar su residencia nuevamente en Lomas de Zamora, con el fin de
tener un contacto mas fluido con los integrantes del Grupo, estar mas cerca de los
lugares de encuentro donde realizan sus reuniones o conciertos, y de las instituciones
y centros culturales relacionados con sus actividades, en una palabra estar mas cerca
de Buenos Aires. La variada y numerosa correspondencia existente en el Archivo
personal de Siccardi respalda fehacientemente este periodo. Es de destacar, también,
los escritos del compositor en relacion a la actividad del Grupo; por ejemplo, el de la
presentacion del Grupo en el concierto del 30 de junio de 1933, y el realizado con
motivo del décimo aniversario del Grupo en 1939, en los cuales se presenta como
vocero del mismo determinando varios sucesos del momento y delineando la

trayectoria del Grupo™.

Las obras para voz y piano, que se registran en este periodo, son:
9.-1935 - Fabulas (voz - recitante — pf.). s/Ms.
10.-1937 —Primavera del campamento. Texto: Amado Villar.
Version italiana de Honorio Siccardi. Editada
11.-1937 — Camino para la sonrisa de una muchacha. Texto: Amado Villar.
Version italiana de Honorio Siccardi. Editada
12.-1938 - Tres canciones. Texto: Horacio Rega Molina. Ms. extraviado
|.-La fuente.
I1.-Mediodia.
13.-1938 — Tambo. (a 1y a 2 voces) Texto: Baldomero Fernandez Moreno. Ms.
(digitalizado).
14.-1938 — La lluvia no dice nada. Texto: Pedro Miguel Obligado.
Version italiana de Honorio Siccardi. Ms. (digitalizado).
15.-1938 — Momento. Texto: Francisco Lopez Merino. Ms. (digitalizado).

*% Scarabino, Guillermo, Ibid..
** Anexo I: Scarabino, G., Ibid.: resefia bibliografica.
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16.-1938 — Pleno sol. Texto: Enrique Amorim. Ms. (digitalizado).
17.-1939 — Romance con lejanias. Texto: Carlos Mastronardi.
Version italiana de Honorio Siccardi. Editada.
18.-1939 — Cancion para la abuela. Texto: Lednidas Barletta.
Version italiana de Honorio Siccardi. Editada.
19.-1939 — Tramonto (Crepusculo). Texto: Eduardo Mallea. Ms.
(digitalizado).
20.-1940 - Triptico floral. Texto: Justo G.Dessein Merlo.
Version italiana de Honorio Siccardi. Editada
I.-Flor de tuna.
I1.-Flor de durazno.
I11.-Flor de ceibo.
21.-1940 — Cancién folkldrica. s/Ms.
22.-1940 — Cancion de los sembradores. Texto: Maria Alicia Dominguez.
Ms. (1940). Editada (1943)
23.-1942 — Dos villancicos .Texto: Maria Alicia Dominguez. Ms.
(digitalizado).
I- Toma el sol, toma la luna,

I1- Yo te doy mi carifio

“Tus cuatro romanzas” (voz y piano-1929) es la ultima obra importante
de la etapa anterior, luego se genera un silencio en su tarea compositiva hasta 1932.
En dicho afio presenta en concierto del Grupo®, “Los Rond6 de Mafiifia” para piano
y “Tus cuatro romanzas” (voz: J.Bathori, piano: J.Ibels)®®. En 1934, escribe
“Titeres”, suite de cAmara, la cual en su version como ballet, recibe el 1° Premio de
la Municipalidad de Buenos Aires en 1936.%

El afio 1935 es positivo para Siccardi, ya que vuelve a presentarse en los
concierto del Grupo, con el n® IX de “Titeres”, y escribe otra suite de camara:
“Buenos Aires”, por la cual recibe el 2° Premio del Concurso de la Asociacion
Profesorado Orquestal de Buenos Aires. En 1936, se repite la interpretacion del n°

IX de “Titeres” y “Tus cuatro romanzas”.

% Scarabino, G., Ibid.
% Carta de J.C.Paz.
47 Carta de L.Gianneo
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Un hecho importante, que se da en 1936, es la llegada de Igor Stravinsky
a Buenos Aires, y si bien se sabe que su estadia en Argentina fue fructifera para el
ambiente musical, también lo fue para Siccardi; ya que en la carta enviada por
Marcos Fingerit, Director del Diario “El Argentino” de La Plata el 23 de mayo de
1936 a Honorio Siccardi, dice textualmente:

“Sé por Pettoruti que usted ha mantenido una larga conversaciéon con
Strawinsky(sic). Si me escribiera algo al respecto....Yo siempre tan pedigiefio,
¢verdad?, pero sabe por qué.” Este hecho debe ser investigado.

Las obras para voz y piano halladas, de esta etapa, son creadas a partir de
1937. Siccardi, en estos momentos, se desempefia como secretario del Grupo. En
setiembre de ese afio, en un concierto del Grupo Renovacion, el compositor estrena
en Buenos Aires: “Primavera del campamento” y “Camino para la sonrisa de una
muchacha”, ejecutadas por O. Talenton en voz y Ana Ficher en piano. Estas obras
son publicadas por la Editorial del Grupo Renovacién en 1938, y en 1939 reciben el
Premio de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea, Varsovia.
En estos conciertos, presenta: “Jubilo” (piano-1923), “Il Carretiere” (voz y piano-
1921) — obras de la primera etapa- y el n® X de “Titeres” (1934). El Concierto para
violin y Orquesta, de 1937, recibe el Premio de la Edwin Fleisher Collection de
Filadelfia.

La ubicacion general de las obras para voz y piano de este periodo, junto
a otras que fueron escritas e interpretadas desde 1938 a 1943, es la siguiente: en
1938, en los conciertos del Grupo: “Romance con lejanias”, “Pleno sol”, “La lluvia
no dice nada”, “Momento” y “Tambo”; otras obras: “Cuatro piezas en teclas blancas”
(piano) y Tres piezas de la suite “Titeres”(oboe, clarinete y fagot). En 1939,
presenta: “La fuente”, “Mediodia” de Tres canciones, “Cancion para la abuela”,
“Crepusculo” (Tramonto); otras obras como: “Estilo” (piano), “Para alegrar la hora
del almuerzo” (piano), y “Deseo” (flauta). En 1940, presenta en dos conciertos el
“Triptico floral”. El 6 de octubre de 1941 presenta: “Desolacion” y “Melancolia” de
Tus cuatro romanzas, “Cancién para la abuela”, “Romance con lejanias”, “Flor de
durazno” y “Flor de ceibo” del Triptico floral, ejecutadas por G. Moner y O.
Castronuovo. Todas ellas editadas. Otras obras: “Introduccién y Fuga” (clarinete y
piano) y “Deseo” (flauta). En 1942: “Los rond6 de Mafiifia” (piano); en octubre de
1943: “Desolacion” y “Melancolia” de Tus cuatro romanzas, “Romance con

48



lejanias”, y “Cancion para la abuela”, y en otros conciertos: “Deseo” (flauta),
“Preludio” (clarinete y piano), y “Los rondé de Mafiifia” (piano).

Se completa el parrafo anterior con datos sobre la interpretacién de las
obras para voz y piano, a partir de 1937 en los conciertos del Grupo Renovacion y en
Gira Pro Difusion de la Musica Argentina. Los datos que se consignan de la primera
audicion estan relacionados con lugar, intérpretes, fecha y registro de otras
presentaciones.

Podemos nombrar:

10.- “Primavera del campamento” (1937). 1lra.audicion. EI Mes de Arte Argentino.
Departamento de Arte y Cultura Popular Ministerio de Instruccion Publica. Salén de
Actos Publicos de la Universidad. Transmitidos por el Servicio Oficial de Difusion
Radio Eléctrico. Canto. Nilda Muller - Piano: H.Siccardi, julio de 1937. Se registran
5 presentaciones, desde 1937 hasta 1955.

11.- “Camino para la sonrisa de una muchacha” (1937). lra.audicion. Concierto
Grupo Renovacion, Canto: Onelia Talenton - Piano: Ana Ficher, setiembre de 1937.
Otras presentaciones desde 1937 hasta 1941.%

12.- “Tres canciones” (1938).

I.-“La fuente”: lra. audicion. Concierto Grupo Renovacion, Teatro del Pueblo.
Buenos Aires. Canto: Onelia Talenton - Piano: Ana Ficher, mayo de 1939. Otras
presentaciones.

I1.-“Mediodia”. 1ra. audicion. Concierto Grupo Renovacion, Teatro del Pueblo.
Buenos Aires. Canto: Onelia Talenton - Piano: Ana Ficher, mayo de 1939. Otras
presentaciones.

13.- “Tambo” (1938).1ra.audicion. Concierto Grupo Renovacion. Canto: A.Silveira
de Lenhardson - Piano: A. Rodriguez Mendoza, noviembre de 1938. Otras
presentaciones, desde 1939 hasta 1941.

14.- “La lluvia no dice nada” (1938). lra.audicion. Concierto Grupo Renovacion.
Canto: A.S.de Lenhardson - Piano: A. Rodriguez Mendoza, noviembre de 1938.

15.- “Momento” (1938). 1ra.audicion. Concierto Grupo Renovacién. Canto: A.S.de

Lenhardson - Piano: A. Rodriguez Mendoza, noviembre de 1938.

*8 Carta de Siccardi, febrero de 1939: 10° aniversario del G.Renovacién y Varsovia.
* Carta de febrero de 1939: ibid. Carta de H.Siccardi a C.lsamitt, 18 de marzo de 1939.
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16.-“Pleno sol” (1938). 1ra.audicion. Concierto Grupo Renovacion. Amigos del Arte.
Buenos Aires. Canto: Onelia Talenton - Piano: Ana Ficher, agosto de 1938. Se
registran 2 presentaciones, desde 1939 hasta 1941.

17.-“Romance con lejanias” (1938). 1ra.audicion. Concierto Grupo Renovacion.
Amigos del Arte. — Buenos Aires, Canto: Onelia Talenton — Piano: Ana Ficher. 1938.
Se registran 4 presentaciones, desde 1939 hasta 1941.

18.- “Cancién para la abuela” (1939). lra.audicion. Concierto Grupo Renovacion.
Teatro del Pueblo. Buenos Aires. Canto: Onelia Talenton - Piano: Ana Ficher, mayo
de 1939. Se registran 9 presentaciones, desde 1939 hasta 1957.

19.- “Tramonto” (Crepusculo) (1939). 1ra. audicion. Concierto Grupo Renovacion.
Canto: A.Silveira de Lenhardson, Piano: A.Rodriguez Mendoza, octubre de 1939,
20.- “Triptico floral” (1940).1.-Flor de tuna; Il.-Flor de durazno; Ill.-Flor de ceibo.
1ra.audicion. Concierto Grupo Renovacién. Canto: G.Moner - Piano: D.O.Colacelli,
mayo de 1940. Se registran 4 presentaciones, desde 1940 hasta 1956.

21.- “Cancion de los sembradores” (1940). lra.audicion. Canto. Martha Speroni
(alumna de H.Siccardi.) 1943.%* Otras presentaciones.

23.-“Dos villancicos” (1942):

I.-Toma el sol, toma la luna; 11.-Yo te doy mi carifio.

Il — Yo te doy mi carifio: 1ra. audicion. Asociacion Argentina de Compositores.
Salon Peuser, Buenos Aires. Canto: Mercedes Melbros - Piano: H.Siccardi - Flauta:
A.Martucci, mayo de 1955.

Del analisis estadistico sobre su produccion musical, en general y de voz
y piano en especial, dentro del Grupo Renovacion, entre 1931y 1944, se obtienen los
siguientes datos:

a.1- Total de obras realizadas factibles de ser ejecutadas en el Grupo:

Para instrumento solo: piano: 10 y flauta: 1, suman un total de 11.
Se ejecutaron en el Grupo: 6. Otros: 5.
Para musica de camara: voz y piano: 18; grupos instrumentales: 9, suman un total de

27. Se ejecutaron en el Grupo: 17. Otros: 10.

= De un total de 38 obras realizadas, se ejecutan 23 en el Grupo.

% Diario La Prensa: critica del 10/10/1939. Carta de E.Mallea a H.Siccardi, Bs. As.,0 9/09/1950.
5! Carta de H.Siccardi a Amada Q. de Siccardi, 01/11/ 1943.
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a.2.-Otras obras no factibles de ser ejecutadas en el Grupo: de las transcripciones
corales: himnos-texto de Siccardi: 6; obras con texto de Siccardi: 2; obras de autores
varios: 5; sinfonicas: 3; escénicas: 4; literarias: argumentos de Operas: 2. Suman un
total de 22

b.- Obras halladas de su produccién musical para piano: 6 de ocho; para musica de

camara: 6 de ocho; para voz y piano: 13 de quince, suman un total de 25; y las

ejecutadas en el Grupo: piano: 4 de seis; masica de camara: 2 de seis; voz y piano: 11

de trece, suman un total de 17.

= De un total de 25 obra halladas, se ejecutan 17 en el Grupo.

.- Obras en primera audicién:

= Primera audicion en el Grupo: 21; otros: 2

d.- Obras premiadas: 1.- Musica de camara: “Buenos Aires” en 1935; “Quinteto sulla

romanza senza parole” (1923) en 1939. 2.-voz y piano: “Primavera del campamento”

(1937) y “Camino para la sonrisa de una muchacha” (1937) en 1939;

“Cancion de los Sembradores” en 1943; 3.-escénica (suite de cémara - ballet):

“Titeres” en 1936; 4.-solista y orquesta: “Concierto para violin y orquesta” en 1937.
= Se ejecutaron en el Grupo: 3. Otros: 3.

Las conclusiones generales demuestran que las obras para piano, voz y
piano y musica de camara presentadas en el Grupo, obtienen el reconocimiento por
parte del ambiente musical argentino, son obras factibles de ser interpretadas, se
conservan y/o publican sus manuscritos y de las obras premiadas, el 50%
corresponden a obras ejecutadas en el Grupo.

Las obras para teatro son “Buenos Aires” (en sus dos versiones: suite de
camara y ballet-1935) y “Titeres” (en sus dos versiones: suite para viento y percusion
y ballet-1936), ambas con argumento de H. Siccardi; “Flechas y Arcabuces” (6pera-
1940), libreto de Yamandu Rodriguez y “Dofia Clorinda la descontenta” (danza-
1940), argumento de Tulio Carella. En su produccion literaria, relacionada con este
género, podemos agregar que Siccardi escribe los libretos y argumentos para las
Operas “La familia del anticuario” para José Maria Castro y ““La posadera” para Luis
Gianneo (1936), sobre textos de Goldoni.

De la mdsica coral, podemos nombrar varios de los himnos,
transcripciones y canciones con fines didacticos; ellos son: “Himno a la Escuela

Complementaria” (1936), con texto de Maria Elena S. De Ciaccio; “Himno a la
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Virgen de Dolores” (1937/39), con texto de Monsefior Andrés Calcagno; “Himno a
la Universidad Nacional del Litoral” (1938), con texto de Alfredo R. Bufano,
publicada ese afio por Editorial Lux Indeficiens U.N.del Litoral, Santa Fe; “Himno a
José Quinteros” (1939), con texto de H. Siccardi; “Himno de la Escuela N° 1
Bartolomé Mitre” de Lomas de Zamora (1940), con texto del Profesor F. Julio
Picarel; “Himno a la Escuela Normal” de San Pedro (1940); “Huaino Manchay
Puito” (1940) con texto de M. Gémez Carrillo; “Tarareo” (1941), con texto de H.
Siccardi; “Coro comico o coro de locos” (1942), con texto de H. Siccardi; las
transcripciones son “Come Ulfrido pesca” op.21, N° 23 de Franz Schubert (1940),
publicada por Ricordi Americana, Buenos Aires, 1942; “Cancion de cuna” de
Gretchaninoff (1942); “Contrapunto celestial” (1942) y “Gia mi credea” (1943) de
Monteverdi. Las tres ultimas obras no han sido halladas.

Etapa de madurez.

La situacién mundial y nacional se ve modificada por la terminacién de
la segunda guerra mundial y el comienzo del proyecto peronista con sus
reivindicaciones sociales. Situaciones de crisis politicas y sociales nacionales

acomparian a Siccardi en esta ultima etapa, desde 1944 hasta sus ultimos dias.

En 1944, se disuelve el Grupo Renovacién y Siccardi establece su
residencia en Dolores provincia de Buenos Aires. Centra su trabajo en la docencia,
en el desarrollo de la Beca de la Comision Nacional de Cultura, continua la Gira
Nacional y Mundial Pro Difusion de la Musica Argentina, compone nuevas obras,
revaloriza obras de periodos anteriores instrumentandolas para grupos de camara,
realiza transcripciones para obras corales, continGa trabajos de traduccion del espafiol
al italiano de escritores y poetas, escribe tratados musicales.

La Gira Nacional y Mundial Pro Difusion de la Musica Argentina
demanda de Siccardi grandes esfuerzos, tanto fisicos como monetarios, pero también
le ayuda a mantener activa la relacion que desde siempre el compositor supo generar
y cultivar con sus colegas, con los artistas del ambiente cultural, con instituciones
educativas, recreativas, gubernamentales y artisticas, con editoriales, medios de

difusion y publicaciones periodicas, y también, con aquellas personas aficionadas a
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la cultura que, de una manera u otra, se contactaron con él, tanto argentinas como de
América y Europa. En 1951, Siccardi realiza su segundo viaje a Europa, en el marco
de su Gira, reavivando sus antiguas amistades y contactos culturales. Tiene la
oportunidad de dar conciertos y conferencias en Espafia, Francia e Italia. Y es, en

este periodo, donde la gira se consolida como la columna vertebral de su vida.

Las obras para voz y piano son escritas a partir de 1946 hasta 1962. Ellas son:
24.-1946 — Dolor sin palabras. Texto: Guillermo Luzuriaga Agote.
Versidn italiana de Honorio Siccardi. Ms. (digitalizado).
25.-1950 — Me diste tu amistad. Texto: Beatriz R. de Nelbone. Ms.
(digitalizado)
26.-1950 — A una nariz. Texto: Francisco Quevedo y Villegas. Ms.
(digitalizado)
27.-1953 — Los destinos se cruzan. (Los caminos se cruzan).
Texto: Ulises Torres. Ms. (digitalizado)
28.-1954 — Tres liricas para Amada. Texto: Honorio Siccardi. Ms.
(digitalizado)
I.-Cadencia.
I1.-Rueca.
I11.-Reflejos.
29.-1956 — Desde alld, desde el fondo de mi vida. Versos: Ulises Torres. Ms.
(digitalizado)
30.-1960 - Villancico. Texto: lldefonso Pereda Valdés. Ms. (digitalizado)
31.-1962 — A una abeja muerta. (1ra. y 2da. version) Texto: Oscar R. Melgar.
Ms. (digitalizado)

La interpretacion de estas obras se realiza a partir de 1953, en la Gira
Pro Difusion de la Musica Argentina y conciertos especiales.
Podemos nombrar:
27.- “Los destinos se cruzan” (1953). ‘Primera audiciéon absoluta’. 5° Acto de

Extension Cultural, 173° Acto de la gira interamericana para difundir la mdsica
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argentina, Ateneo y Biblioteca Esso, Unidas por la musica, Campana. Canto:
Mercedes Melbros, Piano: H.Siccardi . 1953.%

29.-“Desde alla, desde el fondo de mi vida” (1956). 1ra. audicion absoluta. Ateneo y
Biblioteca Esso — Campana. Canto: Mercedes Melbros — Piano: H.Siccardi, octubre

de 1956. Otras presentaciones.>

La tarea de Siccardi, quizas la mas importante relacionada con las obras
para voz y piano, es realizar versiones para grupos de camara y revision de obras de
varios géneros, en especial las tratadas en esta tesis.

Entre las obras trabajadas se pueden nombrar:

1.- “Tus cuatro romanzas” (1929- voz y piano).Texto de Leopoldo Lugones. GR**.;
version para grupo de camara formado por arpa, piano, érgano y cuerdas. 1954.
2.-“Primavera del campamento” (1937- voz y piano).Texto de Amado Villar.
Premio. GR.; version para grupo de camara formado por voz, flauta, oboe, clarinete,
fagot y cuerdas.1951.

3.- “Tambo” (1938- voz y piano). Texto de Baldomero Fernandez Moreno. GR.;
version para grupo de camara formado por voz, flauta, oboe, clarinete, fagot y
trompa. 1952.

4.- “Tramonto” (1939 -voz y piano). Texto de Eduardo Mallea. GR.; version para
grupo de camara formado por piano, clarinete y voz en 1952 y otras versiones para
otros grupos de camara: 1.-cuerdas, clarinete, arpa, érgano y piano y 2.-voz, flauta,
oboe, clarinete, fagot y trompa en 1954.

5.- “Cancion para la abuela” (1939- voz y piano) Texto: Leonidas Barletta. GR.;
version para grupo de camara formado por cuarteto de cuerdas y voz, 1951.

6.- “Romance con lejanias” (1939- voz y piano). Texto: Carlos Mastronardi. GR.;
version para grupo de camara formado por voz: soprano o tenor, arpa, piano, érgano
y cuerdas, 1953.

7.- “Triptico floral” (1940 -voz y piano) Texto. Justo Dessein Merlo. GR.; version

para grupo de cdmara formado por érgano, piano, arpay cuerdas, 1954.

52 Cartas de U.Torres a H.Siccardi, de 1956, 1953 y 1954.
53 Cartas de U.Torres a H.Siccardi, de 1956 (dos).
 GR.: Grupo Renovacion
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8.- “Oracion por la paz” (1947- voz y piano). Texto: Belisario Roldan; version para
grupo de camara formado por soprano, pequefio coro femenino, campana y 2 pianos;
Coro y Orquesta.

9.- “Me diste tu amistad” (1949 -voz y piano). Texto de Beatriz R. de Nelbone;
version para grupo de camara formado por voz, flauta, oboe, clarinete, fagot y
trompa, 1950.

10.- “Las nueve musas” (1950 -solista, coro y orquesta). Poesia: Francisco de
Quevedo y Villegas; en 1950 para voz y piano: “A una nariz”. Poesia Francisco
Quevedo y Villegas.

11.- “Los destinos se cruzan” (1953 -voz y piano). Texto: Ulises Torres; version

para grupo de camara formado por voz, arpa, piano, érgano y cuerdas, 1954.

Otras obras escritas y relacionadas con el tratamiento de la musica y el
texto son las obras para teatro: “Mador” (0pera de cAmara-1957-58) con libreto de
H.Siccardi y “Athannor” (6pera- 1961) con libreto y argumento de H.Siccardi

De las obras para coro y orquesta encontramos “Oracion por la Paz”,
cantata (1947), con texto de Belisario Roldan; “Sogno Verace” (1951) cuyo texto son
jitanjaforas de H.Siccardi; “Las nueve musas” (1950-53), sobre poesia de Don
Francisco de Quevedo y Villegas; “Una voz y orquesta” (1951) con versos de Neri
Rubio; “Suite del Sol y de la Selva”, cantata (1955), con libreto de Juan Filloy.

De las obras de cAmara, nombramos “Vocalizos” (1953) 4 voces mixtas
y piano, con texto de H.Siccardi; “Preludio Coral” (1954) 5 voces ; “Tu nombre”
(1955) voz y clarinete.

De la musica coral citamos las obras cuyos manuscritos han sido
hallados. Entre las transcripciones estan: “Pieta Signore” (1945) de Alejandro
Stradella, 3 voces femeninas a capella, Editorial Sarraceno, Buenos Aires, 1945,
H.Siccardi fue traductor y adaptador; “Ave Maria” de Schubert 0p.52 N°6 (1945) a 2
voces y piano, (1951) a 4 voces, Edicion del autor; “Cantos del Bardo” op.12 N°3 de
Schubert (1946); “El tiempo de la pasion ya pas6”, lied de Juan Sebastian Bach,
(1950) a 4 voces mixtas y piano, Editorial Argentina de Mdsica, Buenos Aires, 1950.
Entre las canciones estan: “Una cancion popular hangara” y “Old folks at home”
(1949) a 3 voces con texto de S.Foster y “Cancion del exalumno” (1959) a una voz y
piano con texto de Tedfilo Hiroux Funes.
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De la obras musicoldgicas se registran “Domeénico Scarlatti a través de
sus sonatas” (1945), Editoral Argentina de Musica, EAM., Buenos Aires, 1945;
“Resefia de actividades musicoldgicas en la Republica Argentina”, Tomo | (1955),
Editorial El Tribuno Dolores Buenos Aires, y “La musica en la Divina Comedia”®®,

impresa en los talleres de ‘El Pueblo” Mar del Plata, Buenos Aires (1963).

De las traducciones, podemos nombrar “Poesias de Maria Raquel
Adler”, 1928-1955, y “Venticinque Poeti Argentini” de varios autores (1955),
realizadas del espariol al italiano por H.Siccardi.

De las obras para piano, encontramos “El cosaco ansioso” (1946).
Estudio sobre bajo obstinado n°1, editada por Editorial Americana de Musica,
Buenos Aires; “La nifia ingenua” (1946), De los Estudios sobre bajos obstinados;
“Misia Pepa” (1947); “El patito jugueton” (1947), editada por Editorial Argentina de
Musica (1948); “Por la muerte de Manuel Ponce” (1948); “Siciliana” (1948); “Come
une Siciliani” (1949); “Maeterlinck” (1949) y transcripcion para piano a 4
manos(1960); “Pericon” (1954); “Pericon”: Cuarteto de cuerdas y piano (1955);

“Pericon”, Piano a 4 manos; “Pericon” (orquestal); “Xul Solar” (1963).

Las obras publicadas son: para piano (2): El cosaco ansioso y El patito
juguetdn; obras musicoldgicas y de divulgacion (3): “Doménico Scarlatti a través de
sus sonatas”, “Resefia de actividades musicologicas en la Republica Argentina”,
Tomo | y “La musica en la Divina Comedia”; y musica coral (3): “Pieta Signore”,
“Ave Maria” de Schubert op.52 N°6 y “El tiempo de la pasion ya pasé”, de J.S.Bach.
Es de destacar que a medida que las publicaciones son menos frecuentes, Siccardi se
encarga de pasar en limpio, con caligrafia méas legible y cuidada, las partituras y

particellas de las obras que compone o que le solicitan para ejecutar.

% La musica en la Divina Comedia: ilustrada por J. Castagnino.
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A modo de sintesis, se presentan las obras para voz y piano que Honorio
Siccardi escribe en cada uno de los periodos de su produccion musical, consignando

referencias importantes.

De su etapa de formacion, de 1920 a 1924 en Italia, las obras para voz y
piano halladas son “lIl carretiere” (1921) y “Canto del huésped” (1923), que
representan un numero reducido de su produccién para texto y musica. Sucede lo
mismo desde 1924 a 1930 en Argentina, con: “Caridad” (1924) y “Tus cuatro
romanzas” (1929). Pero es de destacar que de “lIl Carretiere”, “Caridad” y “Tus
cuatro romanzas” se tienen los manuscritos o publicaciones, se interpretan en
primera audicién en los conciertos del Grupo Renovacidn, se presenta en concurso y
se realizan versiones para otros grupos instrumentales de camara.

De su etapa de gestacion, de 1930 a 1944, etapa desarrollada en el
Grupo Renovacion, las obras para voz y piano halladas son “Primavera del
campamento” y “Camino para la sonrisa de una muchacha” (1937); “Tambo”,
“La lluvia no dice nada”, “Momento”, “Pleno sol” y “Romance con lejanias”
(1938); “Cancién para la abuela” y “Tramonto” (Crepusculo) (1939); “Triptico
floral” y “Cancion de los sembradores” (1940) y “Dos villancicos” (1942). Ellas
representan el mayor nimero de su produccion para texto y masica, de este periodo y
de su produccion total. Entre ellas encontramos obras que tienen el texto en espafiol y
version italiana realizada por el propio Siccardi, ademas, han sido interpretadas en el
pais y extranjero por excelentes intérpretes, publicadas y premiadas.

De su etapa de madurez, de 1944 a 1963, han sido halladas el total de las
obras para voz y piano: “Dolor sin palabras” de 1946; “Me diste tu amistad” y “A
una nariz” de 1950; “Los destinos se cruzan” de 1953; “Tres liricas para
Amada” de 1954; “Desde alla, desde el fondo de mi vida” de 1956; “Villancico”
de 1960; “A una abeja muerta” de 1962. Si bien representan un nimero menor de
su produccion para texto y masica, no es un numero despreciable, dado que algunas
de ellas fueron escritas para ser cantadas por la soprano Mercedes Melbros o para
musicalizar versos de poetas muy cercanos, como Guillermo Luzuriaga Agosti,
Ulises Torres, Oscar Melgar y también versos propios. Estas obras, al igual que las
tratadas en el periodo anterior, son aprovechadas por Siccardi para ser

instrumentadas para diferentes grupos de cadmara.
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Capitulo IV

Neoclasicismo

Caracteristicas técnico-musicales del Neoclasicismo en Siccardi
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Capitulo IV

Neoclasicismo

Aproximacién a las caracteristicas historicas-musicales.

En el siglo XX se da un periodo de crisis de la musica tonal y de
iniciacion de una etapa donde se plantea, en funcion de dicha crisis, una
diversificacion en cuanto a los estilos y las técnicas compositivas, con una nueva
musica que da a conocer la ausencia de una vision global del mundo y el
desconcierto interno del hombre. Esta diversidad de técnicas compositivas que
cambian de forma rapida y progresiva en la musica, deriva por una parte, de la crisis
que planteo el sistema tonal y, por otra, porque se tiene la posibilidad del contacto
inmediato y paulatino con la musica de otras culturas en vivo o con grabaciones,
favorecidos por el empleo de medios de comunicacion de avanzada, por la
realizacion de viajes y de tareas de rescate y conservacion del patrimonio musical.
Esta situacion permite abrir nuevas perspectivas e introducir aportes que tienden a
ayudar al compositor a encarar dicha crisis.

Es asi que surgen tendencias renovadoras, con nuevas expresiones
musicales, nuevos estilos como el impresionismo, expresionismo, futurismo,

neoclasicismo, y las tendencias compositivas surgidas después de 1950.

El neoclasicismo surge como una reaccion frente al postromanticismo.
Rompe con dicho pasado inmediato y produce en este tipo de tendencia estética una
vuelta hacia la estética barroca y clésica. Estos antiguos generos y formas son
instaurados de nuevo. Jean Cocteau, en 1918, dice:

“Basta ya de nubes, olas, acuarios, ondinas, y fragancias nocturnas.
Necesitamos una musica con los pies en la tierra, una musica cotidiana™ (...) ““un
arte objetivo, desligado del individuo, que exija del oyente una plena conciencia™
(...) “acabada, pura, sin adornos superfluos™®.

Podemos decir que siempre existio un espiritu renovador- creativo-
humano: Ars Nova en la Edad Media (1320), en el Renacimiento (1430), la Mdusica
Nuova en el Barroco (1600), la nueva musica en el Clasicismo (1750), y las nuevas

tendencias en el Romanticismo (1820). El neoclasicismo, que nace aproximadamente

% Neoclasicismo en Michel Ulrich, Atlas de la misica, pag.533
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en 1920, es un movimiento que tiene caracteristicas particulares, basado en los
principios estéticos de los compositores involucrados y de las fuentes que sirvieron
de base. Se da una nueva conciencia historica, que ayuda a contemplar la historia de
la masica desde la perspectiva de cada época: se usan nuevas ediciones originales,
escritos, informacion acerca del estilo, se restauran y conservan instrumentos
antiguos. Una obra derivada de esta postura es: “5 Piezas Breves para el estudio de la
interpretacion polifonica” (1923), N° 1 de Busoni, las cuales presentan una escritura
bachiana, estratificacion armonica, polifonia contrapuntistica e imitacion,
permitiendo que la tradicion se renueve en un neoclasicismo. Se vuelven a adoptar
modos de interpretacion, formas y géneros del Barroco y el Preclasicismo, como la
suite, concierto, sinfonia, sonata, pero como meros conceptos musicales, sin respetar
la instrumentacién ni el género. Los estimulos estan dados por la mdsica de la
antigliedad, de otras culturas no europeas y del music hall y el jazz de Estados
Unidos. Hay una tendencia hacia un ordenamiento racional de la forma y el género
para lograr crear un distanciamiento con las épocas pasadas.

Los primeros retornos directos a musica del pasado pueden ser vistos en
tres de los ballet encargados por Diaghilev: Le Donne di buon Umore de Tommasini
(1917, basado en sonatas de Scarlatti), La Boutique fantasque de Respighi (1919,
basado en mdusica de Rossini) y Pulcinella de Stravinsky (1920, segun musica de
Pergolesi). Las primeras creaciones neocldsicas son la Suite Le Tombeau du
Couperin de Ravel (1917), la Sinfonia Cléasica de Prokofiev (1917), las obras de
Satie, la Suite op.25 para piano de Schoenberg y Suite 1922 de Hindemith (1921-22).
Se busca una nueva sencillez en la antigiedad, primero a través del siglo XVIII:
Daphnis et Chloé de Ravel (1912), y después directamente: Socrate de Satie (1919),
entre otras obras.

El Neoclasicismo temprano se da en Francia con Erik Satie (1866-1925),
con su obra Ballet realiste Parade de 1917 y el Grupo de los 6. En 1920 se revive la
sinfonia, la forma sonata y el renacimiento de las formas clasicas que se dan en
formas menores, como por ejemplo: rondd, fuga, pasacalle y las formas de danza
(minuet, vals). Con los poetas ocurre algo parecido: para esa época los artistas que se
agrupan en torno de Paul Valerie proclaman el ideal de la “poesia pura”; la poesia,
igual que la masica, quiere liberarse de todo cuanto no constituya su mas pura

esencia. Se hace revivir el espiritu de la melodia de las épocas pasadas, y esto se
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puede conseguir, como Stravinsky, estudiando el espiritu melodico de los grandes
maestros.

En Rusia, con el llamado realismo socialista, la musica busca la
expresion del sentimiento con los medios del Neoclasicismo. Stravinsky en su
“Poética Musical” de 1942, presenta la estética neoclasica, donde expresa que
componer es crear un orden: “el arte es mas libre cuanto mas controlado, limitado y
elaborado”, es dejar de lado la exuberancia y lo llamativo de las obras de Wagner y
del romanticismo, y ademas agrega:

““La auténtica tradicion no es testimonio de un pasado cerrado, sino una

fuerza viva que estimula lo presente y lo alecciona (...) Hay que partir de una

tradicion para poder hacer algo nuevo™>’.

Su periodo neoclasico va de 1920 a 1950, aunque antes aparecen rasgos neoclasicos
en la Historia del soldado de 1918. Pulcinella de 1920, ballet con partes cantadas y
masica atribuida a Pergolesi, marca su regreso a la musica barroca. Después de
varias obras cierra este periodo con The Rake’s Progress, de 1951 en Venecia.

En Alemania, Paul Hindemith combina las formas antiguas del barroco
con elementos modernos del jazz en su Suite 1922 para piano. Aprende de Bach la
polifonia contrapuntistica y lo formal, revive las formas tales como: variaciones,
canon, pasacalle, chacona y tocata. Con relacion al ritmo, su denominacion de
motoristico por lo del motor y regularidad del simbolo de la edad contemporanea,
puede ser fruto de la persistencia del ritmo barroco, cuya preferencia en él se puede
dar en la variedad ritmica, ya consecutiva o simultdnea. También Busoni, pugna por
una nueva estética, un nuevo clasicismo, fundado en el

“dominio, conocimiento y aprovechamiento de todas las experiencias
anteriores y su incorporacion como fértiles y bellas formas™®

Béla Bartok (1881-1945), en su obra didactica Mikrokosmos, publicada
en 1930, nos muestra el uso de la bitonalidad, modos antiguos y pentatonico,
ostinatos, disonancias en tesituras amplias y estrechas, sin resolucion, y la
emancipacién de la misma.

En Italia, podemos nombrar a Ermanno Wolf-Ferrari con dperas en
estilo bufo italiano, como por ejemplo: | quattro rusteghi (1906), Il segreto de
Susana (1909). En 1922, Gabriel D’Annunzio y un grupo de poetas y musicos
trabajan con la mdsica barroca. Entre estos artistas estdn Alfredo Casella (1883-

>" Stravinsky en Friedrich Herzfeld, La masica del siglo XX. pag. 182
%8 Busoni en Friedrich Herzfeld, ibid. pag. 184.
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1947) y Gian Francesco Malipiero (1882-1973). La influencia de estos contactos se
muestra en la Partita de Casella, en la que hay una sinfonia y un pasacalle, y en su
Scarlattiana de 1926.

Malipiero, en su periodo impresionista rompe con la tradicion occidental
en cuanto a la armonia y procedimientos de formas y de desarrollo, y luego con el
periodo neoclasicista sigue a los viejos maestros: estudia las obras de Monteverdi, las
que publica en Asolo, desde 1926 hasta 1942, en 16 volimenes, y también trabaja
sobre obras de Gesualdo di Venosa, Palestrina y otros maestros. Malipiero cultiva
diversos generos musicales, desde la pequefia obra de musica de camara hasta la
sinfonia y la dpera, evidenciando los siglos XVII y XVIII, tanto en su produccién

musical como en su modo de vivir.

Es importante conocer el perfil de Gian Francesco Malipiero® y
remarcar su postura estética, ya que el musico italiano es el maestro de Honorio
Siccardi en el Conservatorio de Parma, entre 1921 y 1924. En su obra “Asi anda el
mundo”®, Malipiero presenta sus vivencias y reflexiones, desde 1922 hasta 1945. En
el primer fragmento del escrito muestra el proceder de algunos masicos frente a los
nuevos enfoques compositivos:

= (...) “El viejo John fue acogido como un extrafio y, para complicar las

cosas, el famoso dicho verdiano, “volvamos a lo antiguo y sera un progreso”, se
interpret6 de varios modos(...)(...) pero ninguno como admonicion para los jovenes
y para la nueva masica italiana.

Dos pianistas, Juan Sgambatti y José Martucci, fueron los primeros en abandonar el
camino maestro (que en este caso no era maestro, de ninguna manera) para intentar
la mUsica sinfonica y de camara.

Antes que ““volver a lo antiguo™, ellos calcaron los modelos germanicos, de
Beethoven y Brahms, olvidando las gloriosas tradiciones de nuestra mdsica
instrumental. Ottorino Respighi, alumno de Martucci, con sus Fontane di Roma se
separé de los modelos clasicos y se aproximé al postwagneriano Ricardo Strauss, el
mas fecundo compositor aleman que vividé a horcajadas de nuestros dos siglos sin
pertenecer ni a uno ni a otro. (...)”

En el segundo fragmento, Malipiero describe la situacion extrema que
vive como musico al finalizar la primera guerra mundial y como influye este

contexto en su musica; su adhesion a nuevas reglas compositivas y su lucha con las

imperantes en los conservatorios:

% Relacién entre Siccardi y Malipiero: ver capitulo 11 y I1I.
% Malipiero, G.F., Asf anda el mundo, Traduccién: Honorio Siccardi (inédito)
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w  ““Parailustrar mejor la vida musical del periodo de tiempo que media
entre las dos guerras, quizas no parezca inoportuna la carta — que publicamos — de
uno de los masicos que, después de un paréntesis de 23 afios, viene a encontrarse en
las mismas condiciones que en 1922, salvo el bagaje, mucho mas embarazoso, de
obras y de enemigos.

Queridisimo amigo:

¢ Cudles podian ser las perspectivas de un musico que salia de la guerra (1918) con
los huesos rotos pero con el espiritu intacto?

No queriendo aprovechar su propia masica, le era indispensable alimentar alguna
ilusion. ¢Golpear la puerta de un ““conservatorio”?

Enfermo el ritmo, enferma la armonia: Una intervencion a través de la escuela
habria podido salvar nuestra musicalidad (no aludo a la musica sino a la
musicalidad porque ésta era y es la gran enferma) que, desgraciadamente, no se
cuidaba un apice; antes bien, de su mal hacia elogio y, en ciertas patéticas
exhibiciones melddicas se queria descubrir las trazas del genio.

Nunca he osado emitir “juicio” alguno sobre cierta musica porque la idiosincrasia
no compromete ni ofende a lo que provoca la adversién. En cambio estoy
convencido de que la musicalidad italiana se ha reducido a mala condicion a causa
de los prejuicios que se inculcan desde los primeros elementos, en las escuelas y a
través de la critica. Los musicos permanecen extrafios a este proceso negativo, lo
sufren y no se dan cuenta de ello. Sin embargo, al ritmo y a la armonia se les
deberia restituir la libertad de que carecen desde hace dos siglos. Lleno de buenas
intenciones, entré, con la antorcha encendida (¢ para iluminar o para incendiar?) en
un conservatorio: me recibieron con fuertes chorros de agua helada, que no
perjudicaron a mi salud porque soy insensible a la ducha. Todo lo que me ha
ocurrido siempre y dondequiera, no ha sido nunca superior a mis previsiones. Y
luego, que siempre algin santo me ayud6 cuando las condiciones materiales podian
comprometer mi pasion. Efectivamente, apenas dimiti como *‘ensefiante”, vino a
Ilamar a mi puerta un gran editor extranjero (...)(...)".

Desde otro enfoque, Juan Carlos Paz, miembro fundador del Grupo
Renovacion y compafiero de Siccardi, en su libro “Introduccion a la mdsica de
nuestro tiempo” (1971:285, 286) describe la estética desarrollada por el musico
italiano, de esta manera:

“En G.F.Malipiero, retornante entre renacentista y politonalista
a veces, también se manifestd de acuerdo con una depuracion de estilo que parte de
la época de oro de la musica italiana, vista a traves del lente de proyeccion del
impresionismo de Francia y aun del politonalismo subsiguiente. El estilo de la
“commedia dell’ arte influyé “Il finto Arlechino”, parte integrante de su trilogia
escénica “Il misterio di Venecia™, a la vez que los motetes y la musica religiosa de la
Edad Media gravitaron sobre sus dramas simbdlicos ““Torneo nocturno” y “La
favola del figlio cambiato” — segun Pirandello-, apuntando luego hacia una distinta
concepcion del melodrama italiano en “Giulio Cesare”. Pero donde quizas haya
alcanzado Malipiero una depuracion estilistica mas intensa y lograda es en su
musica de camara, especialmente en sus dos cuartetos de cuerda — ““Rispetti e
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Strambotti”’, ““Ritornelle e ballate” - , en los Ricercare para once instrumentos y
posiblemente en las ““Sette canzoni”” o en las “Tre commedie goldoniane”®
Los estudios realizados con Malipiero, llevan a Siccardi a conocer el

impresionismo y el neoclasicismo desde 1921, en el Curso de Composicién del
Conservatorio de Parma y en las clases particulares. Este aprendizaje del musico se
renueva y actualiza a través del intercambio de produccion musical y epistolar entre
alumno y maestro, el cual se mantiene hasta 1961.%° Las obras para pianoy vozy
piano de Siccardi muestran la asimilacion de estas técnicas compositivas

mencionadas.

A fines del siglo XIX, los compositores argentinos comienzan a
corporizar en sus obras una estructura derivada del proceso de asimilacion cultural
llegada desde el intelectualismo académico de Alberto Williams y el diletantismo de
Julian Aguirre. En las danzas y canciones de Carlos Lopez Buchardo, José André,
Floro Ugarte, Athos Palma, José Gil, Raul Espoile, Felipe Boero, Ricardo Rodriguez,
Ernesto Drangosch, podemos observar esta postura. Otra linea de compositores
nacionalistas, que tienen influencias del verismo italiano son Arturo y Pablo Beruti
(Pablo estudia en el Conservatorio de Leipzig), Héctor Paniza, Alfredo Schiuma,
Constantino Gaito, Pascual de Rogatis, Enrique Casela, Juan Bautista Massa,
Gilardo Gilardi, Arnaldo D’Espésito, también con el agregado de algunos rasgos
debussyanos.

En la primera década del siglo XX, Honorio Siccardi estudia con Pablo
Beruti, Ernesto Drangosch y Gilardo Gilardi, obteniendo el titulo de Profesor de
piano y de armonia en 1914 y 1916, respectivamente. En 1920, el compositor viaja a
Italia, al Conservatorio de Parma, para proseguir sus estudios musicales con
G.F.Malipiero y esta decision es tomada por la evidente necesidad, en el d&mbito
musical argentino, de

“saber musica, de saber sobre musica, de aprender a hacerla, de
conocer a fondo su técnica y su evolucion, de enterarse sobre la musica que se
producia entonces en el mundo y averiguar por qué esa masica era tan distinta de la
del pasado™®?,

y tener contacto con maestros que desarrollan esta nueva postura docente. En

Argentina se da el caso de las ensefianzas de

61 Paz, J.C., Introduccién a la mUsica de nuestro tiempo, Editorial Sudamericana, 1971, pag.285/86.
62 Registro de la Gltima carta de Malipiero a Siccardi: 29/11/1961
%3 Paz: idem, pag 487.
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“Eduardo Fornarini, verdadero maestro y animador, (cuyas
ensefianzas) constituyeron un beneficio inapreciable, asimilandolas un grupo de
jévenes que, en el mejor de los casos, no habian aprendido mas que inutilidades
histéricas®”’.

Segun Paz, el nacleo de compositores del pais, que siguen esta nueva

linea de aprendizaje, en relacion a las técnicas de la composicién musical, las formas
y su desenvolvimiento historico, son Juan José y José Maria Castro, José Torre
Bertucci, Luis Gianneo, Luis R.Sanmmartino, Joaquin Cortés Lépez, marcando una
separacion con lo vivenciado en la etapa anterior.

En esa época, se puede sefialar en la Argentina, dos corrientes
principales: la denominada nacionalista y la universalista. De la primera tendencia -
gue continla la linea ideoldgica que arranca de las tentativas de Williams y Aguirre-
son Luis Gianneo, Arnaldo D’Espésito, Juan F.Giaccobe, Emilio Napolitano, Héctor
Iglesias Villoud y los operistas cultivadores del verismo. En la segunda corriente
estan José Maria Castro, Jacobo Ficher, Honorio Siccardi, Roberto Garcia Morillo,
Carlos Suffern, Esteban Eitler, Washington Castro, Juan José Castro, Julio Perceval.

La década de 1920, se destaca como periodo renovador en Argentina,
siendo una consecuencia natural de acontecimientos similares aparecidos en Europa.
Buenos Aires de 1923 vive el prélogo de la llamada: 1920-1930 La Edad de Oro de
la Gran Aldea, denominada asi por el compositor Juan Carlos Paz, en su libro
“Memorias”.

Es en el Grupo Renovacion (1929-1944), formado por Juan Carlos Paz,
Juan José y José Maria Castro, Gilardo Gilardi, Luis Gianneo, Jacobo Ficher,
Honorio Siccardi, y Julio Perceval, donde se trabajan y cultivan las nuevas
tendencias compositivas: la nueva objetividad, el retorno al siglo XVI1I con el barroco
y al siglo XVIII con el clasicismo, evidenciandose en lo morfoldgico, ritmica,
texturas, sistema polarizado sin ser serial, politonalidad, disonancia establecida por
notas agregadas, cromatismo con base diatonica. El neoclasicismo encuentra en este
grupo un lugar propicio para ser conocido y difundido, a traves de la produccion de
compositores latinoamericanos, norteamericanos, europeos y los del Grupo, tanto en

conciertos como en publicaciones nacionales e internacionales.

% Paz: idem, pag 487
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Al trabajar sobre las obras para voz y piano de Siccardi, es necesario
presentar un panorama general, en relacién al movimiento literario, que nos aporte
informacidn al respecto.

Las diferentes ramas del arte se relacionan desde los comienzos de la
cultura. Este maridaje es méas fecundo en unas artes que entre otras. El caso de la
Literatura y la Mdsica es, tal vez, una de esas uniones mas fecundas y continuadas en
el tiempo. Desde la grecolatina, origen de nuestra cultura occidental, texto y sonido
se unen para conformar obras que reflejan las vivencias histdrico-sociales y que son
testimonio estético de las coordenadas de tiempo y espacio.

Si atendemos a la época en que Honorio Siccardi se dedica a la
composicion de obras musicales con texto, advertimos que en general corresponde a
la primera mitad del siglo XX, a partir de 1920. La literatura que se desarrolla en la
etapa finisecular del siglo XIX y los comienzos del XX estd marcada por el
predominio del Modernismo. EI Modernismo es una escuela literaria de gran
renovacion estética. Este movimiento se desarrolla entre 1880 (afio de publicacion de
“Azul” de Rubén Dario.) y el comienzo de la Primera Guerra Mundial, en 1914,
aungue los fundamentos se prolongan algunos afios mas. La obra de los poetas
modernistas constituye la primera exposicion de autonomia literaria de los paises
hispanoamericanos. La estética modernista busca separarse de la sociedad burguesa y
su materialismo, por medio de un arte refinado y estetizante; da al poeta amplia
libertad creadora, rechazando las vulgaridades en busqueda de perfeccion formal. El
poeta es un ciudadano del mundo y esta abierto hacia toda novedad. Se advierte un
gusto por temas exquisitos, pintorescos y exdticos; hay renovacién de recursos
expresivos: se suprimen palabras desvalorizadas por cotidianas, se simplifica la
sintaxis, hay sinestesias sorprendentes, imagenes visuales y metaforas refinadas y
complejas. ElI poema tiende al verso libre y a la versificacion irregular. Ademas se
produce una importante correspondencia entre las artes, especialmente de la
Literatura con la Musica y las Artes Plasticas. El resultado es un corpus de textos
amplio y preciso que en Hispanoamérica se advierte en la poesia del iniciador, Rubén
Dario y de otros americanos, entre ellos el argentino Leopoldo Lugones, poeta de
extraordinaria variedad técnica y expresiva.

En época de entre guerras (1914-1936), se desarrollan los movimientos
[lamados ‘vanguardistas’ que consisten en una serie de tendencias que experimentan

formas literarias que se alejan de la normativa previa y logran la total libertad
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expresiva. Las escuelas vanguardistas rompen con los preceptos académicos por
considerarlos ‘esclavizantes’ y dan cabida a la irracionalidad como forma de
percepcidn del mundo. Por otra parte, y con la intencion de provocar reacciones en el
publico, desarrollan el ‘feismo’ y el arte no figurativo. Las vanguardias americanas
tienen un fuerte perfil relacionado con las realidades de América del Sur, por eso
adaptan so6lo algunas vanguardias europeas, como el Ultraismo, Cubismo,
Surrealismo, a la vez que crean otras: Creacionismo, Sencillismo. En la Argentina, el
movimiento vanguardista con mas adeptos es el Ultraismo, que coloca a la metafora
como centro del poema y se opone a las formas establecidas. La vanguardia
argentina se manifiesta especialmente en la revista literaria “Martin Fierro”, en la
cual colaboran poetas de la talla de Jorge Luis Borges, Oliverio Girondo, Leopoldo
Marechal, Norah Lange, Francisco Luis Bernardez y Macedonio Fernandez, entre
otros notables.

El fin de la Segunda Guerra Mundial produce un cambio cultural
profundo para el mundo. La Literatura se ve afectada y da paso a textos contagiados
de pesimismo; en Europa surge el Existencialismo. En la Argentina es el momento
de auge de la llamada generacion del 40, que relne a destacadisimos poetas, entre
ellos: Carlos Mastronardi, Horacio Rega Molina, Nicolas Olivari, Amado Villar, José
Pedroni, Alfonso Sola Gonzélez. Ellos conforman un ndcleo poético irrepetible para
la poesia argentina, ya que nunca antes se habia reunido un grupo generacional de tal
calidad poética en la Literatura nacional. De ellos se nutre Siccardi para componer
algunas de sus obras para canto y piano.

Del analisis del corpus de obras con texto, de Honorio Siccardi, se puede
notar su compromiso cultural con las etapas historicas que le toca vivir, y se verifica
esta relacion entre el musico y los poetas. Ademas, sus composiciones abarcan
autores de otras épocas de la Literatura Hispanoamericana, como el caso del barroco
espafol Francisco de Quevedo Villegas o el nicaragiiense Rubén Dario, dos glorias
de la poesia en lengua espafiola; también José Hernandez y su Martin Fierro merecen
figurar en la lista. En su etapa de estudio en Italia, recurre a poetas italianos,
especialmente con G.Pascoli, Giacomo Pugliese y Gabriel D" Annunzio.

La formacion literaria recibida por parte de sus padres y el fecundo
contacto de Siccardi con destacados grupos de poetas han servido de inspiracion a su
propia produccion literaria y se confirma la estrecha relacion entre el talento musical

y poético.
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Caracteristicas técnico- musicales del neoclasicismo.

El neoclasicismo surge cuando se produce la crisis de la tonalidad desde
el poswagnerianismo y a través del posromanticismo, que culmina con las primeras
obras de Schoenberg. Cada uno de los compositores toma caminos distintos a partir
de esa crisis. Por ejemplo Schoenberg rompe con la tonalidad, hay una prolongacién
al cromatismo, pero no ligado a una tonica; Debussy tiene una postura muy personal,
y los neoclasicos se remontan en cuanto a la forma a un pasado méas o menos
inmediato: barroco y clasicismo, y también se apoyan en la ritmica y las texturas
barrocas y clasicas.

Las caracteristicas técnicas propias del Neoclasicismo permiten cierto
tipo de expresion en la musica, que la distingue de otros movimientos estéticos
(expresionismo 0 posromanticos). Los musicos neoclésicos representativos son
Hindemith, Honnegger, Poulenc, Milhaud y el grupo de los 6, Bartdk, Stravinsky.

En general, los neoclasicos son dificiles de encarar en el analisis de los
procedimientos compositivos, dado que no utilizan mecéanicas fijas, como por
ejemplo una obra serial, dodecaf6nica, en la cual se puede presentar la serie en forma
clara o intrincada, pero en ultima instancia, se encuentra la serie; o por ejemplo la
armonia tonal en el posromanticismo es muy compleja, pero se sabe con qué
elementos se trabaja. En cambio, en Siccardi, en otros neoclésicos argentinos o
europeos 0 norteamericanos, es dificil abordar el analisis de las obras porque hay un
juego ecléctico de técnicas que hace a la esencia de ese tipo de pensamiento bastante
complejo, y exige un trabajo de exploracion de los mecanismos compositivos y la

integracion de los mismos.
En funcion de lo expresado en el parrafo anterior, presentamos una
sintesis de las principales consideraciones para abordar analiticamente obras de

compositores de tendencia neoclasica:

Alturas:

«» En sucesion: construccion de la linea melédica.
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Tipos de lineas:
e Linea diatonica. Ejemplo: inicio del 4to. movimiento de Musica para
cuerdas, percusion y celesta de Bartok y en Los 5 dedos de Stravinsky.
e Linea cromatica.
o0 Linea cromatica de base diatonica. Ejemplo: Ludus Tonalis
de Hindemith, 2do. concierto para piano y viento de Juan Carlos Paz.
0 Linea cromatica propiamente dicha. Ejemplo: inicio del ler.
movimiento de Mdasica para cuerdas, percusion y celesta, e inicio del Zler.
movimiento del 6° Cuarteto de Bartok.

« En simultaneidad: construccion de los acordes.

e Sistema polarizado.
o Sistema polarizado con armonia tonal-funcional.
o Sistema polarizado por presencia.
e Sistema no polarizado.
Este tipo de organizacion de alturas que se conecta con el atonalismo no aparece en
forma frecuente en los compositores neoclasicos de la generacion a la que pertenece
Siccardi.
e Tipos de principios para la construccion de complejos
simultaneos:
o Construccion triadica.
o Construccion por superposicién de otros intervalos:
acordes por 4tas.
o Armonia triddica con notas agregadas. Ejemplo:
Stravinsky: La Consagracion de la primavera.
0 Libre superposicion de las notas de la escala.
e Tipos de repertorios escalisticos mas empleados: escalas tonales,
modales, modos antiguos, pentafonia, escalas por tonos, modos antiguos modificados

0 escalas creadas por el compositor, escala cromatica.

Ritmo:
Tomando como punto de partida el concepto de campos ritmicos, encontramos en los
compositores neoclasicos una predominancia de los siguientes tipos de

caracteristicas.
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e Ritmica con unidad de pulsacion perceptible.
e Meétrica perceptible.
Tipos de planteos métricos:
0 Métrica fija.
o Métrica variable: Ejemplo: Stravinsky: Historia del soldado.
e Ametria:
La ametria es poco frecuente en los compositores neoclasicos.
= En cuanto al item de la construccién ritmica, es importante sefialar la
utilizacion del procedimiento basado en la reiteracion frecuente de microestructuras

ritmicas que aparecen idénticas o transformadas.

Caracteristicas morfoldgicas:

e Empleo de esquemas apoyados en formas y principios de organizacion
morfoldgica del Barroco ( suite, sonata, concierto, passacaglia, chacona, fuga) o del
Clasicismo ( formas relacionadas con la sonata o temas y variaciones).

e Atrticulacién fuertemente definida, dando lugar a una segmentacién
morfologica claramente perceptible, atn en las microniveles formales.

e Utilizacion de procedimientos de elaboracion microestructural apoyados en el
Clasicismo y principios de elaboracion motivica al modo de los planteados por

Beethoven.

Texturas
Tipos texturales predominantes:
e Polifonia monorritmica.
e Polifonia polirritmica.
e Textura compuesta: constituida por la combinacion de monodia y polifonia

poliritmica (tradicionalmente denominada melodia acompafiada).
Texto:

= Consideraciones desde el punto de vista estructural y semantico.

= Tratamiento de las interrelaciones entre musica y texto.
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Honorio Mario Siccardi

Las connotaciones fundamentales que lo ubican a Siccardi con el

neoclasicismo son:

o La morfologia de sus composiciones presentan caracteristicas de
segmentacion muy definida. ( sefialadas en el item anterior al referirnos a las

caracteristicas de las formas neoclésicas)

o La presencia constante de un pensamiento contrapuntistico, relacionado con
los principios barrocos, que aparece de diversas formas a través de casi toda su obra.
En el caso particular que estamos tratando, se encuentra aplicado a la interrelacion

entre masica y texto.

Por otra parte, Siccardi es un compositor que si bien se encuentra inserto
estéticamente en el neoclasicismo, no es un neoclasico nacionalista. EI hecho de
encontrarnos con obras para piano como Estilo o Pericon y titulos como Tambo (para
voz y pf.), que denotan un evidente interés con la pertenencia a su pais, el compositor

estd mas relacionado con lo que denominamos un neoclasicismo internacionalista.

A los fines de ejemplificar esta pertenencia del compositor con el
movimiento neoclasico, colocamos a continuacion un conjunto de ejemplos donde se
detalla el tratamiento de cada uno de los aspectos que han sido enumerados en el

inicio del capitulo:
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Alturas:
% En sucesion:
> Tipos de repertorios intervalicos.
» Tipos de disefios de la linea melddica.
» Jerarquizacion de alturas.
» Principios de agrupamientos de alturas.

X/

++ En simultaneidad:

» Organizaciones modales.

» Polarizaciones (siempre dadas por presencia).
v" Principio de unipolarizacion.
v" Principio de bipolarizacién.

» Ausencia de polarizacion.

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.
» Jerarquias acentuales.

Caracteristicas morfoldgicas:
» Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Atrticulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:

» Polifonia monorritmica.

> Polifonia polirritmica.

» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia
acompariada).

Texto:

» |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v Il.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.
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v IL.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
> lll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.
> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento del
texto.
v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y
principios constructivos en la linea melodica.
v IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento
del texto.
v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
> V.-Interrelaciones entre musica y texto.
v" V.a.-El texto como factor integrador en el tratamiento de las
alturas y duraciones.
v V.b.-Coincidencia y no coincidencia articulatorias de musica y
texto.
v V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia de

esta u.f.f..
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Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea meloddica.

Del ciclo completo de “Tus cuatro romanzas™ (1929), cuyo texto es de
Leopoldo Lugones y musica de Honorio Siccardi, presentamos Melancolia para dar a
conocer las caracteristicas de una linea diatonica con tendencia a la homogeneidad®
intervalica y Albricias (2da. version de 1954) cuya linea diatonica tiende a la
heterogeneidad® intervalica. En “A una Abeja muerta” (1962), cuyo texto es de
Oscar Melgar, el disefio intervalico es heterogéneo, con una linea diatonica con giros

cromaticos y el total cromatico segmentado en toda la obra.

Melancolia.

En las tres macrounidades formales de Melancolia, en el disefio de la
linea melddica diatonica hay una tendencia a la homogeneidad intervalica,
predominando grado conjunto y algunas notas repetidas. Esta unificacion intervalica
en toda la cancién funciona como factor de integracion de la forma total.

La intervalica empleada da como resultado los siguientes disefios en la
linea melddica: 1° unidad formal®’ (c.1-4): es direccional ascendente; 2° u.f. (c.4-8):
es ondulante, llegando a un punto climax y luego desciende; 3° u.f. (c.9-11): es casi

estatica, con nota repetida y grado conjunto descendente (sintetiza la intervalica

predominante de las otras u.f.).

% Glosario: Homogeneidad.
% Glosario: Heterogeneidad.
$7 Glosario: Articulacion: unidad(es) formal(es): u.f..
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Como se observa, la construccion del disefio melddico esta basada en grados
conjuntos y nota repetida; por lo tanto, los Gnicos dos saltos (4j. y 3m.) que aparecen
en el centro de la 1° u.f. (c.2-3), funcionan melddicamente como factores de
variedad.

A su vez, es interesante sefialar que dichos saltos de 4j. y 3m., aparecen
como intervalos — nexos entre final y comienzo de las macrounidades formales: si-
mi, entre la 1° y 2° (c.3-4), y si-sol#, entre la 2° y 3° (c.7-9), con la Unica diferencia

de que el intervalo de 4j. entre si-mi, es ascendente.

Albricias (2da. version de 1954).

Las dos macrounidades formales de Albricias (2da. version de 1954)
comienzan con un diselo homogéneo intervalicamente y una linea melddica
diatonica, para luego cambiarse en heterogéneo.

En las dos macrounidades formales que constituyen la pieza,
observamos que las primeras unidades formales intermedias (u.f.i.) de cada una: c.3-
4y c.7-9, responden a una linea casi estatica (por el empleo de nota repetida y grado
conjunto), que concluyen la segunda (c.8-9) con saltos alternados de 4j., 3m. y 4j.,
constituyéndose en un factor de variedad en la linea vocal. En cambio las u.f.i., que
completan las anteriores: ¢.4 - 7 y 9 - 13, respectivamente, se caracterizan por un
disefio heterogéneo debido al uso predominante —tanto alterno como continuo- de
saltos intervalicos de 4disminuida, 4aumentada, 4justa, 3mayor, 3menor, ascendentes
y descendentes, que junto a grados conjuntos y notas repetidas amplian
considerablemente el ambito (fa#s-sol#s), marcando la direccionalidad hacia la nota
climax de la pieza: sol#5, en-c.10-12.
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Los intervalos —nexos entre las u.f. marcan una continuidad entre ellas
en relacion a la altura, ya que son grados conjuntos. Entre la 3° y 4° u.f.i. (c.8-9) el
intervalo-nexo es de 3menor, y se integra a la intervalica predominante, de esta

altima u.f..
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De “A una abeja muerta” (1962), presentamos las caracteristicas de una
linea diatonica con giros cromaticos que tiende a la heterogeneidad intervalica. El
total cromatico segmentado se da en el total de la pieza, al igual que los choques
cromaticos entre las diferentes voces de la textura (voz y piano).

En las cinco macrounidades formales de A una abeja muerta, el disefio
de la linea melddica es diatonica con giros cromaticos, y tiende a una heterogeneidad
intervalica, predominando grados conjuntos, nota repetida e intervalos de 3ra., 4ta. y
5ta. en sus distintas calificaciones. Esta unificacion intervalica, en toda la cancion,
funciona como factor de integracion de la forma total.

La intervélica empleada en la linea melddica de la 3° u.f. se presenta a
modo de ejemplo, ya que se caracteriza especialmente por el cromatismo. Esta u.f.
(c.12-17) en forma predominante, vuelve al disefio melddico de la 1° u.f. con una
linea melddica ondulante, que comienza con un giro direccional ascendente hasta su
nota climax: fa5 (c.13), para luego descender hasta re4, y ampliar el ambito de las
u.f. anteriores. El semitono cromatico (x) es el nuevo intervalo que se encuentra en

forma directa o con una bordadura o nota de cambio intercalada (c.13-14-15-17).
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= En sintesis, de los ejemplos musicales analizados, de las obras

de Siccardi, referidos al empleo de tipos de repertorio intervalico y disefio de linea
melddica, se sefiala que: en Melancolia, primera pieza perteneciente a ““Tus cuatro
romanzas” de 1929, predominan grados conjuntos y notas repetidas generando un
disefio homogeéneo. Los saltos intervalicos funcionan melddicamente como factores
de variedad o intervalo-nexo entre las u.f..

En Albricias 2da. version de 1954, cuarta pieza de “Tus cuatro romanzas™, en una
linea melddica diatdnica, el repertorio intervalico se amplia de nota repetida, grado
conjunto, a intervalos de 3ra., 4ta. y 5ta.. El disefio intervalico se alterna entre
homogéneo y heterogéneo, predominan saltos, se amplia el &mbito melddico, hay
cambios de direccion y el grado conjunto pasa a tener la funcion de intervalo-nexo

favoreciendo la continuidad de la linea.
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En “A una abeja muerta” de 1962, Ultima obra para voz y piano compuesta por
Siccardi, se presentan las caracteristicas de una linea diatonica con giros cromaticos
que tiende a la heterogeneidad intervélica, y muestra el total cromatico segmentado
en toda la obra, al igual que los choques cromaéticos entre las diferentes voces de la
textura.
= Los tipos de repertorio intervalico y los disefios de las lineas

melddicas estan en relacion a los sistemas de organizacion simultanea: en Melancolia
(1929) con polarizacion por presencia y en Albricias (1954) y A una abeja muerta

(1962) sin polarizacion tendiendo a un atonalismo de base diatonica.

» Jerarquizacion de alturas: nota climax

Los factores que favorecen la jerarquizacion de alturas son: intensidad,
acentuacion de la nota por acento agogico, métrico o del texto que la acompafia,
registro méas agudo, timbre, etc.. En la linea melddica del siguiente ejemplo, la nota
mas aguda se constituye en un climax melddico, el cual estd reforzado por uno o
varios de los factores antes sefialados. Para determinar las caracteristicas de nota
climax se muestra el andlisis correspondiente a la linea melddica de Melancolia del
ciclo “Tus cuatro romanzas” (1929).

En Melancolia, el punto climax de la linea vocal se da en la palabra
hojarasca, con la nota sol#5 (c.7), la cual coincide con las notas climax de altura del
piano, tanto en la m.d. como en la m.i.. En este punto se da el maximo ambito de
alturas utilizado en el instrumento (sol#6 — sol#2). Este hecho esta reforzado por el

acento métrico y agdgico.
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» Principios de agrupamientos de alturas.

Aplicando el principio gestaltico® de semejanza sobre la intervalica se
presentan agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en grados
conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de aislamiento
0 segregacion de ciertos sonidos o por el contrario, se presentan agrupamientos de
alturas caracterizados por un repertorio basado en saltos intervalicos, donde los

grados conjuntos, notas repetidas y saltos tienden a agruparse por direccionalidad.

En primer lugar, presentamos el agrupamiento de alturas caracterizado
por un repertorio basado en grados conjuntos y nota repetida, donde los saltos
intervalicos crean una situacién particular de aislamiento o segregacion de ciertos
sonidos.

Del ciclo “Tus cuatro romanzas’(1929), en Melancolia se presenta, en
c.1-2, el primer agrupamiento de alturas: fa# a re, caracterizado por un repertorio
basado en grados conjuntos, al igual que en c.3, desde fa# a si, formando el segundo

agrupamiento de alturas:

1° agrupamiento de alturas 2° agrupamiento
r A\ Mr \
o)
y ° P—— P —
Man- se - dum- breo-to- nal de tar-de lar - ga so-bre los 4-la-mos
N J

Por lo tanto el la, del c.3, tiende a no asociarse con el fa# que sigue,
porque todo lo que sigue son grados conjuntos y tampoco con el re anterior, porque
la distancia es mayor. Como consecuencia, a nivel de altura el la (primer sonido del
c.3), tiende a segregarse, y es el texto el factor integrador, que lo asimila al primer

agrupamiento de alturas.

En segundo lugar, el agrupamiento de alturas esta caracterizado por un
repertorio con predominio de saltos intervalicos, donde los grados conjuntos, notas

repetidas y saltos tienden a agruparse por direccionalidad, y porque el texto actla

%8 Glosario: Principios gestalticos.
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como factor integrador en el tratamiento de las alturas. El ejemplo pertenece a
Albricias (2da. version de 1954), del ciclo “Tus cuatro romanzas™ (1929).

Las dos macrounidades formales de Albricias (1954), comienzan con un
disefio homogéneo intervalicamente, dentro de una linea melddica diatdnica, para
luego transformarse en heterogéneo.

En la segunda macrounidad formal de la pieza, observamos que la
primera u.f.i.: (c.7-9), presenta una linea casi estatica por el empleo de nota repetida
y grado conjunto, concluyendo con saltos alternados de 4j., 3m. y 4j.. En cambio, la
segunda u.f.i. (c.9-13), se caracteriza por un disefio heterogéneo, por el uso
predominante - tanto alterno como continuo- de diferentes saltos intervalicos
ascendentes y descendentes, que junto a grados conjuntos y notas repetidas, amplian
considerablemente el ambito (fa#s-sol#s), marcando la direccionalidad hacia la nota
climax de la obra: sol#5 (c.10-12). Como consecuencia, a nivel de altura, los saltos

de la 2° u.f. tienden a agruparse por direccionalidad.

1° 29:
1°u.f.i.;c.7-9 2%.f.i.;c.9-13
T 1
e \(_\ \lU \lg \* IA * 4 *
) . B N — agae—t—oyl L | LIV SO Al
= z p— z —— = 5
o e
So - bre la lim-pi-dez  de la ma-fia - na la le-ta chi-na deuna go-lon-dri - na yu-na flo-ri-da ra - ma de du-raz - no En la ven-ta - na que ya na- diea-bri - a
\ J\ J I\ J . J
1N J . J

= En sintesis, en los dos ejemplos analizados de Melancolia y
Albricias (2da. versién de 1954) comprobamos lo enunciado en el comienzo de este

item.

Alturas:
« En simultaneidad:

» Organizaciones modales.

Siccardi utiliza, en gran medida, la organizacion de alturas basadas en
escalas modales. El uso de los mismos lo ayudan a alejarse de la armonia tonal —
funcional, con su relacion dominante-tonica. La armonia basada en ciertas

combinaciones de intervalos estructurales y su aplicacién sobre una base modal,
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evidentemente escapa de la dominante-tonica y de la sucesion de acordes tonal-
funcional. Debido a las caracteristicas que hemos sefialado, se trata de una
organizacion de simultaneidades que no admiten el cifrado del sistema tonal-
funcional, pues ante este hecho perceptivo nos encontramos con una realidad
diferente. Esto se asocia con el hecho de que, en determinadas obras de este
compositor, estamos frente a una organizacion de las alturas donde hay una

ambigledad o mixtura entre lo tonal y lo modal.

Del ciclo “Tus cuatro romanzas” (1929), Desolacion, segunda pieza del
ciclo, aparece una textura contrapuntistica, que presenta diferentes escalas tonales,
modales y polarizacién mdaltiple.

La polarizacion® que se da en el bajo del piano es por presencia sobre fa
(c.1- 4- 9- 13), especificamente en modos, tanto ddérico como frigio y eolio. Al
analizar individualmente cada linea, se encuentra una doble polarizacion lineal en las
voces del piano, lo cual genera una polarizacion multiple. En el comienzo, en m.i. del
piano, encontramos una bipolarizacion entre fa dérico (re) y sib, y luego sigue fa
eolio (reb) en el resto de la pieza. En la m.d., parte media del piano, en forma
sucesiva presenta giros pentatonicos en fa (c.1-2), fa frigio (solb) y fa eolio (sol) (c.3-
10), do y simultaneamente sib-Reb(c.11-14).

Las polarizaciones fundamentales que se presentan en la linea vocal se
dan por 5tas.: Reb(c.5) y Lab(c.8); luego sobre fa(c.9) como polarizacion central y en
comun entre la voz y el piano, y do como su dominante (c.10-11); y por ultimo Reb

(c.12-14). Todas las polarizaciones son trabajadas por presencia.

Voz Reb(c.5) | Lab(c.8) \ fa(c.9) ,do Reb(c.12)
| 8 8 1010 | )
4 6 6 1112 14
Reb
m.d.] pentat.fa(c.1-2) | {fa frigio—eolio- - - - - - ------—||do Jsib(c.11)
1 3 3 10 10 11 14
Piano:sib - - - - --
m.i.; [fadérico-eolio- - - - - - - - - - - oo oo oo -
1 14

La linea vocal sola presenta un importante grado de independencia con

respecto al piano, pero sin embargo, se integra al total desde un punto de vista

% Glosario: Polarizacion.
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textural. Esta situacion esta reforzada por la semejanza ritmica y la utilizacion de un

mismo ambito registral para la voz y el piano.

= En sintesis, el ejemplo analizado demuestra lo enunciado en
parrafos anteriores: Siccardi utiliza en forma conjunta las escalas y los modos en el
sistema de organizacion de las alturas simultaneas. Estas escalas y modos, en una
textura contrapuntistica, son tratados desde el punto de vista de la polarizacion por
presencia y polarizacion multiple, que lo ayudan a alejarse de la armonia tonal —

funcional. En varias de sus obras se da esta mixtura entre lo tonal y modal.

Alturas:
«+ En simultaneidad:

> Polarizaciones (siempre dadas por presencia).
v Principio de unipolarizacién.
v Principio de bipolarizacién.

» Ausencia de polarizacion.

Los neoclésicos —en forma predominante- se basan en el sistema tonal,
enriqueciéndolo y renovandolo a través del uso de disonancias, de armonias por
cuartas y notas agregadas. Por otra parte, es caracteristico del Neoclasicismo el uso
de procesos de polarizacion por presencia y no tanto por interrelaciones funcionales

armanicas. Con respecto a la polarizacion, se encuentran:

1.- Obras donde hay una definida o evidente polarizacién por presencia.
2.- Obras, en un punto intermedio, donde la polarizacién por presencia se encuentra
oscurecida en determinada medida por la construccion de texturas realizadas en base
a la simultaneidad de varios planos armonicos y/o melodicos multiples con
polarizaciones que chocan entre si.
3.- Obras donde desaparecen los puntos de polarizacion perceptibles que responden a
una tendencia hacia el atonalismo diatonico.

Para demostrar el caso antes mencionado se analizan las siguientes
obras: en Esperanza, el principio de unipolarizacion entre voz y piano y en

Desolacion, el principio de bipolarizacion entre voz y piano. De la comparacion de
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las dos versiones de Albricias (de 1929 y de 1954), verificamos que en la de 1954
casi no aparecen las polarizaciones, llevandonos a un atonalismo diaténico. Por lo
tanto, en Albricias (1954) se comprueba el tercer caso anunciado y se resuelve el
analisis armonico en funcion de la presencia de una intervalica estructural, y esta
2da. version se considera un nexo entre la primera y tercer etapa de su produccién
musical y permite verificar los procesos compositivos de las dos etapas. Las obras

mencionadas pertenecen al ciclo de “Tus cuatro romanzas™ (1929).

> Polarizaciones por presencia.

Del analisis de las alturas en cuanto al sistema armonico, se deduce la
utilizacion de las polarizaciones por presencia y por notas o acordes pedales, que

ayuda a romper con la armonia convencional.

v" Principio de unipolarizacién entre voz y piano.

Esperanza.

En Esperanza, tercera pieza del ciclo Tus cuatro romanzas (1929),
de acuerdo al movimiento en el bajo del piano, se puede determinar que la pieza esta
en fa. El piano comienza en Fa lidio (c.1-3); sigue en la eolio (c.4-8); y continda en
fa eolio (c.8-18).

Del c.1 a 3, el Fa lidio se presenta sobre pedal de Fa, y en parte media
(en negras) hay triadas cuya intervalica usada esta basada en 3m+tono. Este plano
intermedio es, en realidad, un plano de armonia desplegada, arpegiada, la cual, en
términos triadicos tonales, es mim. y rem con 7ma., mientras que en m.d. estan las
armonias de 5tas. y 8vas. en acordes paralelos, generando una biarmonia en el mismo
modo. En el c.4, el la eolio se ve modificado con una pentafonia sobre la, y en c.6
vuelve a la eolio hasta el c. 8. En el 3er. tiempo de c.8 aparece la polarizacion sobre
fa eolio, en ¢.10 va a do: su dominante y luego a fa. En c.12, hay polimodalidad
simultanea entre fa lidio, pentafonia sobre fa y fa eolio, y en ¢.13 a 18 queda sobre fa
eolio. El fa es un factor integrador.

La linea melddica es independiente del piano, con puntos de
polarizacion en comdn con el mismo. La 1° u.f. de la voz comienza en c.6, llega a su

nota climax fa4 y luego desciende a mi; en la 2° u.f.(c.8), polariza en fa, luego va a
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do, su nota climax es sol, y desciende a fa; en la 3° u.f. (c.12 — 13), por giro
melddico direccional va de do a fa. En simultaneidad, el piano y la voz polarizan en
fa.

fa \ fa Afa-do ) do-fa
Voz: \ A 10 10 A )
6 88 12 12 13
m.d.:ac.paralelos  laeolio fa eolio faeolio - - - - - - -
kiarmonia A I\ Afa pentaf
1 34 88 12 12 18
Piano
m.i. \Fa lidio la pentaf. A\faeolio )do fa ) \do JFalidioj |do fa
1 34 8 8 10 10 11 12 12 1314 16 18

El punto de conexion o de integracion fundamental es la ténica fa, entre
el piano y la voz. Pero la articulacion -entre ellas- es distinta, ya que el piano es
totalmente continuo articulandose por cambios texturales y la voz, por el contrario,

es discontinua articulandose en pequefias u.f..

v" Principio de bipolarizaciéon entre voz y piano.

De acuerdo a los tipos de interrelaciones entre los puntos de polarizacién
y a la integracién o independencia de los planos armonicos se da una polarizacion
principal y otra secundaria entre voz y piano. La linea vocal puede crear una
polarizacion secundaria subordinada a la principal del piano o viceversa. Esta

situacion favorece la bipolarizacion.

Desolacion.

En Desolacion, segunda pieza del ciclo “Tus cuatro romanzas™ (1929),
por su textura contrapuntistica, se demuestra el caso antes mencionado.
La polarizacion por presencia en fa (c.1- 4 -9- 13) se da en el bajo del piano,
utilizando un modo sobre fa, tanto dérico como frigio y eolio. Desde el c.1, la linea
del piano presenta un principio de bipolarizacion sobre fa dérico y sib, en forma
simultanea. En c.1 a 3, en la m.d. del piano, se presenta una linea pentafénica en fa,
luego un eolio sobre fa. Luego, en m.d. y m.i., con el sonido sol bemol y sol trabaja

entre un frigio y un eolio sobre fa (c.4 a 8); en estos momentos la linea vocal esta
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polarizando sobre Reb y Lab. Recién en el c.9 se escucha una polarizacion en
comun entre la linea vocal y el piano con fa como tonica, y en c.10 aparece el do
como su dominante. Desde el final del c.11 a 14, en la m.i. el piano continla y
concluye en frigio sobre fa; en la m.d. hay un doble juego simultaneo de sib y Reb,
mientras la voz trabaja en Reb. Fa es el punto de polarizacion.

Por otra parte, en la voz, el reb queda tenido en c.12, transformandose en una tonica
subsidiaria por presencia, para formar parte del acorde final.

Al aplicar este analisis, linea por linea, se da una doble polarizacion
lineal entre las voces del piano, generando una polarizacion multiple.

Las polarizaciones fundamentales que se presentan en la linea vocal se
dan por 5tas.: Reb(c.5) y Lab(c.8), luego sobre fa como polarizacion central entre
voz y piano; después sobre do: su dominante (c.9 all) y Reb (c.12-14). Todas las
polarizaciones estan trabajadas por presencia.

Voz Reb(c.5) | Lab(c.8) h_ fa(c.9) Ado Reb(c.12)
L 8 8 1010
4 6 6 11 12 14
Reb
m.d.; pentat.fa(c.1-2) | fafrigio—eolio- - - - - - ------—J|do Jsib(c.11)
1 3 3 10 10 11 14
Piano:sib - - - - --
m.i.: [fadorico-eolio- - - - - - - - - - - - o oo e e o e e o oo oo -
1 14

= Podemos concluir diciendo que, la linea vocal sola no es

dependiente del piano, pero crea polarizaciones secundarias subordinadas a las dos
lineas principales del mismo, ya que cuando se tocan juntos, la voz se asimila al
piano desde un punto de vista modal. Tambien, podemos agregar que la linea
melddica esta relacionada con el piano, debido a la textura contrapuntistica entre las
voces. Esa linea melddica se integra por su ritmica semejante a la del piano, y por
estar en un mismo ambito registral que éste, pero por otra parte muchos puntos
tienden a independizarse al no estar constantemente mixturada al piano.

El compositor emplea una polarizacién constante o principal derivada de la
jerarquizacion del piano, y otras polarizaciones secundarias, derivadas de la

integracion o independencia en forma sucesiva en el plano de la voz.
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» Ausencia de polarizacion.

La ausencia de polarizacion se da en obras donde desaparecen los puntos
de polarizacion perceptibles, respondiendo a una tendencia hacia el atonalismo
diatonico. Se resuelve el andlisis armonico en funcion de la presencia de una

intervalica estructural.

Albricias (2da. version de 1954).

En Albricias (2da. version de 1954), cuarta pieza del ciclo “Tus cuatro
romanzas” (1929), en el piano, practicamente no aparecen polarizaciones, y en el
final (c.12), abruptamente, con el re# en el bajo (funcionando como pedal) y en
forma simultanea con el re# de la voz, trata de polarizar en Mi. Ese re# con el si, de
m.d., genera un sim-M, y con el acorde de do# en m.i., generan un doble plano
armanico.

En el piano (c.1 a 4), hay una sucesion de acordes paralelos con 7ma.,
cuyas fundamentales suben o bajan por 2das. En c.2 y 4, ambos planos son
divergentes, y cada uno de ellos se mueve por grados conjuntos. En ¢.5-6, al aparecer
los arpegios, en el bajo, se da el movimientos de fundamentales: en c.5 se tiene el
acorde sol-sib-re-fa que, en c.6, va a re-fa-la-do (es una 4j descendente); luego fa-la-
do-mi (una 3m.ascendente) y vuelve a re-fa-la-do (una 3m.descendente). Estos
intervalos de 2daM-m 6 3ram., entre las fundamentales de los acordes, hacen que
éstas estén funcionando como seudo fundamentales de los acordes por 7ma.: sol- re-
fa- re. Es importante observar las relaciones de fundamentales de los acordes (de
2das. y 3ras. mayores y menores), por ser ésta una obra diatonica. El c.6, esta en fa, y
en c.7, va a mi: mi-sol-sib-re (determinando nuevamente una relacion de 2da. y
permaneciendo mi en c.7-8). En ¢.9-10, hay simultaneidad entre acordes de 7ma.
arpegiados, pero ahora en relacion de 3ram.: sol-sib-re-fa# y el otro mi-sol-si-re, 0
sea sol-mi como fundamentales. En c.11, hay sucesiones por 2aum entre sol-si-re-fa#
y la#-do#-mi-sol#, o sea sol-la#. Al final, en c.12-13, se presenta un triple plano
armonico entre re# (bajo), do#-mi-sol# (triada de do#) y_si-re-fa# (triada de si). Si

tomamos las tres fundamentales y las colocamos a las menores distancias posibles,
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nos da si-do#-re# o sea tono- tono. Otra vez, el diatonismo esta en el bajo y el
cromatismo se crea por los chogues de los planos arménicos.

La linea vocal sin el piano, en la 1° u.f. (c.3-4 y c.4-6), tiene tendencia
tonal hacia FaM.: en c.5 a rem y en c.6 a FaM, estando acompafiada por acordes que
tienen repetidamente el fa y el_sib. En ¢.7-8, la voz va hacia sol, en ¢.9-12, llega a
sol# y por ultimo a re#, o sea que trabaja entre mim. y MiM al colocar su 3ra. menor
0 mayor y su sensible: re#. Nuevamente, hay una relacion de segunda entre Fa y Mi

(el semitono estd implicito).

\re Fa J\ sol | mi-Mi (sol#-------- re#)
Voz | 5 6 7 I\ )
3 4 79 12
sim/M
m.d. re sol-re-fa-re  mi sol-mi/sol-la# do#
total re#
Piano diatonico
m.i. con
acordes paral. arpegios acordes arpegios acordes
convergentes simult. simult.
ydiverg. | A A Y|
1 45 6 7 99 1212 13

Albricias (2da. version de 1954): andlisis de la linea melddica.

El esquema que resulta de la linea melddica da por resultado las doce
notas del total cromatico. La voz contiene el total cromatico segmentado:
ler.segmento: c.3-4: si-do-re-mi; el 2do: ¢.4-6: sib-do#-re-mi-fa-sol; el 3ro: ¢.7-8: si-
re-mi-fa-sol-la; el 4to: ¢.9-13: si-do#-re#-mi-fa#-sol#(sol) Si bien da el total
cromatico, la melodia no es cromatica, porque cada segmento es diatonico. Se
construye cada esquema, a partir de las menores distancias y luego se comparan entre

si. El resultado es el siguiente: 1°: si a mi; 2°: sib a sol; 3°: de si a la; 4°: de si a sol#.

1%c.3-4  2°c.5-6 3%c.7-8 4°:¢.9-12 total cromatico

I
b

P®

Iy T
Y . o
Al %'

T
T
I
I

®

Qé"ﬂa
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Del analisis de los esquemas obtenidos, se determina que hay notas
comunes entre los segmentos: 1°: si-do-re-mi; el 2° mantiene con el 1°, el re-mi; el si
y el do se desplazan un semitono hacia abajo y hacia arriba, respectivamente, y
agrega fa-sol; el 3° es mas parecido al 1°, se mantiene si- re-mi; el 3° con el 2°
mantiene re-mi-fa-sol (4 notas en comuan) y agrega el la; y el 4° con el 1°, es el que se
diferencia mas, s6lo mantiene el si y mi. EI mi es el Gnico sonido que esta en los 4
segmentos y al aparecer el re#, en el tltimo compas, hace evidente la tendencia hacia
mi. Estos esquemas nos ayudan analiticamente a rescatar y demostrar ciertas

hipétesis, en este caso, en relacion a las polarizaciones.

Andlisis en relacion a las alturas consignadas en las u.f. de la voz. Se obtiene el total

cromatico segmentado.

Analisis:
a.- Ambito: 1° 4justa; 2° 6mayor; 3% 7menor; 4°: 6 mayor.
b.- Conjunto de notas basadas en un grupo de alturas en comun.

1°: si-do-re-mi.

2°: do-re-mi. Cromaticas: sib - do#. Agrega fa-sol.

3°: si-re-mi_(con el 1°) — re-mi-fa-sol (con el 2°). Cuatro notas en comun en 2
segmentos contiguos. Agrega la.

4°: si-mi_(con el 1°); do#-mi(con el 2°); si-mi(con el 3°). Cromatico: re# — fa# -
sol#.
c.-El mi es el Unico sonido comun en los 4 segmentos. Al aparecer el re#, en c.12,
hace evidente la tendencia hacia mi.
d.- Numero de veces que aparece cada sonido en cada segmento.

1% si: 1; do: 5; re:4; mi: 1.

Fa Fa
2°:sib: 1; do: 1; do#: 2; re:1; mi: 2; fa:3; sol: 1.
Imi

3%si:1; re: 2; mi4; fa: 2; sol: 1; la: 1.

vV  Mi Mi I Mi mi  Mi
49:si: 2; do#: 1; re#: 2; mi: 2; fa#: 2; sol: 1 sol#:1
e.- Numero de veces que aparece cada sonido en la pieza.
si:5 do:6 do#:3 re:7 re#:2 mi:9 fa:5 fa#:2 sol:1 sol#:1 la:l sib: 1
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Analisis arménico en funcién de la presencia de una intervalica estructural .

De la comparacion de las dos versiones Albricias de 1929 y Albricias de
1954, verificamos que en la segunda casi no aparecen las polarizaciones encontradas
en la primera, produciéndose un atonalismo diaténico. Resolvemos el analisis
armonico en funcién de la presencia de una intervalica estructural en las dos

versiones, para encontrar puntos de contacto (o no) entre ambas.

Albricias. (1ra. version de 1929)

La intervdlica estructural que predomina en toda la pieza es 3m+2M,
4j+5j, 2M+4j, 2M+3m+4j. Se da un trabajo de dobles planos armonicos, que no es
bitonal, ni bimodal. En la anacrusa, en m.i., encontramos fa#-mi-do-la, que forma
una triada de 5 dism+7m; en m.d.: sol-fa —re-si, es una dominante con 7m, acorde
con 3M., que en sus minimas distancias posibles, es re-fa-sol-si, 0 sea 3m+T+3M,
son dos arpegios simultaneos, que se presentan a distancia de semitono: fa#/sol (otra
vez el semitono por via indirecta). En c¢.1, m.i., si-la-mi-do: la-si-do-mi: T-semitono-
3m; y en la m.d., mi-fa#-si: T+4j.. En m.d., sol#-re#-sol#: 5j+4j y en m.i.. do#-fa#-
fa#, de cuya integracion resulta: do#-re#- fa#-sol#: 2M+3m+2M. Por lo tanto, hay
dobles planos que cuando se integran dan por resultado una intervalica estructural,
constituida por acordes por 4tas..

La intervalica tratada aparece en c. 3, 2°tpo., m.i., la-do-mi-sol: pm+7m
y en m.d., mi-la-si: 4j+T; en el 3° tpo. m.d., la-do-mi-fa#, o sea mi-fa#-la-do:
T+3m+3m, y en m.i.: re-la-mi-si., otro plano arménico que es la-si-re-mi: T+3m+T.
Una estructura empieza en mi, y la otra en la, a distancia de 5ta. (inversion de la 4j),
de alguna manera siempre estamos en el diatonismo. Son dobles planos arménicos
trabajados con la misma intervalica estructural.

Los principios de la intervalica estructural explicada, en los primeros
compases, es aplicada en la totalidad de la pieza. En el andlisis completo de la misma
se determinan: acordes, intervalica estructural, doble plano armémico, acordes
triadas con notas agregadas, choques cromaticos y acordes triadas que no pertenecen

a la intervalica explicada (considerados como acordes de ruptura o digresion).

0 Glosario: Intervalica estructural.
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Albricias (1929): intervalica estructural.”
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Albricias. (2da. version de 1954)

En Albricias de 1954, determinados acordes favorecen la obtencion de la
intervalica estructural, constituida por la combinacion de ciertos intervalos; por
ejemplo: un acorde pm+7m nos da como resultado 3m+tono+3m, o uno de 5
dism.+7m, nos da tono+3m+3m. Desde el comienzo, el piano presenta acordes
paralelos al modo de Debussy. En c.1-4, estos acordes con 7ma. se disponen en
planos armonicos superpuestos en movimientos paralelos, de cuya integracion
resultan acordes de 9na., 11na. y 13na (c.1-2), de los cuales se obtiene una estructura
intervélica predominante.

En m.i., en c¢.1 y 3 (son idénticos), en el ler. acorde: re-fa-la-do
(pm+7m) su estructura intervalica es de 3m+2M+3m.; en el 3er. acorde: si-re-fa-la (5
dism.+ 7m) resulta otra intervalica de 2M+3m+3m. En m.d., el 2do y 3er. acorde,
también, responden a la misma intervélica. La casi totalidad de los acordes aparecen
de esta manera. En ¢.2 y 4 (son idénticos), la sucesion de acordes paralelos se
presenta en planos divergentes, formados también por acordes con 7ma., pero con
movimiento contrario entre las dos manos. Estos planos divergentes, producen
acordes resultantes conteniendo el total diatonico. Veamos, por ejemplo, el c.2: el
ler.acorde es si-re-fa-la/fa-la-do-mi, acorde de 11na.; el 2do acorde es la-do-mi-sol

™ El ejemplo se presenta ms., al no tener la posibilidad de digitalizarlo.
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/sol-si-re-fa, acorde de 13na. y el 3er. acorde que es sol-si-re-fa /la-do-mi-sol, ellos
nos muestran el total diatonico por suma de 3ras, de ser la-do-mi-sol-si-re-fa nos da
la-si-do-re-mi-fa-sol. Ademas, el planteo de sucesiones de simultaneidad de acordes
por 7ma. y 9na. se mantiene en toda la obra y es el hecho que le da unidad armonica.

En c.5 aparecen, subitamente, los arpegios sobre acordes con 7ma., los
cuales, al estar construidos de la misma manera, dan por resultado la siguiente
intervalica estructural: sol-sib-re-fa (pm+7m) y en c.6: re-fa-la-do (pm+7m). En c.7-
8 vuelven los acordes simultaneos, en m.d., con la intervalica estructural de 3m+2M.
En la m.i. sucede lo mismo.

Los acordes que responden a la intervalica estructural son: el pm +7m.y
5dis.+7m, cuya intervalica es 3m+2M+3m y 2M+3m+3m, respectivamente.
Los acordes que no forman parte de este tipo de estructura intervalica son: por
ejemplo, en c.1 m.d. el ler. acorde: fa-la-do-mi y en m.i. el segundo acorde do-mi-
sol-si, por ser acordes PM+7M. Estos acordes funcionan como factores de disgresion
y variedad. Caso similar se presenta en c¢.9 y 10, en m.d., 2da.corchea, con el acorde
sol-si-re-fa# al ser PM+7M; y en m.i., el acorde mi-sol-si-re (pm.+7m) integrado al
acorde de m.d., nos da: mi-sol-si-re-fa# o0 sea pm+7m+9M., cuya reduccion
intervalica es 3m+2M+2M+semitono. Por lo tanto, podemos determinar, que de los
acordes PM, 7M y 9M va a derivar un intervalo de ruptura a la intervalica estructural

de 3m+2M que es el semitono.

total diaténico

Albricias ( 1954) total diatonico T
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= Honorio Siccardi utiliza, frecuentemente, la polarizacion
efectivizada por presencia, ya sea unipolarizacion o bipolarizacion entre voz y piano;
y las trabaja en los sistemas tonal, modal, diatonico o cromatico de base diatdnica.
En otras obras con ausencia de polarizacion, tiende a un atonalismo diatonico, y el
analisis arménico se determina en funcion de la presencia de la intervalica
estructural.

= EI compositor parte de una armonia, que no siempre es la
armonia triddica tradicional por terceras, sino que utiliza distintos tipos de
superposiciones de intervalos, como ser la organizacion de acordes por 4tas. y 5tas.,
la utilizacion de notas agregadas, los planos arménicos multiples, el empleo de notas

0 acordes pedal para definir polarizaciones, los movimientos semitonales.

Ritmo:
> Tipos de campos ritmicos’.
> Principios de agrupamientos de duraciones’®.
> Jerarquias acentuales.

> Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.

Del ciclo “Tus cuatro romanzas” (1929), cuyo texto es de Leopoldo
Lugones y musica de Honorio Siccardi, presentamos Melancolia, Desolacion,
Esperanza y Albricias (1ra. version y 2da. version de 1954), en las cuales se muestra
el trabajo sobre el pulso y la métrica propios del neoclasicismo.

1.- En Melancolia, en cuanto al analisis de los campos ritmicos en la
linea melddica y en el piano, podemos decir que trabaja con una métrica perceptible,
que alterna con una tendencia a la ametria, la cual deriva de la no coincidencia entre

acentos ritmicos (acentos agdgicos) y acentos métricos.

72 Glosario: Ritmo: campos ritmicos.
" Glosario: Principios gestalticos.
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2.-En Desolacion, predomina una ametria, derivada de la no
coincidencia entre acentos ritmicos (acentos agdgicos) y acentos métricos, en
especial en los comienzos y finales de 1°y 2° u. f. (c.4 /c.5-6; y ¢.6 /c.9-11) y el final
de la 3° (c.12-13). En el piano, desde el punto de vista textural (polifonica
contrapuntistica), se encuentran situaciones semejantes a las descriptas en la linea
melddica.

3.-En Esperanza, predomina una ametria en la 1° u.f.(c.6-8) y 4° u.f.
(c.12-13), y una metrica perceptible en la parte central de la pieza. El piano,
acompafa a la linea melddica con una métrica perceptible, salvo en el final de la
ualtima u.f., enc.12-13y enel c.16-17.

4.- En Albricias (1929 y 1954), en la linea melddica y en el piano,
predomina una métrica perceptible en toda la pieza. En la linea melddica de la
version de 1954, se encuentra sobre el final, en ¢.10-12, la no coincidencia del acento

ritmico y el acento métrico que sostiene a la ultima palabra del texto: abria.

= El andlisis de estas piezas, desde el punto de vista de los campos
ritmicos, nos lleva a determinar que Siccardi, en el afio 1929, conoce y maneja
fluidamente la ritmica pulsante, el metro fijo y la ametria.

= Ensu Ultima etapa, en Cadencia, primera pieza del ciclo “Tres
liricas para Amada” de 1954 y en “A una abeja muerta” de 1962, se determina el
empleo de métrica perceptible y ametria, o la predominancia de una ametria, en la
linea vocal. El piano, con una métrica variable, enriquece las caracteristicas de la

linea vocal y el texto.

» Principios de agrupamientos de duraciones.

De manera semejante a lo que se tratd respecto de la altura en el item:
principios de agrupamientos de alturas, también se aplican los principios gestalticos
de asociacion por semejanza y por proximidad en el dominio de lo ritmico,
encontrando grupos de duraciones asociadas, mientras que otras quedan en una

situacion particular de aislamiento o segregacion entre agrupamientos.
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Presentamos el analisis de la ritmica de la primera macrounidad formal de

Melancolia, del ciclo “Tus cuatro romanzas’ (1929).

Melancolia. l

1° agrupamiento ritmico 2° agrupamiento

En los c.1-2(j\, ), las cinco primeras corcheas de tresillo se asocian entre
si por semejanza y a su vez funcionan como una anacrusa hacia la figura de mayor
duracion que sigue. En el ¢.2, las tres corcheas que siguen tienden a asociarse con la
blanca. Estos dos grupos ritmicos forman el primer agrupamiento ritmico. En el c.3,
los dos tresillos se asocian tendiendo a formar dos grupos ritmicos que constituyen el
segundo agrupamiento ritmico. En cada una de las microunidades presentadas se da
el hecho de que las figuras de menor duracion sirven de anacrusa a la figura de
mayor duracion con la cual se asocian constituyendo una unidad: c.1 a ¢.3. Esto
evidencia que la unidad esta construida en base a un principio ritmico predominante
que es el de anacrusa —acento. La primera negra del .3, queda en consecuencia, en
una situacion aislada, o sea tendiendo a no asociarse ni con el agrupamiento ritmico
anterior ni al que le sigue por los motivos que hemos expuesto. Sin embargo, esa
negra esta integrada a la unidad ritmica anterior por el texto, especificamente por el
final del verso, en la ultima silaba de la palabra larga. En este caso el texto esta
sirviendo para integrar esa figura, que desde el punto de vista musical tenderia a
quedar aislada.

= Laduracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en las mismas y un rasgo caracteristico en

el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.
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Este tipo de rasgo caracteristico, desde el punto de vista situacional, se
ubica en varios lugares estratégicos en las u.f. (comienzo, parte intermedia y/o final

de las mismas). Los casos encontrados, son los siguientes:

En el comienzo de la u.f.: Desolacion: c.12 a 14.

|

s N\
12 13 14
U \[ \ J
N ),
y tuausen - cia
\ )
\ )

En parte intermedia de la u.f.: Melancolia: c. 4 a 6

\ J \ J\ \J ]
N J\ )
J
Pro-fun-doa-zul - delcie-lodeve-ra - no
\ ) )
N )

De las posibilidades expuestas, surgen las siguientes variantes:

En el comienzo vy final de la u.f.: Desolacién: c.4 a 6

| |

4 ' 5 6 N\
2 —3— —3—
\ J\ N v ] \ Ju
N J
No - che-dein-vier - no so-llo-za-daen llu - via
- AN J
N J
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En el comienzo, parte intermedia y final de la u.f.: A una abeja muerta: c.12 a 17.

Des - de la flor que team-pa-réen-cen-di - da dea-mor, has-tael ni-di-to del hor - ne-ro es-pe-ran tu re-gre-so ma-fia - ne - 1o No quie-ren sos-pe-char-te ya per-di - da
I\ J\ J \ J
N

En parte intermedia y final de la u.f.:
Reflejos: ¢.6 a 10; c.10 a 13.

| ! |

Je—

6 7 8 9 10 n 12 13

—3i— —i— —3— —3— i —3— —i—
.

/Y A A AR A : na
WY — ) Wy Y v - vy
\ N ) \ ) \ J\ ) \ ) N J
(- (I (- L
Yenmi mun - doin-te - rior  u-nade-li-ciare-me - da  los se-cre-tos  quen el ai-re mu-si - tan ar-m - ni-cos -t - re0s de suor-ques-tain-vi - si - ble
\ J\ J \ J \ J o\ J

En las piezas seleccionadas, se presentan de la siguiente manera:

(Abreviatura: C.: comienzo;_l: intermedio; F: final).

1.-Melancolia: con 3u.f: L/ 1L/ -.1]

2.-Desolacion: con 3u.f.: C.-F. /[ C.-F. /I C. [/

3.-Esperanza: con 3 u.f.: F./[ F.//-. 1]

4-Albricias (1929): con 2 u.f.: C. // 1.-F. /I

5.-Albricias (1954): con 2 u.f.: C.-l.-F. // C.-l.-F. /I

6.-Flor de tuna: con 3u.f:F.//F. /I F. /I

7.-Flor de durazno: con 2 u.f.: F. // 1.-F. //

8.-Flor de ceibo: con 3 u.f.: -//C.//C. /I

9.-Cadencia: con 3 u.f.: f.-f.-F /[ 1. /[ F. [/

10.-Rueca: con 2 u.f.: f. F. /[ F. /I

11.-Reflejos: con 3 u.f: -. /[ L.-F. /[ 1.-F. //

12.-A una abeja muerta: con 5 u.f.: C.-f.-F. // F. /I C.- l.-[c-F. /I
C.-le-f-lc-flf 111 -- 11
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Presentaremos a continuacion tres ejemplos correspondientes a:

1.- Flor de durazno: cancion con dos unidades formales: F. // |.-F. //

Ré-sea florde durazno triun - fal en - sefladelaprima-ve - raenlas ramas del ar - bol
\ JL )
u J\ )
\ ) AN J

2.- Desolacién: cancién con tres unidades formales: C.-F. // C.-F. // C. //

v | 38 - vl

~3-

BAREEE R e
e yJy Y\ JU U\
| —
No - che-dein-vier-no  so-llo-za-daen llu - via fue-goi-ni-til en la chi-me-ne - a enlaal-co-ba de-ma-sia -  dogran - de y tuausen - cia
u J\ I\ J\ J \ )
N N ) \ )
3.-Albricias(1954): cancidn con cuatro unidades formales intermedias:
| | L | |
\ 4 4 b 4 A 4 vy
r \'d N Y N
4 s 7 10 n 7 13
N N I A R AT T IR A A L L I
AAXARTY Py A iz 274N :
[ e ] g L5 L, =y oy
¢ J\ J AN J o J \. J — A\ Y——\ )\J
() () (] (]
So-bre la lim-pi-dez de la ma- fia ma o le-ta chi-na dewna go-lon-dri - na yu-naflo-ri-da ra - made duraz - no En la ven-ta-na queya na - dica-b
u J . J 1N J < S
u J J

= La duracion aislada entre agrupamientos ritmicos, tratada en
los parrafos anteriores, demuestra que como rasgo caracteristico genera estructuras
que consolidan la obra, al estar ubicado en lugares importantes de las u.f. ( comienzo,
parte intermedia y/o final de las mismas). Por lo tanto este principio, en las diversas
variantes desde el punto de vista posicional, esta obrando como factor constante en la
construccion del ritmo del total de la cancion. Este tipo de situaciones aparecen a

menudo en las obras para canto y piano de Honorio Siccardi.
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» Jerarguias acentuales.

Desde el punto de vista de la teoria gestaltica y la teoria de la musica, las
jerarquias acentuales se crean a partir de los siguientes principios:

o Todo evento reiterado tiene una fuerza mayor desde el punto
de vista perceptivo la primera vez que se produce. Esta fuerza se va perdiendo a
través de las sucesivas reiteraciones.

o Cuando se presenta un grupo de figuras de igual duracién
que converge hacia otra de mayor duracion, éstas tienden a asociarse a la figura mas
larga y dicha figura se jerarquiza agdgicamente.

0 Lamétrica tiende a crear acentos subsidiarios sobre los
comienzos de cada unidad de tiempo.

Por lo tanto, a partir de los principios de la teoria gestéltica y teoria de la
musica, se determinan agrupamientos ritmicos y jerarquias acentuales diversas. Los
casos son los siguientes:

a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal. Del ciclo

“Tus cuatro romanzas™ (1929) analizamos:

Desolacién: c.6- 8 c.8-11:

| !
%WWWWWWWW:FWT:FW

fue - goi - ni-til en la chi-me - ne - a enlaal-co-ba de-ma-sia -  dogran

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas), y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal. Del ciclo

“Tus cuatro romanzas”™ (1929) analizamos:
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Melancolia: c.1 c.2:

1 } ' :

Man-se-dumbreo-to-iial de tar-de lar - ga

c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo), y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad
formal. Del ciclo ““Tus cuatro romanzas” (1929) analizamos:

Albricia (1929): c.7:

la le- tra chi-na deu- na go-lon-dri- na.
&

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccion acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica
no acentuada versus un acento de la palabra. Esta situacion genera ametria. Del ciclo
“Tus cuatro romanzas™ (1929) analizamos:

Melancolia: c.4-5:

1 l 5
O-r10 _muer - to ¢
= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a
las jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica en obras donde las
figuras de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica en el
ler. tiempo o en parte de tiempo del compas y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y del texto, en el final de una microunidad formal
o u.fi.. El dltimo caso d.- estd relacionado con la formacion y percepcion de la

ametria.
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Caracteristicas morfologicas:
> Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Articulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
» Polifonia monorritmica.
» Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompariada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de las obras
seleccionadas de la produccién musical, para voz y piano, de Honorio Siccardi. Los
esquemas corresponden a:

I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.

I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.

I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Texturas predominantes.

Tus cuatro Romanzas (1929). Texto de Leopoldo Lugones - Musica de Honorio
Siccardi.

1.-Melancolia: con 3 u.f., con coincidencia articulatoria.

Textura: polifonica monoritmica. Pag.142-143

2.-Desolacion: con 3 u.f., con coincidencia articulatoria.

Textura: polifonica poliritmica (contrapuntistica). Pag.162-163

3.-Esperanza: con 3 u.f., con coincidencia articulatoria.

Textura: polifonica poliritmica. P4g.179-180

4.-Albricias (1ra. version: 1929 y 2da. version: 1954): con 2 u.f., con coincidencia

articulatoria. Textura: Polifonia poliritmica y monoritmica. Pag.200 a 203
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Triptico floral (1940). Texto de Justo G. Dessein Merlo - Musica de Honorio
Siccardi.

1.-Flor de tuna: con 3 u.f., con y sin coincidencia articulatoria.

Textura: polifonica poliritmica y monoritmica. P4g.221-222

2.-Flor de durazno: con 2 u.f., con coincidencia articulatoria.

Textura: polifonia poliritmica. P4g.236-237

3.-Flor de ceibo: con 3 u.f., sin coincidencia articulatoria.

Textura: polifonica monoritmica. P4g.251-252

Tres liricas para Amada (1954). Texto y musica de Honorio Siccardi.
1.-Cadencia: con 3 u.f., con coincidencia articulatoria.

Textura: monodia y polifénica poliritmica y monoritmica. P4g.269 a 272
2.-Rueca: con 2 u.f., con coincidencia articulatoria.

Textura: monodia y polifonia monoritmica. P4g.289-290

3.-Reflejos: con 3 u.f., con y sin coincidencia articulatoria.

polifonica poliritmica y monoritmica. Pag.306 a 309

A una abeja muerta (1962). Texto de Oscar Melgar - Musica de Honorio Siccardi:
con 5 u.f., con y sin coincidencia articulatoria. Textura: polifonica polirritica y

monoritmica. P4g.328 a 335

= Las connotaciones fundamentales que lo ubican a
Siccardi con el neoclasicismo son:
o La morfologia de sus composiciones presentan caracteristicas de
segmentacion muy definida.
0 La presencia constante de un pensamiento contrapuntistico, relacionado con
principios barrocos, que aparece de diversas formas a través de casi toda su obra. En
el caso particular que estamos tratando se encuentra aplicado a la interrelacién entre

musica — texto.
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Texto:

A través del analisis de las obras para voz y piano seleccionadas del
Catalogo general de la produccion musical de Honorio Siccardi, se sefialan
caracteristicas técnicas de la linea melddica en relacion a lo expresado por el texto,
dando como resultado ciertos tipos de conexiones entre las tendencias significativas
del texto y el tipo de interpretacion musical de las mismas.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

> |l.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melédica y texto.
v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.

> lll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

> |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.
v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y
principios constructivos en la linea melddica.
v" 1V.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento
del texto.
v IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.

> V.-Interrelaciones entre musica v texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
alturas y duraciones.

v V.b.-Coincidencia y no coincidencia articulatoria entre musica
y texto.

v" V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia de

esta u.f.f..

101



» |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Tus cuatro romanzas” escrito por Leopoldo Lugones,
presenta en cuatro estrofas, la descripcion de las estaciones del afio y una relacion
amorosa. El poeta hace una segmentacion y varia el orden de las estaciones: otofio,
invierno // verano y primavera. Honorio Siccardi escribe una pieza con cada una de
las estrofas referida a cada estacion.

Melancolia

Mansedumbre otofial de tarde larga sobre los alamos

Oro muerto del sol que en la hojarasca se deshoja

Y tu recuerdo
Estrofa compuesta por tres versos de rima irregular, los dos primeros de arte mayor
(16 y 15 silabas), el tercero de arte menor (5 silabas); este ultimo verso méas corto que
el resto, aparece en las tres primeras piezas del ciclo a la manera de un verso de “pie
quebrado”, propicio para la reflexién por el silencio obligado que provoca; no posee
rima. Contiene una personificacion en el comienzo: mansedumbre otofial (...), luego
una metéafora impregnada de imagenes puramente visuales: tarde larga (...), oro

muerto (...) y lo asocia al Gltimo verso, al recuerdo de su amada.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melédica y el texto

v ll.a.-Repertorio intervalico de la linea melddicay texto.

En Melancolia, se observa que en la 1° u.f., el sistema organizativo de
alturas y duraciones nos presenta una linea melédica basada en grados conjuntos y
nota repetida; por lo tanto, los Unicos dos saltos (4j. y 3m.) que aparecen en el centro
de esta u.f. (c.2-3), funcionan melddicamente como factores de variedad, acompafian
palabras semanticamente significativas: la tarde larga y quedan integrados en base a

la continuidad de sentido del texto.
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v" Il.b.-Punto climax en la linea vocal y texto.

En Melancolia, el punto climax de la linea vocal se da en la palabra
hojarasca, con la nota sol#5 (c.7), la cual coincide con las notas climax de altura del
piano, tanto en la m.d. como en la m.i.. En este punto se produce el maximo ambito
de alturas utilizado en el instrumento (Sol#6 — sol#2). Este hecho esta reforzado por
el acento métrico. La palabra hojarasca, que acompafia a la nota climax, remarca a
modo de anticipo y presagio la situacion de despojo y olvido implicita en la u.f. final:
Y tu recuerdo, construida con la repeticion insistente del mismo sol#, pero una octava

mas grave: sol#4, que desciende por grados conjuntos a fa#4, para concluir.

> 1l1.- Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.
En Melancolia, la relacién de polarizaciones por presencia de la linea

vocal con el texto es: re (c.2): larga; mi (c.4-5): oro-sol; sol# (c.7): hojarasca, sol#

(c.9-10): y tu recuerdo. Los sustantivos son: oro, sol, hojarasca, recuerdo y el
adjetivo es: larga.

Las polarizaciones del piano se dan sobre: la y mi (su dominante) en c.1-6; sol#, re#
(su dominante) y sol#, en ¢.7-10 y la 'y mi, en ¢.10-13. La y mi inician y cierran la
obra, generando una simetria bilateral con el sol# en el centro. Entre la linea vocal y
el piano se presenta superposicion de polarizaciones, y las sucesivas tdnicas
remarcan significativamente el sentido de las palabras que acompafan. En la linea
vocal, comienza con re / larga: se refiere a una tarde de otofio, impregnada de
colores propios de la estacion. Llega asi a una polarizacién en comun entre la voz y
el piano: mi: oro-sol, que nos lleva hacia la nota climax y polarizacién de sol#: que
en la hojarasca: es el despojarse, el perder. Esto marca la primera y maxima tension
de esta situacion de soledad que se va a prolongar en cada una de las canciones del
ciclo. El piano solo (c.8), polariza en re# (dominante de sol#) con el silencio de la
voz; sirve de nexo al continuar y anticipa la aparicion de la misma, la cual con sol#
dice sus ultimas palabras: Y tu recuerdo, con valores largos, notas repetidas y grados

conjuntos descendentes. A modo de cierre vuelve el piano a establecer la
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polarizacion en la-mi., que con acordes paralelos y valores largos, prolonga
suavemente este alejarse de ella.

Es de destacar que hay una relacion entre las diversas polarizaciones de
la linea vocal y el sentido del texto. La relacion entre las polarizaciones de la linea
vocal es diatonica de 2da.M + 3ra.M: re —mi-sol#. Estas polarizaciones que sostienen
al texto comienzan con: re con la palabra larga, referida a la tarde de otofio, luego

retoma la polarizacion en comdn con el piano: mi-sol#: oro — sol — hojarasca, que

simboliza el despojarse de lo mas preciado, y concluye con sol#: Y tu recuerdo, lo

unico que le queda de ella.

Manse- dumrbreo-to - flal__ de tar-de lar - ga so-bre los - la-mos O-romuer - to del sol__ queen laho-ja - ras - case desshoja - - - Y tu re - cuer - do

> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento del texto.

v IV.a.-Tratamiento del acento del texto, acento ritmico y principios
constructivos en la linea melddica.
En general, los acentos del texto’* coinciden con los acentos agdgicos” de la
musica.

En Melancolia, del ciclo “Tus cuatro romanzas”, tomamos como
ejemplo la primera macrounidad formal de la voz (c.1-3), donde se verifica que las
tres microestructuras que la conforman tienen una direccion ascendente, terminando
cada una de ellas con su nota mas aguda; a la vez coinciden con las silabas
acentuadas del texto. En el Gltimo caso esta situacion acentual esta reforzada por la
reiteracion de la nota si4, o sea que la parte de desinencia esta reiterando y
reforzando la nota sobre la cual se dio el acento. El Unico intervalo de 4justa esta

integrado por el texto y refuerza con su direccion la acentuacion de la palabra: larga.

™ Glosario: Acento del texto.
7 Glosario: Acento agégico.
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Marnse - dum-breo-to - fial de tar-de lar - ga so-bre los 4-la-mos

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.
Los factores sefialados producen una asociacion por semejanza entre las tres

microunidades, porque obedecen al mismo principio constructivo dentro de la

estructura mayor, y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la intervalica.

O-romuer - to del sol__ queen laho-ja - ras - ca se des-hoja - - - Y tu re-cuer - do

En las u.f. que van del c.4 a 11 hay recurrencia de los factores explicados, que por su
repeticion y ubicacidn estratégica complementan y refuerzan su funcién integradora

en relacién a la intervalica y la situacion acentual del texto en el total de la obra.

v IV.b.-Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico

(generado por la agdgica), el acento métrico’® y el acento del texto.

En Melancolia, en cuanto a los acentos ritmicos en la 1° u.f., hay 3 de
ellos que se encuentran en: otofal, larga, alamo y en la 2° u.f. hay 4 acentos: muerto,
sol, hojarasca, deshoja. Se marca una distincion entre: a) acento ritmico no
coincidente con el acento métrico, generando sincopa, en: otofial, muerto, sol; b)
acento ritmico coincidente con acento métrico, en: larga, alamo, hojarasca; y
deshoja.

De un total de 7 acentos, se tienen: tres en sincopa, uno que coincide con acento
métrico y tres con acento sobre comienzo de tiempo. Podemos decir que trabaja con

una métrica perceptible que alterna con una tendencia a la ametria.

"® Glosario: Acento métrico.
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En la 3era. macrounidad formal (c.9-11), se produce una articulacion de
la masica, sobre un texto continuo: Y tu recuerdo. Esta situacion se da porque los

acentos ritmicos estan predominando por sobre los acentos del texto:

- Y tu re-cuer - do______

Hay un acento métrico sobre el monosilabo Y (conjuncién que tiene un
rol subsidiario en el discurso), luego aparece Tu, acentuado agdgicamente, (es un
adjetivo posesivo importante por su funciéon, al anteceder a recuerdo). El sustantivo
recuerdo, cobra méas importancia y jerarquia desde el punto de vista del significado,
al ser el tema central del poema y por tener el acento métrico y principal en la linea
vocal. El texto se articula en dos unidades: y tu — recuerdo, obedeciendo a los
principios gestalticos, que generan dos agrupamientos de duraciones.

El compositor, a Y le da una importancia métrica, que enfatiza por la coincidencia
con el ataque del piano; luego jerarquiza tu, no métrica sino agégicamente; y por
ultimo, re-cuerdo también posee importancia por su acento métrico. Pero donde se
da la contradiccion en relacién a la importancia acentual del texto y la importancia
acentual de la musica es en Y tu. Por lo tanto, se puede decir que el compositor, a
través de la musica, esta produciendo una situacion articulatoria mediante la cual
contradice las tendencias articulatorias del texto, las cuales responden y estan
relacionadas a la sintaxis y al significado del mismo. Los acentos musicales
predominan por sobre los acentos del texto: Y tu queda segregado, desde un punto de
vista semantico, interrumpiéndose la unidad de significado. No ocurre asi con lo que
sigue: recuerdo. Es un caso en que se fuerza al texto a articularse en dos partes
mediante el acento agogico que se da en el segundo sol#4 del c.9; ademas, este
acento agogico cae sobre un tiempo débil. En cambio, en re-cuerdo hay coincidencia

métrica y acentual.
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» 1V.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos y jerarquias acentuales diversas. Los casos son
los siguientes:

a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacién métrica

(primer tiempo del compés), y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Del ciclo “Tus cuatro romanzas™ (1929) analizamos:

Desolacién: c.6- 8: c.8-11:

l |
% -

fue - goi - nu-til en la chi-me -ne - a enlaal-co-ba de-ma-sia -  dogran

L I

Del ciclo “Triptico floral” (1940) cuyo texto es de Justo Dessein Merlo
y musica de Honorio Siccardi, analizamos:

Flor de duraino: c.2: l c.7-8:
1 2 7 8
RoO-sea ﬂ_ordedu—g—no enlas r_a—mas del ar - bol
L & [ Y

Flor de ceibo: c.4-6:

|

4 5 6
]
de las ho-jas an-ti-ci - pa

Del ciclo “Tres liricas para Amada” (1954) cuyo texto y musica es de

Honorio Siccardi, analizamos:
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Cadencia: c.7: c.8: c.17-18
. ' ¢ I
Hreppterprr T T Y T
chy esopwr - ci-docbmade - o de bu-  hebemri mo- -d ¥o ﬁ 1o

De “A una abeja muerta” (1962), cuyo texto es de Oscar Melgar y

musica de Honorio Siccardi, analizamos: c.6:

5 nl
L B

que -das sin vi - da

[}

b.- Figura de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacién métrica

(parte de tiempo del compas), y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal. Del ciclo

“Tus cuatroromanzas” (1929) analizamos:

Melancolia: c.1: c.2:

| ,

1
—— —
gy ppr ot
Marrse-dumbreo-to-fial de lll'-dt.. lar - ga
- A — AN

Del ciclo “Triptico floral”” (1940), analizamos:

Flor de tuna: c.4-5:

B p PP
crerecspi-nos o = gu = dos
A
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Del ciclo “Tres liricas para Amada” (1954), analizamos:

Cadencia: l l
i R A SprTeeT T o
(U e - - giany ¢l hosn o " |:~ l/"l -;-, |';"‘\;:- fl uz J
‘o hz
Reflejos l
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E ﬂ' - - - - - T = - I
e sOf - Ques - i dnvi - si - Bl
LT
De “A una abeja muerta” (1962), analizamos:
c.14-15: c.15: c.20-21:

= v . .n |
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c.- Figuras de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacién métrica

(Ler. tiempo del compas y en parte de tiempo), y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad

formal. Del ciclo ““Tus cuatro romanzas™ (1929) analizamos:

Albricia (1929): c.7:

-
S

.. ; ilij

AR

la le tra |::h1 fa na go- lon- dri- na
|—-\.
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Albricia (1954): ¢.7-9:

-
"_".‘_

la le -

Wptr v tseooT Y

Del ciclo “Triptico floral”” (1940), analizamos:

v

Flor de ceibo: c.7-9

[
2

Co - Fa

Del ciclo “Tres liricas para Amada” (1954), analizamos:

Cadencia: ¢.5-6: c.12-13:

Reflejos: c.4-5: c.8-9:

ooy
N SRR A AR,

v
. =li=cim re=m - da
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i i - — L+
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l i

110



De “A una abeja muerta” (1962), analizamos:

C.6-7: c.8-10:
e PR Y IS S DR — S
¥ w Fre B FPFF Fr ¥ o ¥
e in mis en el sen.de Ve o lanedos-id iy sue el
|_ R — — — - —
i
c.13-14 c.17:
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d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccién acentual entre la ritmica de la masica y el acento del texto: una ritmica
no acentuada versus un acento de la palabra. Esta situacion genera ametria. Del ciclo

“Tus cuatro romanzas”™ (1929) analizamos:

Melancolia c.4-5:

' ,;
Hrr—r—IrT

0= 1o muer - Lo

| I

Del ciclo “Tres liricas para Amada” (1954) analizamos:

Cadencia: ¢.11-12; l

|.]§'!'-I . = :r - = =a
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I
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= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las
jerarquias acentuales favorece la percepcién de la métrica en obras donde las figuras
de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica en el ler.
tiempo o en parte de tiempo del compas y silaba acentuada de la palabra convergen
hacia el acento ritmico y del texto en el final de una microunidad formal o u.f.i.. El
ultimo caso d.- esta relacionado con la formacion y percepcion de la ametria.

= Las palabras involucradas, cobran importancia por la
interrelaciones entre los acentos ritmico, métrico y del texto y su significado en el
mismo. Por lo tanto, se sefiala que la masica esta en funcion del texto y es éste el
factor integrador en el tratamiento de las jerarquias acentuales, por la continuidad de

sentido del mismo.

> V.-Interrelacion entre musica vy texto.

v V.a.- Texto como factor integrador en el tratamiento de las alturas y
duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las alturas.

Aplicando el principio gestaltico de semejanza sobre la intervélica, se
presentan agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en grados
conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de aislamiento

0 segregacion de ciertos sonidos.

En Melancolia se presenta, en c.1-2, el primer agrupamiento de alturas:
fa# a re, caracterizado por un repertorio basado en grados conjuntos, al igual que, en

c.3, desde fa# a si, formando el segundo agrupamiento de alturas:

1° agrupamiento de alturas 2° agrupamiento
s N \r h
)
y 4 ° p—_— T —
Man- se - dum- breo-to- fal de tar-de lar - ga so-bre los 4-la-mos
N J
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Por lo tanto, el la (del c.3), tiende a no asociarse con el fa# que sigue
(porque todo lo que sigue son grados conjuntos) y tampoco con el re anterior, porque
la distancia es mayor. Como consecuencia, el la (primer sonido del c.3), tiende a
segregarse, y es el texto el factor integrador, que lo asimila al primer agrupamiento
de alturas.
= Este caso constituye una particularidad en cuanto a segregacion
de una altura, que logra integrarse a través del sentido del texto. Este tipo de

situaciones aparece a menudo en las obras para canto y piano de H.Siccardi.

» V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.

De manera semejante a lo que se tratd respecto de la altura en el item:
principios de agrupamientos de alturas, también se aplica en el dominio de lo ritmico
a partir de los principios gestalticos de asociacion por semejanza y por proximidad,
encontrando grupos de duraciones asociadas, mientras que otras quedan en una
situacion particular de aislamiento o segregacion entre agrupamientos.

Del ciclo “Tus cuatro romanzas™ (1929), presentamos el analisis de la ritmica de la

primera macrounidad formal de Melancolia:

1° agrupamiento ritmico 2° agrupamiento
Manse-dum-breotofial  de tarde lar- ga so-bre los ala-mos.

En los c.1-2( j\), las cinco primeras corcheas de tresillo se asocian entre
si por semejanza, y a su vez funcionan como una anacrusa hacia la figura de mayor
duracion que sigue. En el c.2, las tres corcheas que siguen tienden a asociarse con la
blanca. Estos dos grupos ritmicos forman el primer agrupamiento ritmico. En el c.3,
los dos tresillos se asocian tendiendo a formar dos grupos ritmicos que constituyen el
segundo agrupamiento ritmico. En cada una de las microunidades presentadas, se da
el hecho de que las figuras de menor duracién sirven de anacrusa a la figura de

mayor duracion, con la cual se asocian constituyendo una unidad: c.1 a c.3. Esto
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evidencia que la unidad esta construida en base a un principio ritmico predominante
que es el de anacrusa —acento. La primera negra del .3, queda en consecuencia, en
una situacion aislada, o sea tendiendo a no asociarse ni con el agrupamiento ritmico
anterior ni al que le sigue, por los motivos que hemos expuesto. Sin embargo, esa
negra esta integrada a la unidad ritmica anterior por el texto, especificamente por el
final del verso, en la ultima silaba de la palabra larga. En este caso el texto esta
sirviendo para integrar esa figura, que desde el punto de vista musical tenderia a
quedar aislada.
= Estas duraciones aisladas estan remarcando silabas de palabras

del texto cuyo sentido las hace significativas, en el total de la cancion.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Su ubicacién’’ en las u.f. y el texto que integra esta duracion aislada, se da de la
siguiente manera, en:

Del ciclo Tus cuatro romanzas (1929):
Melancolia: de 3u.f.: L. // 1. /[ -. 1/

El texto es: tarde larga; oro muerto del sol.

Desolacion: de 3u.f.: C.-F. /I C.-F. /I C. /I

El texto es: noche de (...) en lluvia; fuego inatil en (...) demasiado grande; Y tu

ausencia.
¥ i - g "
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Esperanza: de 3u.f.. F.// F.//-. 1/

El texto es: (...) verano; de la vida y de las cosas.

T Abreviaturas: C: comienzo; I: intermedio; F: final de las u.f.
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Albricias (1929): de 2 u.f.: C. /I L.-F. /I
El texto es: Sobre la limpidez de la mafana; (...) de una golondrina; y una florida

rama de durazno; en la ventana que ya nadie abria.

Albricias (1954): de 2 u.f.: C.-l.-F. /I C.-1.-F. /I
El texto es: Sobre la limpidez de la mafiana; (...) de una golondrina; y una florida

rama de durazno; en la ventana que ya nadie abria.

Del ciclo Triptico floral (1940):
Flor de tuna:de 3u.f..F.//F./[F. /I

El texto es: flor de tuna; (...) que se abre paso entre espinas agudas.

Flor de durazno: de 2 u.f.: F. // |.-F. /I

El texto es: flor de durazno; (...) de la primavera en las ramas del arbol.

Risca florde durazao triun - fal en - sedlade laprima-ve -
- i
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Flor de ceibo: de 3 u.f..-//C.// C. //

El texto es: flor de ceibo; (...) de las hojas anticipa coral de cinco pétalos.

Del ciclo Tres liricas para Amada (1954):

Cadencia: de 3 u.f.. f.-f.-F// 1. /[ F. /I

El texto es: Por la cadencia exangue de la espalda, se ha esparcido el manojo de las
hebras rizadas. jComo elogian el hombro. (...)Yo miro absorto.
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Rueca: de 2 u.f.:f. F.//F.//
El texto es: agil huso que perfilas filigranas, no dibujes con perfiles de tus hilos.

Reflejos: de 3u.f: -. // 1.-F. I L.-F. /I
El texto es: (...) una delicia remeda los secretos que en el aire musitan, arménicos

etéreos de su orquesta invisible. Ejemplo: ¢.6-13.

| | . |

L Al Al

A una abeja muerta: de 5 u.f.: C.-f.-F. // F. /[ C.- I.-/c-F. /| C.-[c.-f.-[c.-t.1 £. [ LI[--1]

El texto es: Luego de tanto afan quedas sin vida, como una hojita méas en el sendero.
(...) y el colmenar afiora tu partida. Desde la flor que te amparo6 (...) esperan tu
regreso mafianero. No quieren sospecharte ya perdida. Alzate, vuelve a darnos tu
zumbido. Mira la rosa. Siumate a su canto (...) el calor del nido (...).Y el gallo que le

canta (...) Ejemplo: c.12-17.
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= La duracion aislada entre agrupamientos ritmicos, tratado
en los parrafos anteriores, demuestra que, como rasgo caracteristico, genera
estructuras que consolidan la obra, al estar ubicado en lugares importantes de las u.f.,
(como es el comienzo, parte intermedia y/o final de las mismas). Por lo tanto, este
principio, en las diversas variantes desde el punto de vista posicional, estd obrando
como factor constante en la construccién del ritmo del total de la cancion y un rasgo
caracteristico en el tratamiento ritmico.

= El texto, al asimilar la altura y duracion aislada, se considera

como factor integrador en la forma total de la obra.
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v" V.b-Coincidencia y no coincidencia articulatoria entre musica y texto.

El estudio de la interrelacion articulatoria entre mdsica y texto nos
permite encontrar coincidencias y no-coincidencias entre ambos aspectos. Las
coincidencias articulatorias ayudan a determinar la segmentacion de la forma. Por
otra parte, las no-coincidencias provocan la continuidad total de la forma y tienden a
crear lo que llamamos tensidn dinamica entre masica y texto.

Las no-coincidencias’® articulatorias entre musica y texto, pueden ser
por: 1.-elisién, 2.- musica continua con texto articulado y 3.-texto continuo con
musica articulada. A modo de ejemplo, se presenta el analisis articulatorio en la parte
musical de la voz y el texto, determinando el tipo de tendencias articulatorias que se
producen en la primera macrounidad formal y u.f.i. de Melancolia, primera pieza de
“Tus cuatro romanzas™ (1929).

En la primera macrounidad formal se da una coincidencia, en cuanto a la
interrelacidn articulatoria entre la musica y el texto. De c.1 a 4 se presenta una u.f.
cuya articulacién esta dada - en la musica- por separacién, y lo mismo sucede en el
texto, respecto de la significacion de la frase. En cambio, en las u.f.i. hay una

combinacion de coincidencia y no-coincidencia entre la interrelacion de musica y

texto.
Tendencia articulatoria de la musica
X
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Tendencia articulatoria del texto

La primera u.fi. (c.1-2) presenta coincidencia en cuanto a la
interrelacion articulatoria entre masica y texto. Entre la segunda y tercera u.f.i., la
linea vocal tiende a articularse entre los compases 2 y 3 porgue Se genera una
segmentacion dada por la duracion mas larga ( J , €n el sonido mé&s agudo (re), y
favorecido por el factor acentual de la palabra lar-ga. En cambio, el texto continda

8 No-coincidencia articulatoria: se marca con X.
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hasta el ¢.3 ( J): de tarde larga. Esta no coincidencia, dada en c.2-3, es la resultante
del proceso de elision entre los dos aspectos: musica y texto. O sea que en el c.2,
donde la musica tiende a articularse, el texto tiene continuidad; en tanto que, en el c.
3, hay un punto de articulacién o de inflexion del texto, y por el contrario la masica
no presenta ningun proceso articulatorio en ese lugar. Esta elision es un modo de
articulacién entre u.f. -tanto en la musica como en el texto-, que por presentar
elementos en comun confiere continuidad al discurso, sea musical o literario. La
elision entre los dos aspectos favorece la continuidad de la u.f..

Se presenta, a continuacion, el esquema completo de Melancolia para
mostrar las coincidencias y no-coincidencias articulatorias en la interrelacion entre

musica y texto, y avalar lo expresado en parrafos anteriores.

Melancolia:
Musica X X X

Manse- dum-breo-to - fial cie tar-de lar - ﬁa T)-bre los é-la-mols O-romuer - to del sol_—_ queen laho-ja - ras - caif des-hoja, - - - Y tu ore-cuer - do—

L ]
\ | |
Texto \ X J X

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

De las obras analizadas, en primer lugar se agrupan aquellas que
presentan coincidencias articulatorias entre las macrounidades formales, ayudando a
determinar la segmentacion de la forma, y en segundo lugar aquéllas en que la no-

coincidencia -en ese nivel articulatorio- favorece la continuidad de la misma.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal v texto.

En el esquema completo de Melancolia se marcan las coincidencias
articulatorias a nivel de macrounidades formales, en la interrelacion entre masica y
texto, generadas por separacion. Las tres u.f. se ubican de la siguiente manera: 1° u.f.:
c.1-4,2°u.f:c4-8y 3°u.f.:c9-11.
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Melancolia:

Mdsica
I 14 Y \

1 —3— 2 3 /3 5 7
I Y \ Y — by 00 by
lw..I./-.I’I'- ) 49 ¥ "y v T .’-- -‘--_

D) * A A u v

Ty —

{vlansc-dumbrcmo- flal _ de tar-de lar - ga so-bre los 4- la-mos ) O-romuer - to del sl queen laho-ja - ras - case deshoja - - - Y tu re-cver - do—
\ )

Texto

o No-coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal v texto:

En Flor de tuna, primera pieza del ciclo Triptico floral (1940) con texto
de Justo D. Merlo, se marca la no-coincidencia articulatoria a nivel macrounidades
formales, en la interrelacion entre masica y texto. La no-coincidencia corresponde a
texto continuo con linea vocal articulada y se ubica entre la 2° u.f. y 3° u.f. (c.4) de la
linea vocal.

En la primera macrounidad formal se da la coincidencia en la
interrelacion articulatoria entre la musica y el texto. De c.1 a 2 se presenta la u.f.,
cuya articulacion esta dada, en la musica, por separacion, sucediendo lo mismo en el
texto, en relacion a la significacion de la frase. En cambio, en la 2° y 3°
macrounidades formales de la linea vocal tienden a articularse en el compas 4 por
separacion, mientras que el texto, por su significado continGa hasta el final. Este
proceso favorece la continuidad en la u.f..

Flor de tuna:

Tendencia articulatoria de la musica X

lSan-grien -t flor de tu-na ) ple-ni tud pa-sio-nal que sea-bre pa - so  en-trees-pi-mas a - gu - das

Tendencia articulatoria del texto
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Del ciclo Triptico floral (1940) con texto de Justo D. Merlo, en su 3ra.
pieza, Flor de ceibo presenta s6lo no-coincidencias. Ellas estan entre 1°y 2° u.f., en
c.3, por elision y entre la 2° y 3° u.f., en c.6, por articulacion de la parte vocal y

continuidad semantica del texto.

Flor de ceibo:
Musica X X
f \ [ \ Al
| 2 3 4 5 6 8 9 ——
0 [ o o PO — IV —
i —— 7 H—r P T ey F e — T 7 e £ 1
R — T 1 T —— f ———7 i —— = i 77—
o [4 r— l — 1
Tempra - na flor de cei - - - bo  queal bro - te delas ho-jas an-ti-ci - - - pa co - nal de dn - <o pé - falos
\ J \ J
Texto X

= Del estudio de las coincidencias y no-coincidencias articulatorias
en las macrounidades formales entre la linea vocal y el texto, de las obras analizadas,
se puede determinar que:
1.- Hay coincidencia articulatoria entre las macrounidades formales en las cuatro
piezas que pertenecen al ciclo Tus cuatro romanzas de 1929; en la segunda pieza:
Flor de durazno, del Triptico floral de 1940; y en Cadencia y Rueca, primera y
segunda pieza, respectivamente, del ciclo Tres liricas para Amada de 1954 .
2.- La secuencia de coincidencia y no-coincidencia entre las macrounidades formales
se da en Flor de Tuna primera pieza del Triptico floral de 1940 y en Reflejos, tercera
pieza de Tres liricas para Amada de 1954 y A una abeja muerta, de 1962. Esta no-
coincidencia en las u.f. surge porque la parte vocal articula sobre la continuidad de
sentido del texto.
3.-La no-coincidencia es total entre las macrounidades formales en Flor de ceibo,

tercera pieza del Triptico floral de 1940.

= V.b.2.-Coincidencia y no- coincidencia articulatoria en las u.f.i..

La coincidencia y no-coincidencia articulatoria en los niveles de u.f.i.
entre la parte vocal y el texto son abordadas en forma conjunta. El hecho de
trabajarlas de esta manera favorece la obtencion de datos, basados en tipos de

articulaciéon y en la medida en que se presentan, para determinar el grado de tension
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dindmica que ofrece la obra. Los ejemplos presentados corresponden a cada una de
las etapas de la produccion musical de Siccardi.

De su etapa de formacion, se analiza Melancolia, del ciclo Tus cuatro
romanzas (1929). En el esquema de esta pieza se marcan las coincidencias
articulatorias a nivel u.f. y u.f.i., generadas por separacion y yuxtaposicion, y las no-
coincidencias articulatorias generadas por elision y por musica articulada con la parte
del texto continuo.

Melancolia:
Musica X X X
4 \( Y
[ e 2 35— 4 5 6 ( 1 \ [ \ 10 1
) b \ L — 4y a0, .
S e S e S S " i | i 7 T — =
:@I P SR oy I A ¥ . o P N N T T T T 1 T Ty e i) I3 el I Y il |
T ot ) I 17 7T 1 () 1 1L 1 T I —T Y 1T Il Il 1 T L) Ik 1i/) N ) a
J i A A f v — : - b
Marse- dumbreo-to - fial _ de tar-de lar - ga so-bre los 4 - la-mog O-romuer - to del sol— queen laho-ja - ras - caT des-hoja, - - - Y tuore-cver - do—
\ J I
\ )\ ) L
Texto X X

En Melancolia, las coincidencias articulatorias entre musica y texto
definen tres u.f. generadas por separacion. En las u.fi., las coincidencias
articulatorias se ubican en: 1° u.f. en c.1-2 y 2° u.f. en c.4-6 por yuxtaposicion; y las
no-coincidencias se dan en: 1° u.f.: ¢.2-3, y en 2° u.f.: ¢.6-7 por elision; en 3° u.f. en
c.9, por articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo. Por lo tanto la 1° y 2°
u.f. comienzan con u.f.i. segmentadas y terminan con la no-coincidencia
articulatoria, favoreciendo la continuidad de la u.f. en su final. Este Gltimo hecho se

presenta en la 3° u.f.

De su etapa de gestacion se analiza Flor de tuna, del ciclo Triptico floral
(1940), cuyo texto es de Justo Dessein Merlo.
Flor de tuna:

Tendencia articulatoria de la musica X X

San-grien - ta flor de tu - na \ple-ni tud pa- sio-nay \que sea-bre pa - o } \en-lrees-pi-nas a-g - das}
) )

Tendencia articulatoria del texto
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En Flor de tuna, las coincidencias articulatorias entre musica y texto
definen tres u.f. en la musica por separacion y dos en el texto. La 1° u.f. entre mdsica
y texto tienen coincidencia articulatoria (c.1-2); la no-coincidencia se da por la
articulacién de la linea vocal sobre un texto continuo en c.4.

La coincidencia articulatoria en los niveles de u.f.i. se ubica en la 2° u.f.
enc.3( JW ) por yuxtaposicién, y la no-coincidencia articulatoria se daen c.3y en c.5,
por articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo, o sea que lo que acontece

en lo macro, se repite en los niveles intermedios.

De su etapa de madurez, se analiza Rueca del ciclo Tres liricas para
Amada (1954), con texto de Honorio Siccardi.

Rueca:

Musica: X X X X X

|A-gi] hw - s | |que per-fi - - - -l fi-li-ga - nasl I|n0 di - bu -jes||con per-fi - les de tus hi - - -losl
|

Texto

En Rueca, a nivel u.f. y u.f.i. se dan coincidencias articulatorias entre
musica y texto por separacion. Entre las u.f.i., las coincidencias se ubican en: 1° u.f.,
en c.3 y 4, por separacion y en la 2° u.f., en c.5, por yuxtaposicion. En cambio, las
no-coincidencias se dan a nivel de las microunidades formales en: la 1° u.f., enc.2, 3
y 4, por articulacion de la parte vocal sobre un texto continuo; en la 2° u.f.: c.5y 6,
del mismo modo. Por lo tanto, a nivel de las microunidades formales predominan las
no-coincidencias articulatorias por articulacion de la linea vocal sobre un texto
continuo, que favorecen la continuidad interna de cada una de las u.f. y demuestra

que la musica esta en funcion del sentido dramatico e imperativo del texto.

= Del estudio de las coincidencias y no-coincidencias articulatorias
entre las u.f.i. de la linea vocal y el texto de las obras analizadas, se puede sefialar

que:
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= Los tipos de articulacion son:

elision artic./linea vocal-texto continuo y viceversa

En las piezas que pertenecen a Tus cuatro romanzas de 1929:

Melancolia: 2 1 -
Desolacion: - 3 1
Esperanza: - 4 1
Albricias (1929): 1 2 1
Albricias (1954): 1 2 -
En las piezas que pertenecen a Triptico floral de 1940:
Flor de tuna: - 2 -
Flor de durazno:1 1 1
Flor de ceibo: 1 1 -
En las piezas que pertenecen a Tres liricas para Amada de 1954:
Cadencia: 3 1 1
Rueca: - 5 -
Reflejos: 4 5 1
En A una abeja muerta de 1962:

2 9 -
Total. 15 36 7

= Se presentan las siguientes combinaciones de coincidencias y no

-coincidencias articulatorias en la u.f.i.: (sc: si coincide; nc: no coincide)

En las piezas que pertenecen a Tus cuatro romanzas de 1929:

Melancolia*"°: 1°u.f.: sc. —nc. 2°u.f. sc. —nc. 3°u.f.: nc.
Desolacién*: 1°u.f.: nc. 2° u.f. sc. — nc. 3°u.f.: nc.
Esperanza™: 1°uf.:nc.—sc—nc. 2°u.f.nc.-sc-nc. 3°u.f.: nc.

7% Con coincidencia entre las macrounidades formales de la linea vocal y texto.
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Albricias(1929)*: 1° u.f.: nc.-nc.-sc.-sc. 2° u.f. nc.-sc.-nc.

Albricias(1954)*: 1°u.f.: nc.-sc 2° u.f. nc.-sc.-nc.

En las piezas que pertenecen a Triptico floral de 1940:

Flor de tuna**®°: 1ouf: - 2° u.f. nc. — sc. 3° u.f.: nc.
Flor de durazno™: 1°uf: - 2° u.f. nc. — nc. - nc.

Flor de ceibo: No hay coincidencia articulatoria entre las macrounidades formales en
el total de la obra. A nivel u.f.i.:

1°u.f.; - 2°u.f.: nc. 3°u.f.: nc.

En las piezas que pertenecen a Tres liricas para Amada de 1954:

Cadencia**: 1° u.f.: nc.- sc.- sc. 2° u.f. nc.- nc.- nc. 3°u.f.: nc.
Rueca*: 1°u.f.: nc.-sc.- nc.-nc.  2°u.f. sc.—nc.-nc.
Reflejos**: 1°u.f.: nc.-sc.-nc.-nc.-nc. 2° u.f. nc.-sc.-nc.  3° u.f.: nc.-nc.-nc.

En A una abeja muerta** de 1962: (las no-coincidencias articulatorias se dan en las
microunidades formales).

1° u.f.: sc.-sc. ) 2% u.f.: sc.-sc. )_3°u.f.: nc.-sc. )

40 y.f.: sC.-SC.-SC.-SC.-SC.-SC. 5% u.f.: sc.
\ )\ )

= Estadisticamente, se demuestra que Siccardi utiliza la no-
coincidencia articulatoria por articulacion de la linea vocal con un texto continuo en
un 63%; por elision en un 25%, y por ultimo, la articulacion del texto con una linea
de la musica continua, en un 12%. Verificamos que la linea vocal esta en funcion del
texto.

= En las obras de Siccardi, se observa la predominancia de las
coincidencias articulatorias dadas a nivel macroformal, lo cual define la
segmentacion de la forma. Por otra parte, las no-coincidencias utilizadas - ya sea por
articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo o por elision -derivadas de la
escritura contrapuntistica- favorecen la continuidad total de la forma y tienden a

crear tension dinamica entre musica y texto.

80 x* Con coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre las macrounidades formales de la linea
vocal y texto.
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= V.c.1- Unidad formal final.

La unidad formal final (u.f.f.) de algunas piezas tiene un tratamiento
particular en las obras de Siccardi, referido al empleo de repertorio intervélico, de
duraciones, texto y extension de la misma. Estos factores funcionan a modo de
sintesis de lo expuesto en la totalidad de la obra. Esta similitud entre las u.f.f. de tres
de Tus cuatro romanzas, hace que se destaquen como un rasgo compositivo.

En primer lugar daremos a conocer el repertorio intervélico, de
duraciones y el texto correspondiente a la u.f.f., en cada una de las canciones, para
luego destacar la reiteracion y recurrencia® posicional de las mismas.

Del ciclo “Tus cuatro romanzas(1929), con texto de Leopoldo Lugones y musica

de Honorio Siccardi, presentamos Melancolia, Desolacion y Esperanza.

El texto de la u.f.f. en Melancolia es: Y tu recuerdo (c.9-11) y en
Desolacion es: Y tu ausencia, (c.12-14). Su disefio intervalico estd basado en notas
repetidas y grados conjuntos descendentes con intervalos temporales largos, creando
una linea melddica casi estética. Este repertorio es una sintesis de los intervalos
utilizados en el desarrollo de las obras. En Esperanza, a pesar del empleo de mas
saltos en la 2° y 3° u.f. (c.8-12), en la dltima macrounidad formal (c.12-13), cuyo
texto es: Y tu mirada, vuelve a los grados conjuntos y nota repetida, pero cambia la
direccionalidad (ascendente) y el &mbito (4justa), modificaciones que son coherentes
con el titulo de la obra: Esperanza. Este disefio melddico, como ya lo mencionamos,
es una repeticion de giros melddicos presentados anteriormente en la obra, y
posibilita de esta manera relacionar las palabras: verano, e inmensidad con la frase

final: Y tu mirada.

= V.c.2.- Reiteracién y recurrencia de la unidad formal final.

= En cuanto al tratamiento de las reiteraciones y recurrencias en el
texto y en la masica correspondiente al ciclo “Tus cuatro romanzas™, se puede decir
que hay una recurrencia posicional, con valor semejante dentro de las tres primeras
piezas de este ciclo: Melancolia (c.9-11), Desolacién (c.12-14) y Esperanza (c.12-
13).

8 Glosario: Repeticion.
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Esta misma situacion se presenta en Cadencia del ciclo “Tres liricas
para Amada” (1954). La linea melddica correspondiente a su ultima u.f. tiende hacia
un mayor grado de estatismo (que lo que le antecede) y por la utilizacion de nota
repetida y la 4ta. justa descendente se presentan a modo de sintesis, en relacion a la
intervalica total de la pieza. En cuanto al texto: Yo miro absorto, la mencién de su
persona en la linea final, funciona individualmente en relacion al total del poema.

= En sintesis, la tltima macrounidad formal, en las piezas citadas,
acta como un factor unificador, desde lo musical y literario por su recurrencia
posicional, y genera una interrelacion entre los dos ciclos citados. Los ejemplos
musicales son:

Del ciclo Tus cuatro romanzas (1929):

Melancolia:
Mdsica: ( \
9 10 11
Ao vy ]
e £ P
Q) L —
Texto de la linea final: Y tu e - cuer - do
\ )
Desolacion: r \
12 13 14
. . -~
Musica: b o]
: ~—— ~ e S—
, ) y  tuau-sen - cla_
Texto de la linea final: \ J
Esperanza:
Mousica:
\
12 13
| ‘ e .A“/_\.
Gttt e
o —
Texto de la linea final: W womi-a - da
Del ciclo Tres liricas para Amada (1954):
Cadencia:
Musica: f - " P
) PR ) ) — T KT - i |
§ /A B A4 A i
|4 4 w
Texto de la linea final: Yo mitoab-sor - to
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Capitulo V

Analisis musical de las obras seleccionadas
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Capitulo V

Analisis musical de las obras seleccionadas

La seleccion de las obras presentadas en este Capitulo, fue realizada en

funcién de los periodos de su produccién musical, presentados en el Capitulo I1.

De la etapa de formacion (1920-1930):

Tus cuatro Romanzas (1929). Texto de Leopoldo Lugones y masica de Honorio
Siccardi.

1.-Melancolia. Pag.131

2.-Desolacion. Pag.155

3.-Esperanza. Pag.172

4.-Albricias (1ra. version: 1929) y Albricias (2da. version: 1954). Pag.188

De la etapa de gestacion (1930-1944):

Triptico floral (1940). Texto de Justo G. Dessein Merlo y musica de Honorio
Siccardi.

1.-Flor de tuna. Pag.214

2.-Flor de durazno. Pag.231

3.-Flor de ceibo. Pag.245

De la etapa de madurez (1944-1963):

Tres liricas para Amada (1954). Texto y musica de Honorio Siccardi.
1.-Cadencia. P4g.260

2.-Rueca. P4g. 283

3.-Reflejos. Pag.298

A una abeja muerta (1962). Texto de Oscar Melgar y musica de Honorio Siccardi.
Pag.319
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Alturas:
% En sucesion:
> Tipos de repertorios intervalicos.
» Tipos de disefios de la linea melddica.
» Jerarquizacion de alturas.
» Principios de agrupamientos de alturas.

++ En simultaneidad:

» Organizaciones modales.

» Polarizaciones (siempre dadas por presencia).
v" Principio de unipolarizacion.
v" Principio de bipolarizacién.

» Ausencia de polarizacion.

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.
» Jerarquias acentuales.

Caracteristicas morfoldgicas:
» Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Atrticulacion del texto.

> Interrelaciones entre la mdsica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
» Polifonia monorritmica.
> Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompariada).
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Texto:
> |.-Consideraciones desde el punto de vista seméantico.
> ll.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.
v" Il.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.
v IL.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
> lll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.
> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento del
texto.
v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y
principios constructivos en la linea melodica.
v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento
del texto.
v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
> V.-Interrelaciones entre musica y texto.
v" V.a.-El texto como factor integrador en el tratamiento de las
alturas y duraciones.
v V.b.-Coincidencia y no coincidencia articulatoria de musica y
texto.
v V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia de

esta u.f.f..
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“Tus cuatro romanzas” (1929)

El ciclo completo de “Tus cuatro romanzas” (1929) pertenece a la
primera etapa de su produccion musical (1912-1930). El texto es de Leopoldo
Lugones y mausica de Honorio Siccardi. Las piezas que lo componen son:

Melancolia, Desolacion, Esperanza y Albricias (1ra. version y 2da. version de 1954).

Melancolia

Alturas:

X/

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

> Tipos de disefios de la linea melddica.

En las tres macrounidades formales de Melancolia, en el disefio de la
linea melddica diatonica hay una tendencia a la homogeneidad intervalica,
predominando grado conjunto y algunas notas repetidas. Esta unificacion intervélica
en toda la cancion funciona como factor de integracion de la forma total.

La intervalica empleada da como resultado los siguientes disefios en la
linea melddica: 1° u.f. (c.1-4): se presenta con direccion ascendente; 2° u.f. (c.4-8): es
ondulante, llegando a un punto climax y luego desciende; 3° u.f. (c.9-11): es casi
estatica, con nota repetida y grado conjunto descendente (sintetiza la intervéalica

predominante de las otras u.f.).

Como se observa, la construccién del disefio melédico esta basada en grados
conjuntos y nota repetida; por lo tanto, los Unicos dos saltos (4j. y 3m.) que aparecen
en el centro de la 1° u.f. (c.2-3), funcionan melddicamente como factores de
variedad.
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A su vez, es interesante sefialar que dichos saltos de 4j. y 3m, aparecen
como intervalos — nexos entre final y comienzo de las macrounidades formales: si-
mi, entre la 1° y 2° (c.3-4), y si-sol#, entre la 2° y 3° (c.7-9), con la Unica diferencia

de que el intervalo de 4j. entre si-mi, es ascendente.

» Jerarquizacion de alturas: nota climax.

En Melancolia, el punto climax de la linea vocal se da en la palabra
hojarasca, con la nota sol#5 (c.7), la cual coincide con las notas climax del piano,
tanto en la m.d. como en la m.i.. En este punto se da el maximo ambito de alturas

utilizado en el instrumento (sol#6 — sol#2). Este hecho esta reforzado por el acento

métrico y agogico.

Manse- dumbreo-to - flal__ de tar-de lar - ga so-bre los d- la-mos O-romuer - to del sol— queen laho-ja - ras - case deshoja - - - Y tu re-cuer-do—

» Principios de agrupamientos de alturas.

En Melancolia se presenta, c.1-2, el primer agrupamiento de alturas: fa# a
re, caracterizado por un repertorio basado en grados conjuntos, al igual que en c.3,
desde fa# a si, formando el segundo agrupamiento de alturas:

1° agrupamiento de alturas 2° agrupamiento
s N \r h
0
. - . e " ——
Man- se - dum- breo-to- nal de tar-de lar - ga so-bre los 4-la-mos
N J

Por lo tanto, el la, del c.3, tiende a no asociarse con el fa# que sigue,
porgue todo lo que sigue son grados conjuntos y tampoco con el re anterior, porque
la distancia es mayor. Como consecuencia, a nivel de altura el la (primer sonido del
c.3), tiende a segregarse, y es el texto el factor integrador, que lo asimila al primer

agrupamiento de alturas.
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Alturas:

« En simultaneidad:

» QOrganizaciones modales.

El uso de modos es un punto en comun entre Melancolia, Desolacién y
Esperanza, piezas del mismo ciclo.

En Melancolia, tomando el repertorio de notas desde c.1 a 5, tanto en la
voz como en el piano, el punto de polarizacion es sobre la, y el modo dérico. De ¢.7
a 9, donde aparece el sol# como tdnica, el modo es eolio sobre sol#. En c.6, el paso
entre los dos modos esta oscurecido con fax, fa#, sol#, do#, re#, y se define
nuevamente sobre el sol# en c.7, en la voz y en la m.d. del piano en eolio de sol#.
Son dos modos a distancia de semitono y de esta manera aparece el cromatismo
implicito. Al usar escalas de la y de sol#, auditivamente esta dando una relacion
semitonal entre todas las notas. En c.8- 9 esta re# y su tdnica sol#, pasa luego a la
eolio. En ¢.10-11 hay acordes triadas paralelos de re#, do#, si, la, re, do, si y la, y este
ultimo acorde define nuevamente la triada del modo eolio de la. En ¢.12-13 se
establece el modo de mi por presencia en el bajo y en la nota mas aguda del piano.
En los dos ultimos compases hace una bipolarizacion entre los dos modos, de la 'y de
mi.

Del tratamiento de la altura de esta cancion, se demuestra una sucesion
de modos y relacion por 5tas. de las fundamentales: la dérico, sol# eolio, la eolio y

mi eolio- frigio:

la eolio
KIa dorico JQOI# eolio A la eolio Ami eolio-frigio Y
cl 6 7 9 10 12 12 13

Si tomamos sdélo el repertorio de notas, dadas por la voz separada del
piano, podemos determinar que en la pieza existe una mixtura entre lo tonal y lo
modal. La linea vocal tiene tonalidades implicitas en las cuales no aparecen las
tonicas.

Esas tonalidades, en la linea vocal sola, tienden hacia sol en ¢.1-3; a mi
en c.4-5; a Mi_ mayor en c.6-7, y nuevamente a mi en ¢.9-11. En c.1-3, se llega a re

como nota climax que es dominante de sol. En el mismo ¢.3 va a mi, y en c.4-5 se
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establece por nota repetida del si(su dominante) en mim.. A partir del c.6 y 7 vaa un
Mi_Mayor implicito, y en ¢.9-11 la nota repetida y el giro descendente tiende a
terminar en_mi. La armadura de clave coincide con una tonalidad principal que tiene
la funcion habitual del sistema tonal, pero la armadura de clave coincide, no con una
tonalidad sino con un modo predominante sobre el cual estd trabajando. Hay,
ademas, otras ténicas que se imponen en las melodias, y lo hacen por presencia o por
notas climax; por lo tanto, se puede decir que en la obra no hay una Unica ténica. En
este caso Siccardi, sin presentar una armadura de clave, trabaja diferentes tonalidades
0 modos, Y lo hace a través de alteraciones accidentales.

Por lo tanto, presenta estas mixturas cuando en c.1 a 5, la voz integrada
al piano es parte del ddrico sobre la. y se queda en mi (como su dominante),

mientras el piano afirma ese la como ténica. Si tomo la voz sola, ella suena a Sol

Mayor, con re nota climax como dominante y a mi_menor con la repeticion de si
como su dominante (entre Sol y mi hay una relacion de relativas).

La articulacion arménica de la pieza es la siguiente:

c.l 34 7 9 11
4 Y 56 A 4 A
Voz  Sol mi [ mi ¥ Mi ) Mi
Piano la
\_laddrico __A_mi A____sol# re#t  sol# Ala miJ
c.l 3 3 6 7 10 10 13
Alturas:

«+ En simultaneidad:

» Polarizaciones por presencia.

Siccardi usa las notas pedales para generar fundamentales: en c.1 a 3,
la textura pianistica presenta dos planos armonicos: en la m.i., un acorde pedal tenido
sobre la, que esta formado por superposicion de 3ra.m + 5ta. justa, y en el otro
plano, presentado en la m.d., con acordes triadicos paralelos. Algunos con intervalos
de 3ras.+ 2das. con movimientos de negra. En c.3 a 6 aparece un pedal sobre mi.

En c.7, se jerarquiza el sol#, por su localizacibn como nota extrema
aguda en la m.d., en comienzo de compas; Yy en el registro grave en el Gltimo tiempo

del compés (m.i., en el piano). En la voz, también se jerarquiza dicha altura por
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aparecer en el registro agudo, en el comienzo del compas, métricamente mas
apoyada, con duracion mas larga y como nota climax : sol#5. En el ¢.8, con ausencia
total de la voz, el piano presenta re# con la superposicion de 5ta. justa en m.i.; en
m.d. aparece el acorde de re# menor. En el ¢.9 vuelve sol# como fundamental.
Texturalmente, se produce una situacion semejante a la de los primeros compases,
s6lo que con una redistribucion de intervalos, en lugar de 3ra + 5ta.(c.1 sobre la) es
5ta. + 3ra.(c.9 sobre sol#). Con relacion a la jerarquizacion del sol#, sucede lo mismo
que en c.7: se da nuevamente en los extremos de la m.d. del piano y la voz; quiere
decir que el c.9 tiene una asociacion con el c.1, en relacion a la textura e intervalos, y
con el ¢.7 por tener la misma fundamental. A partir de la mitad del c.10, reaparece la
como fundamental, y se mantiene como tal hasta la segunda mitad del c.12, en el
cual aparece el mi como fundamental en el bajo y en la parte superior. Finalmente,
terminaen mienc.12 a 13.

En la parte central de este agrupamiento, el sol# se presenta a modo de
dominante de la. Los dos sol# climax estan en c.7 y 9 respectivamente, y en el centro
(en c.8, en el bajo), su dominante re#.

Esquema de polarizaciones:

la mi  sol# re# sol# la mi
N J )
c.1 6 7 8 9 10 10 13

Las fundamentales sefialadas en el esquema, se agrupan formando tres
unidades desde el punto de vista arménico: c.1 a 6: la-mi; c.7 a 10: sol#-re#-sol#; y
c.10 a 13: la-mi, como si fuera una reexposicion. Esta disposicion genera una
simetria bilateral.

Esta situacion esta favorecida desde el punto de vista ritmico en el piano
ya que en el ¢.8 hay un cambio textural y la ausencia de la voz. En c¢.1-7, persisten
las negras o negras y corcheas; en c.8 aparecen fusas-semicorcheas y corcheas, y
luego, en ¢.9 -13 vuelven nuevamente las negras. Por lo tanto, en lo ritmico hay una
simetria bilateral dado respecto de lo que sucede en el ¢.8, en el centro de la pieza.

Desde el punto de vista de la textura, también, en el ¢.8 hay una
articulacion dada por la presencia del silencio de la voz y el posterior recomienzo de
la linea vocal, pero desde el punto de vista arménico hay una continuidad dada por la

presencia de sol#-re#-sol#. Lo sefialado anteriormente denota la presencia de una
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doble articulacion, lo que favorece la continuidad de la pieza. La caracteristica
textural del piano se da por la superposicidn de planos armdnicos sobre pedales.

La articulacion armonica de la pieza es la siguiente:

c.l 34 7 9 11
4 Y 56 A\ - A\

Voz  Sol mi [miV Mmi ) Mi

Piano la
\_ladérico __A_mi A____sol# re# sol# Ala m
c.l 33 6 7 10 10 13

Por lo expuesto, se deduce que si superponemos las articulaciones del
piano (dadas en funcion de los grupos armonicos y de su ritmica), de la linea vocal,
de la textura y del texto, se puede determinar que existe un juego de articulaciones
gue no van coincidiendo: hay una articulacién maltiple que favorece la continuidad

de la obra.

Se debe sefalar la relacion de 5tas entre las fundamentales: la - mi, sol#
- re# y la— mi. A la vez estos grupos entre si, nos da una distancia de semitono: la-
sol#-la. Son tres grupos de 5tas separados por semitono, hay un cromatismo
implicito. Remarcamos una simetria bilateral, tanto en la-mi//sol#//la-mi, como en
sol#//re#//sol#, lo que favorece la integracion de la obra. En esta obra el movimiento
de las fundamentales establece polarizaciones por presencia y no por un sistema

funcional.
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Tus cuatro Romanzas (1929): Melancolia: intervalica estructural:

® ®
s T 377 37T T3

; ST AT W

fo i3 —oa

- et - gi's - &
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C.2
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T

T
e
. * ® - 3T Eepertorio:
- T+ 1 2+ 3m 24T+ 57=8T 4y Combinacitn
L
%7 Pm + Tm 3) 4T + 47 T+ 3m+47
i3 A +7m
@‘“"- Acorde 7°, sin 5®
-‘ﬂ:—::_'_.' - (30 Triada con notas agregadas; C.2-3-5-6-7-10-12-13
H—=" (GC0 Acordes triadas paralelos
-5
_'!'..
5t
Ritmo:

» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.
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> Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.

En Melancolia, en la linea melddica y en el piano, podemos decir que
trabaja con una métrica perceptible, que alterna con una tendencia a la ametria, la
cual deriva de la no coincidencia entre acentos ritmicos y acentos métricos.

Esta tematica es ampliada en interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y
texto.

= El analisis de esta piezas nos lleva a determinar que Siccardi, en
el aflo 1929, conoce y maneja fluidamente la ritmica pulsante, el metro fijo y la

ametria.

> Principios de agrupamientos de duraciones.

De manera semejante a lo que se tratd respecto de la altura en el item:
principios de agrupamientos de alturas, también se aplican los principios gestalticos
de asociacion por semejanza y por proximidad en el dominio de lo ritmico,
encontrando grupos de duraciones asociadas, mientras que otras quedan en una
situacion particular de aislamiento o segregacion entre agrupamientos. Presentamos

el andlisis de la ritmica de la primera macrounidad formal de Melancolia:

1° agrupamiento ritmico 2° agrupamiento

En el c.1-2(‘j\. ), las cinco primeras corcheas de tresillo se asocian entre
si por semejanza y a su vez funcionan como una anacrusa hacia la figura de mayor
duracion que sigue. En el c.2, las tres corcheas que siguen tienden a asociarse con la
blanca. Estos dos grupos ritmicos forman el primer agrupamiento ritmico. En el ¢.3,
los dos tresillos se asocian tendiendo a formar dos grupos ritmicos que constituyen el

segundo agrupamiento ritmico. En cada una de las microunidades presentadas se da
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el hecho de que las figuras de menor duracién sirven de anacrusa de la figura de
mayor duracién con la cual se asocian constituyendo una unidad: ¢.1-2 (J\, ), C.2 (J )
y c.3. Esto evidencia que la unidad esta4 construida en base a un principio ritmico
predominante que es el de anacrusa —acento. La primera negra del c¢.3, queda en
consecuencia, en una situacion aislada, o sea tendiendo a no asociarse ni con el
agrupamiento ritmico anterior ni al que le sigue por los motivos que hemos expuesto.
Sin embargo, esa negra esta integrada a la unidad ritmica anterior por el texto,
especificamente por el final del verso, en la ultima silaba de la palabra larga. En este
caso el texto estd sirviendo para integrar esa figura, que desde el punto de vista
musical tenderia a quedar aislada.
= La duracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto

podemos decir que es un factor recurrente en las mismas y un rasgo caracteristico

en el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde el punto de vista situacional, se
ubica en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte intermedia de
las mismas).

Agrupamientos ritmicos:

\ )\ ]\ ) \ ) \ J I

Mansedumbreotoial e tar-de lar - ga so-bre los a-la-mos ~ 0-ro muer - to delsol  queen-laho-ja- ras - ca se des-ho-ja y e -cuer-do

\ N I\ ) J o~
\ J \ ) | —

Articulacién del texto

» Jerarguias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestéltica y teoria de la musica, ya
explicados, se determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales

diversas. En esta pieza, los casos son:
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b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Melancolia: c.1 c.2:

N RAIR AN

Man-se-dumbreo-to-ial de tar-de lar - ga

e o B

T

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico que converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccion acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica
no acentuada versus un acento de la palabra. Esta situacion genera ametria.

Melancolia c.4-5:

' ﬁ
b-rr—r=rr

0=r0 muer = K]

L

= Este tipo de situaciones, favorece la percepcion de la métrica o

ametria en las obras.
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Caracteristicas morfoldgicas:
» Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Atrticulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.
Texturas: Tipos texturales predominantes:
> Polifonia monorritmica.
> Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompanada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Melancolia. Los
esquemas corresponden a:

I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-

disociativas en las duraciones y en las alturas.

I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.

I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I.- Melancolia.

|.-Articulacion de la msica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

Man-se-dunbreo-to-fial de tar-de lar - ga so-bre los a-la-mos o-ro muer - to delsol queen-laho-ja - ras - ca se des-ho-ja y tu re - cuer - do
\ J\ J\ ) \ ) \ o
\ ) \ ) N J

Articulacioén del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

Man- se - dum- breo-to- fial \de tar-de lar - ga} so-bre los  4-la-mos O-ro muer-to del sol queen laho-ja - ras-ca se des-ho-ja - - - Y tu re- cuer-do
\

N J N J \

Articulacién del texto

82 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):

I.- Melancolia.
I1.-Articulacion de la parte vocal:
r Y4 ' \
| —3— 3T 2 33— —3— 4 5 6 7 8 9 10 11
= oo —e e —f7—— fo T — |
\Man-se-dum-breo-to-ﬁali de tar-de lar- ga so-bre los é-la-mos} \O-ro muer - to del sol__ queen laho-ja - ras - ca se des—ho-j3 - - - \Y tu re - cuer - do ;

I1.-Articulacion del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano: por cambios de textura. La articulacion multiple que se produce favorece la continuidad del piano.

rcl 3 4 7 8 9 11
Voz: r sol mi Y 5 6 A 4
por campos < ([ mi Y Mi \ Mi
tonales

~

>
Piano: la
Por campos < \la dorico Ami A_sol# re# sol# Ala mi
tonales N cl 3 3 6 7 10 10 13

~

m.d. c.l 7 8 9 13
Piano: . [ Y Y \
por textura

\ N
m.i. cl 5 5 13

IV.- Textura: polifénica monoritmica. La articulacion multiple se produce entre las articulaciones del piano por el ritmo, de la linea melddica,
del texto, la que resulta en funcidn de los centros tonales con la superposicion de planos armonicos sobre acordes pedales.
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Texto:
Mansedumbre otofial de tarde larga sobre los alamos
Oro muerto del sol que en la hojarasca se deshoja
Y tu recuerdo

Los puntos a tratar son:

» |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Tus cuatro romanzas” escrito por Leopoldo Lugones,
presenta en cuatro estrofas, la descripcion de las estaciones del afio y una relacién
amorosa. El poeta hace una segmentacion y varia el orden de las estaciones: otofio,
invierno // verano y primavera. Honorio Siccardi escribe una pieza con cada una de

las estrofas referida a cada estacion.

Melancolia: estrofa compuesta por tres versos de rima irregular, los dos
primeros de arte mayor (16 y 15 silabas), el tercero de arte menor (5 silabas); este
ultimo verso mas corto que el resto, aparece en las tres primeras piezas, a la manera
de un verso de “pie quebrado”, propicio para la reflexion por el silencio obligado que
provoca; no posee rima. Contiene una personificacion en el comienzo: mansedumbre
otofial (...), luego una metéafora impregnada de imagenes puramente visuales: tarde
larga (...), oro muerto (...) y lo asocia al Gltimo verso, al recuerdo de su amada.

Todo relacionado con el titulo.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.
En Melancolia, se observa que en la 1° u.f., el sistema organizativo de
alturas y duraciones nos presenta una linea melddica basada en grados conjuntos y
nota repetida; por lo tanto, los Unicos dos saltos (4j. y 3m.) que aparecen en el centro
de esta u.f. (c.2-3), funcionan melddicamente como factores de variedad, acompafian
palabras semanticamente significativas: la tarde larga y quedan integrados en base a

la continuidad de sentido del texto.

144



10
1 1 i i 1 ' i
L L . t .
K %  — | —
é:ii.-..'.l.‘i'l' 'J'!!'.:dl:c..'.' - '35
¥ F ri1 L FEF

Mamese - dum-bres-to - fial de tar-de lar - pa so-bre s & - la-mos

v 1L.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.

En Melancolia, el punto climax de la linea vocal se da en la palabra
hojarasca, con la nota sol#5 ( c.7), la cual coincide con las notas climax del piano,
tanto en la m.d. como en la m.i.. En este punto se produce el maximo ambito de
alturas utilizado en el instrumento (sol#6 — sol#2). Este hecho esta reforzado por el
acento métrico y agdgico. La palabra hojarasca, que acompafia a la nota climax,
remarca a modo de anticipo y presagio la situacion de despojo y olvido implicita en
la u.f. final: Y tu recuerdo, construida con la repeticion insistente del mismo sol#,
pero una octava mas grave: sol#4, que desciende por grados conjuntos a fa#4, para

concluir.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.
En Melancolia, la relacion de polarizaciones por presencia de la linea

vocal con el texto es: re (c.2): larga; mi (c.4-5): oro-sol; sol# (c.7): hojarasca, sol#

(c.9-10): y tu recuerdo. Los sustantivos son: oro, sol, hojarasca, recuerdo y el
adjetivo es: larga.

Las polarizaciones del piano estan dadas sobre: la y mi (su dominante) en c.1-6; sol#,
re# (su dominante) y sol#, en ¢.7-10 y la y mi, en ¢.10-13. La y mi inician y cierran
la obra, generando una simetria bilateral con el sol# en el centro Entre la linea vocal
y el piano se presenta una superposicion de polarizaciones, y las sucesivas tonicas
remarcan significativamente el sentido de las palabras que acompafan. En la linea
vocal, comienza con re / larga: se refiere a una tarde de otofio, impregnada de

colores propios de la estacion. Llega asi a una polarizacién en comun entre la voz y
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el piano: mi: oro-sol, que nos lleva hacia la nota climax y polarizacion de sol#: que
en la hojarasca: es el despojarse, el perder. Esto marca la primera y maxima tensién
de esta situacion de soledad que se va a prolongar en cada una de las canciones del
ciclo. El piano solo, c.8, polariza en re# (dominante de sol#) con el silencio de la
voz; continlia y anticipa la aparicion de la misma, la cual con sol# dice sus Ultimas
palabras: Y tu recuerdo, con valores largos, notas repetidas y grados conjuntos
descendentes. A modo de cierre vuelve el piano a establecer la polarizacién en la-
mi., que con acordes paralelos y valores largos, prolonga suavemente este alejarse
de ella.

Es de destacar que hay una relacion entre las diversas polarizaciones de
la linea vocal y el sentido del texto. La relacion entre las polarizaciones de la voz es
de re —mi-sol#, (relacion diatonica). La linea melddica que sostiene al texto tiene una
polarizacion distinta en el comienzo: re con la palabra larga referida a la tarde de

otofio, luego retoma la polarizacion en comin con el piano: mi-sol#: oro — sol —

hojarasca , es el despojarse de lo mas preciado, y concluye con sol#: Y tu recuerdo,

es lo Unico que le queda de ella.

1° 2° 3°
\j

. & . — L a— - i :"5'! & =
%11‘“,1,14 [ .-_,-'.rra.'-f " H = e
=

H " h . 1 H
B Vv Fr F ¥ + 5~

> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico vy acento del
texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y
principios constructivos en la linea melddica.
En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agdgicos de la musica.
En Melancolia, tomaremos como ejemplo la primera macrounidad
formal de la voz, (c.1-3), donde se verifica que las tres microestructuras que la
conforman tienen una direccion ascendente, terminando cada una de ellas con su nota

mas aguda; a la vez coinciden con las silabas acentuadas del texto. En el dltimo caso
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esta situacion acentual esta reforzada por la reiteracion de la nota si4, o sea que la
parte de desinencia esta reiterando y reforzando la nota sobre la cual se dio el acento.
El Unico intervalo de 4justa esta integrado por el texto y refuerza con su direccion la
acentuacion de la palabra: larga.

— — o
S e A e B o TN — 1) — . — L —
Sy S I m— — — 3 E— - ——— -l.‘--_l_l_l-'\‘--
[y o @ o @ &) @ o @ [ F @ o @& (& & & ¢ '3
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42, n.r.

Manse - dum-breo-to - fial____ de tar-de lar - ga so-bre los _4-la-mos

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.
Los factores sefialados producen una asociacion por semejanza entre las tres

microunidades, porque obedecen al mismo principio constructivo dentro de la

estructura mayor, y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la intervalica.

20 30
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O-romuer - to del sol__ queen laho-ja - ras - ca se des-hoja - - - Y tu re-cuer - do

En las u.f. que van del c.4 a 11, hay recurrencia de los factores explicados, que por su
repeticion y ubicacion estratégica complementan y refuerzan su funcion integradora

en relacion a la intervalica y la situacion acentual del texto en el total de la obra.

v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento del
texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agdgica), el acento métrico y el acento del texto.

En Melancolia y en cuanto a los acentos ritmicos en la 1° u.f., hay 3 de
ellos que se encuentran en: otofial, larga, alamo y en la 2° u.f. hay 4 acentos: muerto,
sol, hojarasca, deshoja. Se marca una distincion entre: a) acento ritmico no
coincidente con el acento métrico, generando sincopa, en: otofial, muerto, sol; b)
acento ritmico coincidente con acento meétrico, en: larga, alamo, hojarasca; y

deshoja.
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De un total de 7 acentos: se tienen tres en sincopa, uno que coincide con acento
métrico y tres con acento sobre comienzo de tiempo. Podemos decir que trabaja con
una métrica perceptible que alterna con una tendencia a la ametria.

1° 20
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Manse - dumbreo-to - fial___ de tar-de lar - ga so-bre los 4 - la-mos O-romuer - to del sol__ queen laho-ja - ras - ca se des-hoja -
En la 3era. macrounidad formal (c.9-11), se produce una articulacion de
la masica, sobre un texto continuo: Y tu recuerdo. Esta situacion se da porque los
acentos ritmicos estan predominando por sobre los acentos del texto:
30

- \Y tu re - cuer - do‘},

Hay un acento métrico sobre el monosilabo Y (conjuncion que tiene un
rol subsidiario en el discurso), luego aparece Tu, acentuado agdgicamente (es un
adjetivo posesivo importante por su funcion, al anteceder a recuerdo). El sustantivo:
recuerdo, cobra méas importancia y jerarquia desde el punto de vista del significado,
al ser el tema central del poema y por tener el acento métrico y principal en la linea
melddica. El texto se articula en dos unidades: y tu — recuerdo, obedeciendo a los
principios gestalticos, que generan dos agrupamientos de duraciones.

El compositor, a Y le da una importancia métrica, que enfatiza por la coincidencia
con el ataque del piano; luego jerarquiza tu, no métrica sino agégicamente; y por
ultimo, re-cuerdo también posee importancia por su acento métrico. Pero donde se
da la contradiccion en relacién a la importancia acentual del texto y la importancia
acentual de la musica es en Y tu. Por lo tanto, se puede decir que el compositor, a
través de la musica, esta produciendo una situacion articulatoria mediante la cual
contradice las tendencias articulatorias del texto, las cuales responden y estan
relacionadas a la sintaxis y al significado del mismo. Los acentos musicales
predominan por sobre los acentos del texto: Y tu queda segregado desde un punto de
vista semantico, interrumpiéndose la unidad de significado. No ocurre asi, con lo que
sigue: recuerdo. Es un caso en que se fuerza al texto a articularse en dos partes
mediante el acento agogico que se da en el segundo sol#4 del c.9; ademas, este
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acento agogico cae sobre un tiempo débil. En cambio en re-cuerdo hay coincidencia

métrica y acentual.

v' 1V.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la musica, ya
explicados, se determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales
diversas. En esta pieza se dan los casos:

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas), y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto en el final de una microunidad formal.

Melancolia: ~ c.1: c.2.
. v > b
r 1 " P 1 - —y
ﬂﬂ‘f-f-r - ——
rrr FF HFFK’ r
Marrse-durmbreo-to-fial de tar-de lar - ga

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccion acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica

no acentuada versus un acento de la palabra. Esta situacion genera ametria.

.
bd-pr—r—Trr

=10 muer = 8]

.

Melancolia c.4-5:

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las
jerarquias acentuales favorece la percepcién de la métrica en obras donde las figuras
de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacion meétrica en el ler.

tiempo o en parte de tiempo del compas y silaba acentuada de la palabra convergen
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hacia el acento ritmico y del texto en el final de una microunidad formal o u.f.i.. El
ultimo caso d.- esta relacionado con la formacidn y percepcion de la ametria.

= Las palabras involucradas, cobran importancia por las
interrelaciones entre los acentos ritmico, métrico y del texto y su significado en el
mismo. Por lo tanto, se sefiala que la musica esta en funcion del texto y es éste el
factor integrador en el tratamiento de las jerarquias acentuales, por la continuidad de

sentido del mismo.

>  V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v' V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las alturas
y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de
las alturas

Aplicando el principio gestaltico de semejanza sobre la intervalica, se
presentan agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en grados
conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de aislamiento

0 segregacion de ciertos sonidos.
En Melancolia, se presenta, en c.1-2, el primer agrupamiento de alturas:
fa# a re, caracterizado por un repertorio basado en grados conjuntos, al igual que en

c.3, desde fa# a si, formando el segundo agrupamiento de alturas:

1° agrupamiento de alturas 2° agrupamiento
s N \r h
0
. - e " ——
Man- se - dum- breo-to- nal de tar-de lar - ga so-bre los 4-la-mos
N J

Por lo tanto el la, del c.3, tiende a no asociarse con el fa# que sigue
(porque todo lo que sigue son grados conjuntos) y tampoco con el re anterior (porque
la distancia es mayor). Como consecuencia, el la, primer sonido del c.3, tiende a

segregarse, y es el texto el factor integrador, que lo integra al primer agrupamiento
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de alturas. Este caso constituye una particularidad en cuanto a la segregacion de una

altura, que logra integrarse a través del sentido del texto.

= V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.

De manera semejante a lo que se tratd respecto de la altura en el item:
principios de agrupamientos de las alturas, lo mismo se aplica en el dominio de lo
ritmico a partir de los principios gestalticos de asociacion por semejanza y por
proximidad, encontrando grupos de duraciones asociadas, mientras que otras quedan
en una situacién particular de aislamiento o segregacion entre agrupamientos.

Presentamos el analisis de la ritmica de la primera macrounidad formal de

Melancolia:
4 N\
4 Y \( N\

1 2 3 4

1 g 3 3 —3— —3—

—, “—
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1° agrupamiento ritmico 2° agrupamiento
Manse-dum-breotofial ~ de tarde lar- ga so-bre los &la-mos.

La primera negra, del c.3, esté integrada a la unidad ritmica anterior por
el texto, especificamente por el final del verso, en la Gltima silaba de la palabra
larga. En este caso el texto esta sirviendo para integrar esa figura, que desde el punto

de vista musical tenderia a quedar aislada.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,

estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso: en la parte
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intermedia de las mismas), estan integrados por el texto y remarcan silabas de

palabras, cuyo sentido las hace significativas, en el total de la cancion.

Melancolia: de 3u.f: 1. //1.//-. /I

El texto es: tarde larga; oro muerto del sol.

Agrupamientos ritmicos:

\ N\ )\ ) \ ) \ ) | E | W
Mansedumbreotoal ~ de tar-delar - gasobrelos a-lemos — o-1o muer - to delsol  queen-laho-ja- ras - ca se des-ho-fa v ower-do

\ |\ |\ ) J \ | —

\ ) \ ) \ )

Articulacién del texto

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre
musica y texto.

A modo de ejemplo, se presenta el analisis articulatorio en la parte
musical de la voz y el texto, determinando el modo articulatorio que se produce en la
primera macrounidad formal y u.f.i. de Melancolia.

En la primera macrounidad formal se da una coincidencia en cuanto la
interrelacion articulatoria entre la musica y el texto. De c.1 a 4 se presenta una u.f.
cuya articulacion esta dada - en la musica- por separacion, y lo mismo sucede en el
texto respecto de la significacion de la frase. En cambio, en las u.f.i. hay coincidencia
y no coincidencia entre la interrelacion de musica y texto.

Tendencia articulatoria de la musica

X
r
1 —3— T3 2 33— —3— 4
7% i S— —N——r n —— :\ n ’ T
e . S ™ e ™ S s I S S . .
ANIVAES 3 e e - Il T 1 Il I ue - Il Il 1] I
o # | 14 yr— W Yy v r
Manse - dum-breo-to - fial___ de tar-de lar - ga so-bre los 4&-la-mos
\ ) | ] | J
N J
Tendencia articulatoria del texto X

8 Parte intermedia: 1.
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La primera u.f.i.(c.1-2) presenta coincidencia articulatoria en cuanto a la
interrelacion entre musica y texto. En cambio, entre la segunda y tercera u.f.i., la
linea vocal tiende a articularse entre los compases 2 y 3, porque se genera una
segmentacion dada por la duracion mas larga ( J , en el sonido mas agudo (re), y
favorecido por el factor acentual de la palabra (lar-ga). En cambio el texto continda
hasta el ¢.3 (J ): de tarde larga. Esta no-coincidencia, en los c.2-3, es la resultante
del proceso de elision entre los dos aspectos: musica y texto. O sea que en el c.2,
donde la mdusica tiende a articularse, el texto tiene continuidad; en tanto que en el c.
3, hay un punto de articulacion o de inflexion del texto y, por el contrario, la masica
no presenta ningun proceso articulatorio. Esta elision es un modo de articulacion
entre u.f. - tanto en la musica como en el texto- que por presentar elementos en
comun confiere continuidad al discurso, sea musical o literario. La elision entre los
dos aspectos favorece la continuidad de la u.f..

Se presenta a continuacion el esquema completo de Melancolia, para
mostrar las coincidencias y no-coincidencias articulatorias en la interrelacion entre

musica y texto, y avalar lo expresado en parrafos anteriores.

Musica X X X

Manse- dumbreo-to - fial __ de tar-de lar - ga so-bre los 4 la-mos O-romuer - to del sol_— queen laho-ja - ras - caT desshoja - - - Y w0 ore-cver-do

\\ ) | ] 1 l}\l )

Texto X X

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal vy texto.

En el esquema completo de Melancolia se muestran las coincidencias
articulatorias a nivel de macrounidades formales generadas por separacion. Las tres

u.f. se ubican de la siguiente manera: 1°u.f.: c.1-4, 2° u.f.: c.4-8 y 3°u.f..: c.9-11.

153



Musica

{\’Ianse-dun}bre&lo-ﬁali de tar-de lar - ga so-bre los &-la-mos I O-romuer - to del sol_ queen laho-ja - ras - case deshoja - - - Y tu re-cuer - do—
\ )

Texto

» V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..
En el esquema de esta pieza se marcan las coincidencias articulatorias a
nivel u.f. y u.f.i., generadas por separacion y yuxtaposicion, y las no-coincidencias
articulatorias en las u.f.i., generadas por elision y por linea vocal articulada con texto

continuo.

Musica X X X

Manse- dunrbreo-o - il de tar-de lar - ga so-bre los 4- la-mog O-romuer - to del sol_— queen laho-ja - ras - caT desshoja, - - - Y tuore-cuer - do—

L ) | ] |
\ J \ ) S

X X

Texto

En Melancolia, las coincidencias articulatorias de mdsica y
de texto definen tres u.f. generadas por separacion. En las u.f.i. las coincidencias
articulatorias se ubican en: 1° u.f.: c.1-2 y 2° u.f.: ¢.4-6, por yuxtaposicion. Las no-
coincidencias se dan en: 1° u.f.: ¢.2-3, en 2° u.f.: ¢.6-7, por elision y en 3° u.f.: c.9,
por articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo. Por lo tanto la 1° y 2° u.f.
comienzan con u.f.i. segmentadas y terminan con no-coincidencia articulatoria,
favoreciendo la continuidad en el final de cada u.f.. Este ultimo hecho se presenta en

la 3° u.f. El texto, nuevamente, actia como factor integrador.

v V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia

de esta u.f.f.. (ver capitulo V)
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“Tus cuatro romanzas” (1929)

Desolacion

Alturas:

< En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea meloddica.

En las tres macrounidades formales de Desolacion, el disefio de la linea
melddica diatonica tiende a una homogeneidad intervalica, presentando
caracteristicas similares a Melancolia.

Los disefios de la linea vocal se presentan de la siguiente manera: 1°
(c.4-6): es ondulante dentro de un ambito restringido (solb4-reb5), predomina grado
conjunto y nota repetida; 2° (c.7-11): es ondulante con la misma intervélica y dentro
del mismo ambito (fa4-do5), pero concluye alternando saltos de 4j., 5j. y 4justa con
cambios de direccién y 3° (c.12-14): es casi estatico, con nota repetida y grado

conjunto descendente, que sintetiza la intervalica predominante en las u.f. anteriores.
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Los saltos mencionados funcionan melddicamente como factores de
variedad (c.9-11). Los intervalos-nexos entre las u.f. son grado conjunto entre 1°y 2°

u.f. (c.6) y 3ra. mayor entre la 3° y 4° u.f. (c.11-12).
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» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Desolacion, la situacion de nota climax se da sobre el sonido do5, c.
10, en la palabra grande, y esta reforzada por la armonia y nota climax del piano en
m.d., en una situacion similar a la presentada en Melancolia. Este do5, ha sido
tomado y dejado por los Unicos saltos de la pieza (5justa asc. y 4justa desc.); de esta

genera tension y anticipa la soledad producida por la ausencia de la amada.

No - chedeinvier-no  so - llo-za-daen llu - via fue-goi-ni-til en la chi-me - ne - a enlaal-co-ba de-ma-sia - dogran - de y ftuausen - cia

> Principios de agrupamientos de alturas.

En Desolacion se da la misma situacién que en Melancolia. Esta
temaética es presentada al tratar: Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

Alturas:

++ En simultaneidad:

» Organizaciones modales.

El uso de modos es el punto en comin con Melancolia, Desolacion y
Esperanza, del ciclo Tus cuatro romanzas (1929).

En Desolacion, segunda pieza del ciclo, aparece una textura
contrapuntistica, que presenta escalas tonales y modales y polarizacion multiple.

La polarizacion que se da en el bajo del piano es por presencia, sobre fa
(c.1- 4- 9- 13). Utiliza un modo sobre fa, tanto dorico como frigio y eolio. Al analizar
individualmente cada linea se encuentra como resultante una doble polarizacion
lineal en las voces del piano, lo cual genera una polarizacion mdltiple. En el
comienzo, en m.i. del piano, encontramos una bipolarizacién sobre fa dérico (re) y

sobre sib, y luego sigue fa eolio (reb) en el resto de la pieza. En la m.d., parte media
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del piano, en forma sucesiva presenta giros pentaténicos en fa (c.1-2), fa frigio (solb)
y fa eolio (sol) (c.3-10), do y simultaneamente sib-Reb(c.11-14).

Las polarizaciones fundamentales que se presentan en la linea vocal se
dan, al comienzo, por 5tas.: Reb(c.5) y Lab(c.8); luego sobre fa(c.9) como
polarizacion central y en comun entre la voz y el piano, y do como su dominante

(c.10-11); y por ultimo Reb (c.12-14). Todas las polarizaciones son trabajadas por

presencia.

Voz Reb(c.5) | Lab(c.8) \ fa(c.9) Ado }Reb(c.lZ)
| || 88 1010 l\ J
4 6 6 11 12 14
Reb
m.d.:| pentat.fa(c.1-2) | lfa frigio—eolio- - - - - - ----- - \di}\sib(c.ll)
1 3 3 1010 11 14
Piano:sib - - - - - -

1 14

La linea vocal sola presenta un importante grado de independencia con

respecto al piano, pero sin embargo se integra al total desde un punto de vista
textural. Esta situacion esta reforzada por la semejanza ritmica y la utilizacion de un

mismo ambito registral para la voz y el piano.

= En sintesis, Siccardi utiliza en forma conjunta escalas y modos
(en este caso con una textura contrapuntistica), y son tratados desde el punto de vista
de la polarizacion por presencia y polarizacion maltiple, que lo ayudan a alejarse de
la armonia tonal —funcional. En varias de sus obras se da esta mixtura entre lo tonal y
modal.
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Alturas:

« En simultaneidad:

» Polarizaciones

v" Principio de bipolarizacion.

De acuerdo a los tipos de interrelaciones entre los puntos de polarizacién
y a la integracién o independencia de los planos armonicos se da una polarizacion
principal y otra secundaria entre voz y piano. La linea vocal puede crear una
polarizacion secundaria subordinada a la principal del piano o viceversa. Esta
situacion favorece la bipolarizacion.

En Desolacion, segunda pieza del ciclo “Tus cuatro romanzas™ (1929),
por su textura contrapuntistica, se demuestra el caso antes mencionado.
La polarizacion por presencia en fa (c.1- 4 -9- 13) se da en el bajo del piano,
utilizando un modo sobre fa, tanto dérico como frigio y eolio. Desde el c.1 la linea
del piano presenta un principio de bipolarizacion entre fa dorico y sib, en forma
simultanea. En c.1 a 3, en la m.d. del piano se presenta una linea pentafénica en fa,
luego un eolio sobre fa. Luego, en m.d. y m.i., con el sonido sol bemol y sol trabaja
entre un frigio y un eolio sobre fa (c.4 a 8); en estos momentos la linea vocal esta
polarizando sobre Reb y Lab. Recién en el ¢.9 se escucha una polarizacion en comun
entre la linea vocal y el piano, con fa como ténica, y en c.10 aparece el do, como su
dominante. Desde el final del c.11 a 14, en la m.i. el piano continGa y concluye en
frigio sobre fa; en la m.d. hay un doble juego simultaneo de sib y Reb, mientras la
voz trabaja en Reb. Fa es el punto de polarizacion.
Por otra parte, en la voz, el reb queda tenido en c.12, transformandose en una
tonica subsidiaria por presencia, al forma parte del acorde final.

Al aplicar este analisis, linea por linea, se da una doble polarizacion

lineal en las voces del piano, generando una polarizacion maltiple.

Las polarizaciones fundamentales que se presentan en la linea vocal son

trabajadas por presencia (ver esquema en paginals7).
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La linea vocal sola no es dependiente del piano, pero crea polarizaciones
secundarias subordinadas a las dos lineas principales del mismo, ya que cuando se
tocan juntos, la voz se asimila al piano desde un punto de vista modal. También
podemos agregar que, la linea melddica esta relacionada con el piano debido a la
textura contrapuntistica entre las voces. Esa linea melodica se integra por su ritmica,
semejante a la del piano, y por estar en un mismo ambito registral.

El compositor ha empleado una polarizacion constante o principal, derivada de la
jerarquizacion del piano, y otras secundarias, derivadas de la integracion o

independencia con el plano de la voz.

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.

» Tipos de campos ritmicos.

v" Pulso y metro.
En Desolacion, predomina una ametria, derivada de la no coincidencia

entre acentos ritmicos (acentos agdgicos) y acentos métricos, en los comienzos y
finales de 1°y 2° u. f. (c.4 /c.5-6; y ¢.6 /c.9-11) Yy el final de la 3°u.f. (c.12-13). En el
piano, desde el punto de vista textural (polifénica contrapuntistica), se encuentran
situaciones semejantes a las descriptas en la linea melddica.

= El andlisis de esta piezas nos lleva a determinar que Siccardi,
en el afio 1929, conoce y maneja fluidamente la ritmica pulsante, el metro fijo y la

ametria.

» Principios de agrupamientos de duraciones.

= Laduracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto,
podemos decir que es un factor recurrente en las mismas y un rasgo caracteristico
en el tratamiento ritmico.

Desolacion: ¢.12 a 14.
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v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde el punto de vista situacional, se
ubica en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en el comienzo y en el
final de las mismas):

Agrupamientos ritmicos.
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Articulaci¢n del texto

> Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestéltica y teoria de la musica, ya
explicados, se determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales
diversas. En esta pieza se da el caso:

a.- Figura de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compés) vy silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Desolacion: c.6- 8 c.8-11:
& 3 ] (L1 il
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= Este tipo de situaciones favorece la percepcion de la métrica

en las obras.
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Caracteristicas morfoldgicas:
» Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Atrticulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
> Polifonia monorritmica.
> Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompanada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Desolacion.
Los esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas,
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto,
[11.- Articulacién de la parte de piano
IV.-Textura predominante
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I1.- Desolacion.
.-Articulacion de la mUsica y el texto®.

I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

No - che-dein-vier -no  so-llo-za-daen llu - via fue-goi-nu-til en la chi-me-ne - a enlaal-co-ba de-ma-sia - dogran - de y tuausen - cia
& AN I\ AN J \ J
N \ J \ )
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
e N\ r M 4 \
e . 5 — , : .
Aoy o Pebe e G5 o hHeg e ® & — & jHeo He — Hp he e PO * Do hHeg o _hHgre ——* ————— _—————————————————————————————
2 2o ie *C oo . * re—bebe —be
No - che dein-vier-no  so-llo-za-daen Ilu - via fue-goi - na-til en la chi-me - ne - a en laal-co-ba de-ma-sia - do gran - de y tuau-sen - cia
N ) \ ) U '\ J - J
L )\ J -  J

Articulacién del texto

8 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I1.- Desolacion.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

r A4 Y4 \
4 5 63, 7 8 9 10 11 12
2 —3— I\ \ I\ | - [\ N\ | ) \ I\ \
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ANIVAES 3 ] 17 1] L I 1 1) I T 1 T T hadl 1 T - e [ T T r ] T 1 - Ilry‘é' & Lo T il |
Y v S e 7 ¥ R S — -
No - chedeinvier-no  so - llo-za-daen llu via fue-goi - ni-til en la chi-me - ne - a en laal-co-ba de-ma-sia do gran de y  tuau-sen cia
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I1.-Articulacion del texto:

[11.-Articulacion de la parte de piano:

Voz: \_Reb(c.5) ) \Lab(c.8) )\ fa(c.9) A do A Reb(c.12) )
por campos 4 6 6 8 8 1010 11 12 14
tonales \ /
Reb

m.d.: | pentat.fa(c.1-2) \_fafrigio—eolio- - - - - - ----- - J\do )\ sib(c.11) J
Piano: 1 33 10 10 11 14
por campos sib - - - - --
tonalesy m.i.; \__ faddrico-eolio- - - - - = - - - - - - - i o i a e a s e o s e
modales 1 14

IV.- Textura: polifénica poliritmica (contrapuntistica). Articulacion mdaltiple.
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Texto:

Noche de invierno sollozada en lluvia
fuego inatil en la chimenea
en la alcoba demasiado grande

Y tu ausencia

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Tus cuatro romanzas” escrito por Leopoldo Lugones,
presenta en cuatro estrofas, la descripcion de las estaciones del afio y una relacién
amorosa. El poeta hace una segmentacion y varia el orden de las estaciones: otofio,
invierno // verano y primavera.

Desolacidn: es una estrofa de cuatro versos, de rima irregular; los tres
primeros de arte mayor (10 y 11 silabas) y el cuarto breve a la manera de un verso de
“pie quebrado”, propicio para la reflexion por el silencio obligado que provoca. El
contenido del poema, referido al invierno, es descriptivo. Las metaforas se dan en el
sollozo de la noche y la imagen tactil del frio en la lluvia: noche de invierno
sollozada en lluvia; entre su persona en soledad y el hogar: fuego inatil(...),(...)

alcoba demasiado grande, y ella que no esta: Y tu ausencia.

> Il.-Interrelacion entre la linea melddica vy el texto.

v 1l.a.- Interrelacion entre repertorio intervalico de la linea
meloddica y texto.

En Desolacion, la linea vocal presenta en forma predominante grados
conjuntos y nota repetida y los Unicos saltos que aparecen estan en la 2° u.f. (c.7-11),
ellos son de 4j., 5j. y 4justa con cambios de direccion. Estos intervalos funcionan
melddicamente como factores de variedad, acompafian palabras semanticamente
significativas: demasiado grande, y quedan integrados en base a la continuidad de
sentido del texto (c.9-11).
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Andante moderato: 2°u.f.
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v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
En Desolacion, la situacion de nota climax se da sobre el sonido do5, c.
10, en la palabra grande, reforzada por la armonia y nota climax del piano en m.d.
(situacion similar a la presentada en la obra anterior). Este do5 ha sido tomado y
dejado por los unicos saltos de la obra (5justa asc. y 4justa desc.); de esta manera

parece anticipar la soledad producida por la ausencia de la amada.

> 1ll.-Interrelacion entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

En Desolacion, hay una relacion de polarizaciones de la linea vocal con
el texto: reb (c.5): lluvia; lab (c.8): chimenea; fa (c.9): alcoba; do (dominante de fa —
c.10): grande; reb (c.12): ausencia. Los sustantivos son: lluvia, chimenea, alcoba,
ausencia; y el adjetivo es: grande.

La polarizacion del piano es sobre fa, que permanece en la totalidad de la pieza. En
cambio, en la linea vocal se presenta una sucesion de polarizaciones cuyas tonicas
remarcan significativamente el sentido de las palabras que sostienen. Comienza con
reb / lluvia: naturaleza viva, estd afuera; lab / chimenea: elemento de la casa que
permite la comunicacion entre lo externo e interno, direccional; fa (polarizacion en
comun: voz y piano) / alcoba: lugar fisico, contenedor, es EL; do / grande:
dominante de fa - Unico adjetivo acompafiado por el adverbio demasiado, y también
por los Unicos saltos intervélicos de la linea vocal que enfatizan su situacion de

soledad; reb / ausencia: remarca en el plano emocional la separacion y dualidad entre
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El y ella; se vuelve a la superposicion de polarizaciones, con valores largos en lo
duracional, grados conjuntos y nota repetida en lo intervalico, denotando quietud.

El esta siempre (fa) y es la base que sostiene todo (en el piano). En cambio, la
naturaleza (reb), la relacién y comunicacion entre lo externo e interno (lab), el
momento de compartir el tiempo y el espacio (fa) y ella que ya no esta (reb), marcan
una separacion (en la linea vocal).

Es de destacar que hay un principio de choque y de separacion entre la
parte vocal y la parte de piano, derivada de la bipolarizacion entre ambos; esta
situacion esta relacionada con el sentido del texto. ElI compositor emplea una
polarizacion principal y otras secundarias, todas derivadas de la jerarquizacion de la

polarizacion en el piano y la integracion o independencia del plano de la voz.
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> IV.-Interrelacidn entre acento ritmico, acento métrico y acento del texto.

v" IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y

principios constructivos en la linea melédica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agdgicos de la musica.

En Desolacion, tomamos como ejemplo la 1° y 2° macrounidad formal
de la voz, donde se encuentran: 1.- nota repetida que coincide con las silabas
acentuadas del texto, sobre el comienzo de las u.f. del mismo: noche, sollozada,
fuego, indtil, alcoba, ausencia; 2.- giros ascendentes hasta la nota climax, que luego
descienden, y nota climax que coincide con la silaba acentuada del texto: lluvia,
demasiado; 3.- linea melddica construida por grados conjuntos, interrumpida por los
unicos saltos intervalicos de 4justa descendente, los cuales generan tension. Ademas,

los saltos intervalicos acompafan a las siguientes palabras: demasiado y grande; por

lo tanto, responden al sentido del texto y refuerzan con su direccion la acentuacion de

las silabas de las palabras involucradas.
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n.
No - chedeinvier-no  so -llo-za-daen llu - via fue-goi - ni-til en la chi-me - ne - a en laal-co-ba de-ma-sia - do gran - de

y  tuau-sen - cia

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.
Los factores sefialados producen una asociacion por semejanza entre las tres

microunidades, porque obedecen al mismo principio constructivo dentro de la

estructura mayor, y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la intervélica.

v' IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento
del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agdgica), el acento métrico y el acento del texto.

En Desolacion, en cuanto a la relacion entre los acentos ritmicos y
métricos, en la 1° u. f. hay 3 de ellos: noche, sollozada, lluvia; en la 2° u. f. hay 4
acentos: fuego, chimenea, demasiado, grande y en la 3° u. f. hay 2 acentos: vy,
ausencia. Se marca una distincion entre: a) acento ritmico no coincidente con el
acento métrico, generando sincopa, en: lluvia, demasiado, grande, ausencia; b)
acento ritmico coincidente con acento métrico, en: chimenea, y. Con acento sobre
comienzo de tiempo: a) no coinciden ambos tipos de acentos: noche, fuego; b) si
coinciden: sollozada.
De un total de 9 acentos, se tienen seis en sincopa, y tres coincidentes con acentos
métricos. Se puede decir que predomina una ametria, en especial en los comienzos y
finales de las 1° y 2° u. f. (c.4 /c.5-6; y ¢.6 /c.9-11) vy final de la 3° (c.12-13),

remarcando palabras significativas.
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v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y el texto.
A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la musica, ya
explicados, se estudian agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas.
En esta pieza se da el caso:

a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas), y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Desolacion c.6- 8 c.8-11:
= . @ T 1"
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= Este tipo de situacion favorece la percepcion de la métrica 'y
ametria en las obras. El texto se ve favorecido por la interrelacion entre acento
ritmico, métrico y del texto, y se determina como factor integrador en el tratamiento

de las jerarquias acentuales, por la continuidad de sentido del mismo.

»  V.-Interrelacion entre musica y texto.

v' V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las alturas y

duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de
las alturas
Aplicando el principio gestaltico de semejanza sobre la intervalica, se
encuentran agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en
grados conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de

aislamiento o segregacion de ciertos sonidos.
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Desolacion: ¢.9 a 11:

1° aarupamiento de alturas 2° agrupamiento
s ™ MM M s N
e e s e " C bo—bebe —be
en laal- co-ba de-ma-sia - do gran -  de y tuau-sen - cia

Este caso constituye una particularidad en cuanto a la segregacion de
alturas, que logran integrarse a través del sentido del texto al 1° agrupamiento de

alturas, El texto se comporta como factor integrador.

» V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones

De manera semejante a lo que se tratd respecto de la altura en el item:
principios de agrupamiento de alturas, también se aplican los principios gestalticos
de asociacion por semejanza y por proximidad en el dominio de lo ritmico,
encontrando grupos de duraciones asociadas, mientras que otras quedan en una
situacion particular de aislamiento o segregacion entre diversos agrupamientos.

La duracion aislada, aparece en varias obras, transformandose en un
factor unificador entre las mismas, y un rasgo caracteristico en el tratamiento
ritmico.

Desolacion: ¢.12 a 14.

y tuausen - cia

—r
N

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.
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Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en el comienzo y
final de las mismas). Esta duracion aislada estd asimilada a la estructura total de la
pieza por el sentido del texto. Ademaés, remarca silaba de palabras cuyo sentido las
hace significativas, en el total de la cancion.
Desolacion: de 3 u.f.: C®.-F.// C.-F. /I C. /I
El texto es: noche de (...) en lluvia; fuego inatil en (...) demasiado grande; Y tu

ausencia.
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v V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

= V.b.1.-Coincidencia articulatoria en las macrounidades
formales entre la parte vocal y texto.
En Desolacion, encontramos tres macrounidades formales, articuladas

por separacion enc.6y 11.

= V.b.2.-Coincidencia y no coincidencia articulatoria en las u.f.i..

En el esquema de esta pieza se marcan las coincidencias articulatorias a

nivel u.f. y u.f.i., generadas por separacion y yuxtaposicion, y las no-coincidencias
articulatorias en las u.f.i. generadas por elision y por linea vocal articulada con texto

continuo.

Musica X X X

No - chedeinvier-no  so-llo-za-daen llu - via fue-goi-ni-til en la chi-me - ne - a enlaal-co-ba de-ma-sia - dogran - de Y fuawsen - cia

\ J | J\ /

\ )\
Texto X L J

8 _Comienzo: C; final: F
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En Desolacion, las coincidencias articulatorias entre musica y texto
definen tres u.f. generadas por separacion. En las u.f.i. la coincidencia articulatoria se
ubica en: 2° u.f. en c.8 por yuxtaposicion, y las no coincidencias se dan en: 1° u.f.:
c.4-5 por elision, en 2° u.f.: ¢.10 y en 3° u.f. en ¢.12 por articulacion de la linea vocal
sobre un texto continuo. Por lo tanto en las tres u.f. predominan las no coincidencias
articulatorias, ddndole continuidad a cada una de la u.f.. El texto, nuevamente, actla

como factor integrador.

v" V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia
de esta u.f.f..(ver Capitulo 1V).
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“Tus cuatro romanzas” (1929)

Esperanza

Alturas:

«» En sucesion:

> Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea melddica.

En las tres macrounidades formales de Esperanza, en la linea melédica
diatonica, predomina un disefio homogéneo intervalicamente.

Los disefios de la linea vocal se presentan de la siguiente manera: 1°
(c.6-8) es casi estatico, con un ambito de do5-fa5; 2° (c.8-12) es ondulante, marca
una direccién ascendente con grados conjuntos y luego una direccion descendente
con saltos de 4j. y 4justa, al final combina en forma alternada: nota repetida, grados
conjuntos y saltos de 5j., 3M. y 4j., generando un disefio heterogéneo, amplia su
ambito (fad-sol5) y logra llegar a la nota climax con la mayor duracion (c.11- sol5-
); y 3°(c.12-13) si bien es direccional ascendente, por el hecho de trabajar con nota
repetida, grados conjuntos y volver al &mbito del comienzo de la obra: do5-fa5, se
puede decir que presenta un disefio homogéneo (sintetiza la intervalica predominante

en las otras u.f.: en c.7-8 y 8-9).
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En el comienzo de la 2° u.f, los saltos de 4tas.justas funcionan
melddicamente como factores de variedad (c.9), en cambio a partir del ¢.10 hay
predominancia de saltos y cambios continuos de direccion, que generan, en ese
momento, una linea heterogénea; al entrar en la 3° u.f. (c.12-13) se retoma la
intervalica y el ambito del principio. Los intervalos —nexos entre las u.f. marcan una
clara separacion: entre la 1° y 2° (c. 8) con 3Mayor y entre la 2° y 3° (c.11-12) con

4justa.

» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Esperanza, la nota climax se da en la 2da. macrounidad formal, c.11,
sobre la nota sol5, en la palabra cosas, la cual coincide con el acento métrico, el
sonido mas agudo de los disefios escalisticos en la m.d., y agégicamente con la figura
mas larga de la pieza, hasta el momento. Esta situacion genera tension, que se
resuelve en el sonido fa5 al concluir la u.f.. Ademas, este fa5 anticipa el final de la
linea vocal, en c.12-13, con la repeticion de ese sonido que, agdgicamente

remarcadas, sostienen las dos Ultimas silabas del texto: Y tu mirada.

Profun - doa-zul____ del cie-lo de ve-ra - no in-men-si - dad del maren cal - ma Deli-cia_— de la vidayde las co - sas y tu mi-a - da

> Principios de agrupamientos de alturas.

Esta tematica es presentada al tratar: Texto como factor integrador en el tratamiento
de las alturas y duraciones.
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Alturas:

« En simultaneidad:

» QOrganizaciones modales.

El uso de modos es el punto en comun con Melancolia, Desolacion y
Esperanza, del ciclo Tus cuatro romanzas (1929).

En Esperanza, de acuerdo al movimiento del bajo en el piano se puede
determinar que esta pieza esta en fa. El piano comienza en Fa lidio (c.1-3); sigue en
la eolio (c.4-8), y continta en fa eolio (c.8-18). Del c.1 a 3, el Fa lidio se presenta
sobre pedal de Fa, y en parte media (en negras) hay triadas cuya intervalica esta
basada en 3m+tono. En el c.4, el la eolio se ve modificado con una pentafonia sobre
la y en c.6 vuelve a la eolio hasta el c. 8. En el 3er. tiempo de c.8 aparece la
polarizacion sobre fa eolio, en ¢.10 sobre do: su dominante y luego a fa. En ¢.12 hay
polimodalidad simultanea entre la voz y el piano: fa lidio, pentafonia sobre_fa y fa
eolio, y en ¢.13 a 18 queda en fa eolio. El fa es un factor integrador.

La linea melddica es independiente del piano, con puntos de
polarizacion en comun con el mismo. La 1° u.f. de la voz comienza en c.6, llega a su
nota climax en fa4 y luego desciende a mi; en la 2° u.f., ¢.8 polariza en fa y luego va
a do, su nota climax es sol, para descender a fa; en la 3° u.f.,, c.12 — 13, por giro
melddico direccional va de do a fa, unificando simultaneamente la polarizacion sobre

fa, entre voz y piano.

fa fa fa-do do-fa
oz \ A Y,
voz: , 10 10 A )
6 88 12 12 13
m.d.:ac.paralelos la eolio fa eolio faeolio - - - - - -
biarmonia \ , fa pentaf
1 34 88 1212 18

Piano

m.i. Falidio ) lapentaf. , faeolio ydofa ,dpFglidio jdo fa

1 34 8 8 1010 11 12 12 1314 16 18
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Podemos deducir que uno de los puntos de conexion o de integracion
fundamental es la tonica fa, entre el piano y la voz.
= El ejemplo analizado demuestra lo enunciado en parrafos
anteriores: Siccardi utiliza, en forma conjunta, las escalas y modos en el sistema de

organizacion de las alturas simultaneas, con polarizacion por presencia.

Alturas:

*

« En simultaneidad:

» Polarizaciones.

v Principio de unipolarizacién.

En Esperanza, tercera pieza del ciclo Tus cuatro romanzas (1929),
de acuerdo al movimiento del bajo del piano se puede determinar que la pieza esta en
fa. El piano comienza en Fa lidio (c.1-3); sigue en la eolio (c.4-8); y continla en fa
eolio (c.8-18).

Del c.1 a 3, el Fa lidio se presenta sobre pedal de Fa y en parte media (en
negras) hay triadas cuya intervalica usada esta basada en 3m+tono. Este plano
intermedio es, en realidad, un plano de armonia desplegada, arpegiada, que en
términos triddicos tonales es mim. y rem con 7ma., mientras que en m.d. estan las
armonias de 5tas. y 8vas. en acordes paralelos, generando una biarmonia en el mismo
modo. En el c.4, el la eolio se ve modificado con una pentafonia sobre la, y en c.6
vuelve a la eolio hasta el c. 8. En el 3er. tiempo de c.8 aparece la polarizacion sobre
fa eolio, en ¢.10 va a do su dominante y luego a fa. En c.12 hay polimodalidad
simultanea entre fa lidio, pentafonia sobre fa y fa eolio, y en ¢.13 a 18 queda fa eolio.
El fa es un factor integrador.

La linea melddica es independiente del piano, con puntos de
polarizacion en comun con el mismo. La 1° u.f. de la voz comienza en c.6, llega a su
nota climax en fa4 y luego desciende a mi; en la 2° u.f. (c.8), polariza en fa y luego

va a do, su nota climax es sol, y desciende a fa; en la 3° u.f. (c.12-13), por giro
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melddico direccional va de do a fa. En simultaneidad, el piano y la voz polarizan en
fa. (ver esquema de pagina 174).

El punto de conexién o de integracién fundamental es la tonica fa, entre
el piano y la voz. Pero la articulaciéon —entre ellos- es distinta, ya que el primero es
totalmente continuo articulandose por cambios texturales y la voz, por el contrario,

es discontinua articulandose en pequerias u.f..

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.

» Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.
En Esperanza, predomina una ametria en la 1° u.f.(c.6-8) y 4° u.f. (c.12-
13), y una métrica perceptible en la parte central de la pieza. El piano, acompafa a la
linea melddica con una métrica perceptible, salvo en el final de la Gltima u.f., en
c.12-13yenel c.16-17.
= El andlisis de estas piezas nos lleva a determinar que Siccardi,
en el afio 1929, conoce y maneja fluidamente la ritmica pulsante, el metro fijo y la

ametria.

> Principios de agrupamientos de duraciones.

De manera semejante a lo tratado respecto de la altura en el item:
principios de agrupamiento de alturas, también se aplica los principios gestalticos de
asociacion por semejanza y por proximidad en el dominio de lo ritmico, encontrando
grupos de duraciones asociadas, mientras que otras quedan en una situacién

particular de aislamiento o segregacidn entre agrupamientos.
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La duracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto

podemos decir que es un factor recurrente en las mismas y un rasgo caracteristico
en el tratamiento ritmico.

Esperanza: c.6 a 8

\ J \ J\ \J ]
N J\ )
J
Pro-fun-doa-zul - delcie-lodeve-ra - no
N )
N )

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracién aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde el punto de vista situacional,
se ubica en varios lugares importantes en las u.f.(en este caso, en el final de las
mismas).

Agrupamientos ritmicos.

v v
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Articulacion del texto.
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Caracteristicas morfoldgicas:
» Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Atrticulacion del texto.

> Interrelacion entre la musica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
> Polifonia monorritmica.
> Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompanada).

En las siguientes paginas, se presentan el analisis de Esperanza.
Los esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.
IV.-Textura predominante.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
|.- Esperanza

|.-Articulacion de la musica y el texto™.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

Y4 )

uJ \ J | ) \ J

\Pro—ﬂm—doa—zul} del cie-lo de ve-ra - no in-men si - dad del mar en cal-ma delicia delavidaydelas co -  sas, y tu mi-ra - da
N N

\ J

Articulacion del texto

J \ )

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

r N 1T \— 1 1y MmN —
o) . | | o o | | Py o | o .
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Pro-fun - doa-zul del cie-lo de ve-ra - no in-men-si - dad del mar en cal - ma De-li-cia de la vi-day de las co - sas y tu mi-ra - da
N J \ J \ J\ J N J
N J N\ J \ )

Articulacioén del texto

8 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
|.- Esperanza.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

\Profun - doa-zul

del cie-lo de ve-ra - no, \in-men-si - dad del mar en cal - ma Deli-cia_ de la vi-day de las co - sas Y tumi-ra - da__________

I1.-Articulacion del texto:

I11.-Articulacion de la parte de piano:

Voz: | fa Afa )\ fa-do Jdo-fa )
Por campos I\ )
tonales 6 8 8 10 10 12 12 13
m.d.: ac.paralelos la eolio fa eolio faeolio - - - - - - -

Piano: \biarmonia ) \_ AN __Afa pentaf. )
Por campos 1 3 4 8 8 12 12 18
tonales y m.i.: \_Falidio ) \_lapentaf. )\ faeolio A dofa )\ doJ\Falidio A do fa J
modales 1 3 4 8 8 10 10 11 12 12 1314 16 18
Piano:
por textura N\ A A A )

cl 6 6 10 10 12 12 18

IV.- Textura: polifonica poliritmica. El piano es continuo con cambios texturales mientras que la voz se articula en pequefias u.f.
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Texto:
Profundo azul del cielo de verano
inmensidad del mar en calma
delicia de la vida y de las cosas

Y tu mirada

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Tus cuatro romanzas” escrito por Leopoldo Lugones,
presenta en cuatro estrofas, la descripcion de las estaciones del afio y una relacién
amorosa. El poeta hace una segmentacion y varia el orden de las estaciones: otofio,
invierno // verano y primavera.

En Esperanza, es la estrofa donde el poeta hace la segmentacién del
orden de las estaciones (del invierno al verano). Presenta la descripcion de una
naturaleza ideal, con las imagenes del cielo azul, del mar calmo que presagia
felicidad; en esta estrofa de cuatro versos que repite, aunque en forma irregular, el
esquema anterior, tiene curiosamente rima asonante (calma/mirada) casi como una
casualidad. El texto transmite paz y felicidad, condensadas en el sustantivo delicia.

Su amada esta presente a travées de un sutil contacto: Y tu mirada

> Il.-Interrelaciones entre la linea melédica y el texto.

v Il.a.- Interrelaciones entre repertorio intervalico de la linea
melddica y texto.

En Esperanza, el repertorio de intervalos es el mismo que el de las
piezas anteriores, pero la ubicacion y la cantidad de los saltos es modificado. Los
intervalos de 4ta., 5ta justa y 3ta. estan ubicados en la 2da. u.f. en ¢.9 y en ¢.10-11.
Estos intervalos funcionan melddicamente como factores de variedad y quedan
integrados por el sentido del texto. En c.9, 10 y 11, la predominancia de saltos y el

continuo cambio de direccion de los mismos, muestran la concordancia entre ellos y
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el texto en la descripcion del verano: mar en calma, delicia de la vida y de las cosas,

acompariando y enfatizando las palabras significativas y el sentido de las mismas. A
la vez, este incremento de saltos da una sensacion de inestabilidad y movimiento. En
la 3° u.f. (c.12-13) se restablece el equilibrio, al emplear nuevamente grados
conjuntos y notas repetidas con direccion ascendente (do5-fa5) en: Y tu mirada. Esta
situacion estd apoyada por la presentacion y reiteracion del giro melédico del c.12-
13: do-reb-mib-fa, ya presentado en c.7, pero con minimas modificaciones: do-re-mi-

fa, cuyo texto es cielo de verano y en c.8 lo hace tal cual como en el final: do-reb-

mib-fa, acompafiando al texto: inmensidad.
Los intervalos —nexos entre las 1°y 2°, y 2°y 3° u.f. son de 3M y 4Justa

respectivamente, marcando una separacion.

Tranquilo

10
D s - F:Hj
3t —F—+H+—+—+—F*@=*°+ 1 =
.jlﬂ T I T T T I T } T T T T

M
Pro-fun- doa-zul del cie-lo de ve-ra - no
20 30

9 10 11 12 13

— T | 2 —
oS I

I ———— T
T T

T

o N—
o S E o g

x A
My A Tl 2 514

In-men-si-dad del marencal- ma de-li-cia - de lavi-daydelasco - sas. Y tu mi-ra - da.

v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.

En Esperanza, la nota climax se da en la 3er. macrounidad formal, c.11,
sobre la nota sol5, en la palabra cosas, la cual coincide con el acento métrico, el
sonido mas agudo de los disefios escalisticos en la m.d., y agdgicamente con la figura
mas larga de la obra, hasta el momento. Esta situacion genera tension, que se
resuelve en el sonido fa5. Este ultimo sonido (fa5), repetido y con duraciones largas,
reaparece sobre las dos ultimas silabas del texto: Y tu mirada, por lo tanto, nos hace

pensar que anticipa este final.
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> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas:

En Esperanza, la relacion de polarizaciones de la linea vocal con el texto
es: fa: verano; fa: inmensidad; fa-do: delicia; fa: mirada.Los sustantivos son: verano,
delicia, miraday el adverbio es: inmendidad.

Las polarizaciones del piano son fa, la y fa; fa predomina en la totalidad de la obra.
En la linea vocal, se presenta una superposicién de polarizaciones con relacién al
piano, y las sucesivas tonicas remarcan significativamente el sentido de las palabras
que acomparian. Comienza con fa / verano: estacion del afio que los circunda con su
cielo azul, (piano: la eolio); fa / inmensidad: desbordado en el espacio (polarizacion
en comun en voz y piano: fa eolio); fa-do / delicia de la vida y de las cosas (piano do:
dominante de fa) acompafiados por los Unicos saltos intervalicos de la linea vocal que
enfatizan su euforia; fa / mirada: se vuelve a la superposicién de polarizaciones
(piano: la eolio- pentafonico-lidio), remarcando en el plano emocional la presencia
de ella: duracionalmente con valores largos e intervalicamente con grados conjuntos
ascendentes hacia fa y nota repetida, denotando esperanza y confianza.

El est4 y permanece (fa- en el piano) en su espera. El tiempo y el espacio (fa), en su
despliegue (fa) muestran lo gratificante de la vida y de las cosas (fa-do), que nos
llevan a la presencia de ella (si bien es intangible, ella esta (fa)).

Es de destacar que hay una relacion entre las diversas polarizaciones de la linea vocal
y el sentido del texto. El texto tiene una polarizacion distinta en el comienzo, luego

retoma la polarizacion en comun con el piano y concluye.

1° 2° 3°
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> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento del texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y

principios constructivos en la linea melddica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.

En Esperanza, en la 1°, 2° y 3° macrounidad formal sucede lo mismo que
se explicara en la obra anterior: 1.-nota repetida que coincide con las silabas
acentuadas del texto: profundo, azul, mirada; 2.- giros ascendentes hasta la nota
climax: verano, inmensidad; vida, cosas, mirada; 3.-salto intervalico de 4justa

descendente, que responden al sentido del texto: calma.

Profun - doa-zul____ del cie-lo de ve-ra - no in-men-si - dad del maren cal - ma

—3— 12 13
0 ] (S ) A/f'ﬂ — Y e—
— —" 1 — T bo P@ ) o s "l
1 7 I 7 I 1T 1] I I T 1 I ! I T | I I i |
e = ,
n.r.
Deli-cia_ de la vi-day de las co - sas y tu mi-ra - da

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.
Los factores sefialados producen una asociacion por semejanza entre las tres

microunidades, porque obedecen al mismo principio constructivo dentro de la

estructura mayor y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la intervalica.

v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métricoy
acento del texto.
En Esperanza, en cuanto a la relacion entre los acentos ritmicos y

métricos, en la 1° u. f. hay 3 acentos: profundo, azul, verano; en la 2° u. f. hay 2
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acentos: inmensidad y_ cosas y en la 3° hay 1 acento: mirada. Se marca una
distincion entre: a) acento ritmico no coincidente con el acento métrico, generando
sincopa, en: azul, y verano; b) acento ritmico coincidente con acento métrico, en:
inmensidad, cosas. Con acento sobre comienzo de tiempo que no coinciden con el
acento metrico: profundo y mirada.

De un total de 6 acentos, se tienen cuatro en sincopa; y dos coincidentes con acentos
métricos. Podemos decir que predomina una ametria en la 1°(c.6-8) y 3° u.f. (c.12-
13), dejando una métrica perceptible en la parte central de la obra y en todos los
casos, estos acentos remarcan palabras significativas. Por lo tanto, el texto se ve
favorecido por la interrelacion entre acento ritmico, métrico y del texto, y se
determina como factor integrador en el tratamiento de las jerarquias acentuales, por

la continuidad de sentido del mismo.

» V.-Interrelacion entre musica y texto.

v' V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de
las alturas
Aplicando el principio gestéltico de semejanza sobre la intervalica, se
presentan agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en grados
conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de aislamiento
0 segregacion de ciertos sonidos.

Esperanza: c.9:

1° agrupamiento de altura 2° agrup.

o — ba
- D - o o
-

in-men-si - dad del mar en cal - ma De-li-cia
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Este caso constituye un caso particular de segregacion de altura que pasa
a estar integrada al 1° agrupamiento de alturas través del sentido del texto, el cual se

comporta como factor integrador.

V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.
La duracion aislada, segregada aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en diversas obras y un rasgo caracteristico
en el tratamiento ritmico.

Esperanza: c.6a 8

\ J \ J\ \J ]
N J\ )
J
Pro-fun-doa-zul - delcie-lodeve-ra - no
N )
N )

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en el final de las
mismas).

Esperanza: de 3u.f.: F.// F. /-1
El texto es: ...verano; de la vida y de las cosas.

Agrupamientos ritmicos.

1
iy

\ N\ J \ ) \ A
[N ) \ JU  \ )

\Pro-fun-doaiull delcie-lodevera - no in-men si-daddelmarencalma  delicia delavidaydelas co - sas, ¥ tu mi-ra - da
\ ) A

)
\ - — ) \ )\ )
Articulacion del texto
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v V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica vy texto.

= V.b.1.-Coincidencia articulatoria en las macrounidades
formales entre la parte vocal y texto.
En Esperanza encontramos tres macrounidades formales segmentadas

por separacion en c.8y 12.

= V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..

En el esquema de Esperanza se marcan las coincidencias articulatorias a

nivel u.f. y u.f.i. generadas por separacion y yuxtaposicion y las no-coincidencias
articulatorias entre las u.f.i. y microunidades formales generadas por linea vocal
articulada con texto continuo y texto articulado con linea vocal continua. Por lo
tanto, en las tres u.f., a nivel u.f.i. y microunidad formal, predominan las no-
coincidencias articulatorias dandole continuidad a cada una de las mismas. El texto,

nuevamente, actia como factor integrador.

Musica X X X

\Profun - doa-zul_l_ iel cie-lo de ve-ra - n}) lin—men-si-daqldelmaren cal - ma l \)e—li-cia_ de la vi-dayde las co - 339 y tumina - da
\ ) < J

\ )

Texto X

v" V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia

de esta u.f.f.. (ver Capitulo V)
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“Tus cuatro romanzas” (1929)

Albricias (1ra. version de 1929) y

Albricias (2da. version de 1954)

Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea meloddica.

Albricias (1ra. version de 1929).

En las macrounidades formales de Albricias (1929), comienza con un
disefio que tiende hacia la homogeneidad intervalica, en una linea melodica
diatonica, para luego cambiar hacia la heterogeneidad intervalica.

En las dos macrounidades formales que constituyen la pieza,
observamos que las unidades formales intermedias (u.f.i.) corresponden a los
siguientes compases: en la 1° ¢.5-6 y ¢.6-7, y en la 2° ¢.8-9 y ¢.9-10. Estas u.f.i.
responden a una linea melddica que alterna entre lo homogeéneo intervalicamente,
casi estatico (por el empleo de nota repetida y grado conjunto), y lo heterogéneo con
saltos alternados y continuos (de 3m, 3M vy 4j., ascendentes y descendentes), para dar
variedad a la linea melddica, ampliar considerablemente el ambito (fa#4-sol#5) y

marcar la direccionalidad hacia la nota climax de la pieza: sol#5, en c.10.

1 74 2°
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Los intervalos —nexos entre las u.f.i. marcan una continuidad entre ellas
en relacién a la altura, ya que son grados conjuntos. Entre la 3° y 4° u.f.i. (c.9) el
intervalo-nexo es una 4justa, que se integra a la intervalica predominante de esta

altima u.f...

Albricias ( 2da. version de 1954).

Las dos macrounidades formales de Albricias (1954) comienzan con un
disefio homogeéneo intervalicamente y una linea melddica diatonica, para luego
cambiarse en heterogéneo.

En las dos macrounidades formales, que constituyen la pieza,
observamos que las primeras u.f.i. de cada una: ¢.3-4 y ¢.7-9, responden a una linea
casi estatica (por el empleo de nota repetida y grado conjunto), concluyendo la
segunda (c.7-9) con saltos alternados de 4j., 3m. y 4j., que constituyen un factor de
variedad en la linea vocal. En cambio las u.f.i., que completan las anteriores: c.4 -7 y
9-13, respectivamente, se caracterizan por un disefio heterogéneo debido al uso
predominante -tanto alterno como continuo- de saltos intervalicos de 4disminuida,
4aumentada, 4justa, 3mayor, 3menor, ascendentes y descendentes, que junto a grados
conjuntos y notas repetidas, amplian considerablemente el ambito (fa#s-sol#s),

marcando la direccionalidad hacia la nota climax de la pieza: sol#5, en-c.10-12.

1° 2°
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Los intervalos —nexos entre las u.f. marcan una continuidad entre ellas
en relacion a la altura, ya que son grados conjuntos. Entre la 3° y 4° u.f.i. (c.8-9) el
intervalo-nexo es de 3menor, y se integra a la intervalica predominante, de esta

altima u.f..
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» Jerarquizacion de alturas: nota climax

Albricias (1ra. version y 2da. version).

En Albricias, la nota climax de la pieza es sol#5, se ubica en la Gltima
u.f., ¢.10, sobre la palabra abria. Por lo expuesto, en el item anterior, vemos que esta
macrounidad formal es la mas inestable intervalicamente.

1ra. versién de 1929.

2da. version de 1954.
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» Principios de agrupamientos de alturas.

Aplicando el principio gestéltico de semejanza sobre la intervélica, se
presentan agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en grados
conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de aislamiento
0 segregacion de ciertos sonidos o por el contrario, se presentan agrupamientos de
alturas caracterizados por un repertorio basado en saltos intervalicos, donde los
grados conjuntos, notas repetidas y saltos se agrupan por direccionalidad.

El andlisis de Albricias (1ra. version de 1929) es presentado al tratar:
Texto como factor integrador en el tratamiento de alturas y duraciones. En Albricias
(2da. versién de 1954), el agrupamiento de alturas estd caracterizado por un
repertorio basado en saltos intervalicos, donde los grados conjuntos, notas repetidas y
saltos se agrupan por direccionalidad.

Las dos macrounidades formales de Albricias (1954), comienzan con un
disefio homogéneo intervalicamente, dentro de una linea melddica diatdnica, para

luego cambiarse en heterogéneo. En la segunda macrounidad formal de la pieza,

190



observamos que la primera u.f.i.; ¢.7-9, presenta una linea casi estatica por el empleo
de nota repetida y grado conjunto, concluyendo la segunda, c.7-9, con saltos
alternados de 4j., 3m. y 4j.. En cambio, la u.f.i. que sigue a la anterior: 9-13, se
caracteriza por un disefio heterogéneo, por el uso predominante -alterno y continuo-
de diferentes saltos intervalicos ascendentes y descendentes, que junto a grados
conjuntos y notas repetidas, amplian considerablemente el ambito (fa#s-sol#s),

marcando la direccionalidad hacia la nota climax de la pieza: sol#5, en-c.10-12.

1° 2%:1°.f.i.;c.7-9 2°u.f.i.;c.9-13
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AN J g

En Albricias (1954), comprobamos que los grados conjuntos, nota
repetida y saltos intevalicos, de la 2° u.f., tienden a agruparse por direccionalidad.
Esta tematica es ampliada al tratar: Texto como factor integrador en el tratamiento de

las alturas y duraciones.

Alturas:

X/

++ En simultaneidad:

» Ausencia de polarizacion.

Albricias (2da. version de 1954).

En Albricias (2da. version de 1954), cuarta pieza del ciclo “Tus cuatro
romanzas” (1929), en el piano, practicamente no aparecen polarizaciones, y recién al
final en ¢.12, con el re# en el bajo (funcionando como pedal) y en forma simultanea
con el re# de la voz, trata de polarizar en Mi. Ese re# con el si de m.d. genera un sim-

M, y con el acorde de do# en m.i., generan un doble plano arménico.
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En el piano, en c.1 a 4, hay una sucesion de acordes paralelos con 7ma.,
cuyas fundamentales suben o bajan por 2das.. En c.2 y 4, ambos planos son
divergentes, pero cada plano se mueve por grados conjuntos. En c¢.5-6, al aparecer los
arpegios, en el bajo, se da el movimientos de fundamentales: en c.5 se tiene el acorde
sol-sib-re-fa que, en c.6, va a re-fa-la-do (es una 4j descendente); luego fa-la-do-mi
(una 3m.ascendente) y vuelve a re-fa-la-do (una 3m.descendente). Estos intervalos de
2daM-m 6 3ram., entre las fundamentales de los acordes, hacen que éstas funcionen
como seudo fundamentales de los acordes por 7ma.: sol —-re—fa--re. Es importante
observar las relaciones de fundamentales de los acordes (de 2das. y 3ras. mayores y
menores), demostrando ser una obra diatonica. El c.6 esta en fa, y en ¢.7 va a mi: mi-
sol-sib-re (determinando nuevamente una relacion de 2da.y permaneciendo mi en
c.7-8). En ¢.9-10, hay simultaneidad entre acordes de 7ma. arpegiados, pero ahora en
relacion de 3ram.: sol-sib-re-fa# y el otro mi-sol-si-re, o sea sol-mi_como
fundamentales. En c¢.11 hay sucesiones por 2aum entre sol-si-re-fa# y la#-do#-mi-
sol#, o sea sol-la#. Al final, en c.12-13, se presenta un triple plano arménico entre
re# (bajo), do#-mi-sol# (triada de do#) y si-re-fa# (triada de si). Si tomamos las tres
fundamentales y las colocamos a las menores distancias posibles, nos da si-do#-re# o
sea tono- tono. Otra vez, el diatonismo esta en el bajo y el cromatismo se crea por los
choques de los planos armonicos.

La linea vocal sin el piano, en la 1° u.f. (c.3-4 y c.4-6), tiene tendencia
tonal hacia_ FaM.: en c.5 a rem y en c.6 a FaM, estando acompafiada por acordes que
tienen repetidamente el fa y el_sib. En ¢.7-8, la voz va hacia sol, en ¢.9-12, llega a
sol# y por ultimo a re#, o sea que trabaja entre mim. y MiM al colocar su 3ra. menor
0 mayor y su sensible: re#. Nuevamente, hay una relacion de segunda entre Fa y Mi
(el semitono esté implicito).

J

\re Fa J\sol J mi-Mi (sol#-------- re#)
Voz | 5 6 7 I\ )
3 4 79 12
sim/M
m.d. re sol-re-fa-re  mi sol-mi/sol-la# do#
total re#
Piano diatonico
m.i. con
acordes paral. arpegios acordes arpegios acordes
convergentes simult. simult.
ydiverg. | A A Y|
1 45 6 7 99 12 12 13
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Albricias (2da. version de 1954) andlisis de la linea melddica.

El esquema que resulta de la linea melddica da por resultado las doce
notas del total cromatico. La voz contiene el total cromatico segmentado:
ler.segmento: c.3-4: si-do-re-mi; el 2do: ¢.4-6: sib-do#-re-mi-fa-sol; el 3ro: ¢.7-8: si-
re-mi-fa-sol-la; el 4to: ¢.9-13: si-do#-re#-mi-fa#-sol#(sol) Si bien da el total
cromatico, la melodia no es cromatica, porque cada segmento es diatonico. Se
construye cada esquema, a partir de las menores distancias y luego se comparan entre

si. El resultado es el siguiente: 1°: si a mi; 2°: sib a sol; 3% de si a la; 4°: de si a sol#.

he o e
"y bl

0-.c.3-4 2°:¢.5-6 , 3%c.7-8 , 4%c.9-12 total cromatico
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T s I
7} o o @ b
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Ex2

T T
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T
T

Al 1 Iy oo &
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v o e oﬁc ®
56372 9521111
Del analisis de los esquemas obtenidos, se determina que hay notas

comunes entre los segmentos: 1°: si-do-re-mi; el 2° mantiene con el 1°, el re-mi; el si
y el do se desplazan un semitono hacia abajo y hacia arriba, respectivamente, y
agrega fa-sol; el 3° es mas parecido al 1°, se mantiene si- re-mi; el 3° con el 2°
mantiene re-mi-fa-sol (4 notas en comun) y agrega el la; y el 4° con el 1°, es el que se
diferencia mas, s6lo mantiene el si y mi. EI mi es el Unico sonido que esta en los 4
segmentos y al aparecer el re#, en el ultimo compas, hace evidente la tendencia hacia
mi. Estos esquemas nos ayudan analiticamente a rescatar y demostrar ciertas

hipotesis, en este caso, en relacion a las polarizaciones.

Andlisis en relacion a las alturas consignadas en las u.f. de la voz. Se obtiene el total

cromatico segmentado.

Anélisis:
a.- Ambito: 1°: 4justa; 2° 6mayor; 3% 7menor; 4°: 6 mayor.
b.- Conjunto de notas basadas en un grupo de alturas en comun.

1.- si-do-re-mi.

2.- do-re-mi. Cromaticas: sib - do#. Agrega fa-sol.

3.- si-re-mi_(con el 1°) — re-mi-fa-sol (con el 2°). Cuatro notas en comun en 2
segmentos contiguos. Agrega la.

4.- si-mi _(con el 1°); do#-mi(con el 2°); si-mi(con el 3°). Cromatico: re# — fa# -
sol#.
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c.-El mi es el Unico sonido comun en los 4 segmentos. Y al parecer el re#, en c.12,
hace evidente la tendencia hacia mi.
d.- Numero de veces que aparece cada sonido en cada segmento.

1.-si:1; do:5; re:4; mi: 1.

Fa Fa
2.-sib: 1; do: 1; do#: 2; re:1; mi: 2; fa:3; sol: 1.
Imi
3.-si: 1; re: 2; mi: 4; fa: 2; sol: 1; la: 1.
Vv Mi Mi | Mi mi Mi

4.-si:2; do#:1; re#: 2; mi: 2; fa#: 2; sol: 1 sol#: 1
e.- Nimero de veces que aparece cada sonido en la pieza.
si: 5 do:6 do#:3 re:7 re#:2 mi:9 fa:5 fa#:2 sol:1 sol#:1 la:1 sib: 1

Andlisis armoénico en funcion de la presencia de una intervalica estructural.

De la comparacion de las dos versiones Albricias de 1929 y Albricias de
1954, verificamos que en la segunda casi no aparecen las polarizaciones encontradas
en la primera, produciéndose a un atonalismo diatonico. Resolvemos el analisis
armonico en funcion de la presencia de una intervalica estructural en las dos

versiones, para encontrar puntos de contacto (o no) entre ambas.

Albricias. (1ra. version de 1929)

La intervalica estructural que predomina en toda la pieza es 3m+2M,
4j+5], 2M+4j, 2M+3m+4j. Se da un trabajo de dobles planos armonicos, que no es
bitonal, ni bimodal. En la anacrusa, en m.i., encontramos fa#-mi-do-la, que forma
una triada de 5 dism+7m; en m.d.: sol-fa —re-si, es una dominante con 7m, acorde
con 3M., que en sus menores distancias posibles, es re-fa-sol-si, 0 sea 3m+T+3M,
son dos arpegios simultaneos, que se presentan a distancia de semitono: fa#/sol (otra
vez el cromatismo por via indirecta). En c.1, m.i., si-la-mi-do: la-si-do-mi: T-
semitono-3m; y en la m.d., mi-fa#-si: T+4j.. En m.d., sol#-re#-sol#: 5j+4j y en m.i.:
do#-fa#-fa#, de cuya integracion resulta: do#-re#- fa#-sol#: 2M+3m+2M. Por lo
tanto, hay dobles planos que cuando se integran dan por resultado una intervalica
estructural, constituida por acordes por 4tas..

La intervalica tratada aparece en c. 3, 2°tpo., m.i., la-do-mi-sol: pm+7m

y en m.d., mi-la-si: 4j+T; en el 3° tpo. m.d., la-do-mi-fa#, que da mi-fa#-la-do:
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T+3m+3m, y en m.i.: re-la-mi-si., otro plano arménico que es la-si-re-mi: T+3m+T.
Una estructura empieza en mi, y la otra en la, a distancia de 5ta. (inversion de la 4j),
de alguna manera siempre estamos en el diatonismo. Son dobles planos armonicos
trabajados con la misma intervalica estructural.

Los principios de la intervalica estructural explicada, en los primeros
compases, es aplicada en la totalidad de la pieza. En el andlisis completo de la misma
se determinan: acordes, intervalica estructural, doble plano armdémico, acordes
triadas con notas agregadas, choques cromaticos y acordes triadas que no pertenecen
a la intervélica explicada (considerados como acordes de ruptura o digresion).

Albricias. (2da. version de 1954)

En Albricias de 1954, determinados acordes favorecen la obtencién de la
intervalica estructural, constituida por la combinacion de ciertos intervalos; por
ejemplo: un acorde pm+7m da como resultado 3m+tono y uno de 5 dism.+7m, da
tono+3m+3m. Desde el comienzo, el piano presenta acordes paralelos al modo de
Debussy. En c.1-4, estos acordes con 7ma. se disponen en planos armonicos
superpuestos en movimientos paralelos, de cuya integracion resultan acordes de 9na.,
11na. y 13na (c.1-2), de los cuales se obtiene una estructura intervalica
predominante.

En m.i., c.1y 3(son idénticos), en el ler. acorde: re-fa-la-do (pm+7m) su
estructura intervalica es de 3m+2M; en el 3er. acorde: si-re-fa-la (5 dism.+ 7m)
resulta otra intervélica de 2M+3m+3m.. En m.d., el 2do y 3er. acorde, también,
responden a la misma intervalica. La casi totalidad de los acordes aparecen de esta
manera. En c.2 y 4(son idénticos), la sucesion de acordes paralelos se presenta en
planos divergentes, formados también por acordes con 7ma., pero con movimiento
contrario entre las dos manos. Estos planos divergentes, producen acordes resultantes
conteniendo el total diatonico. Veamos, por ejemplo, el c.2: el ler.acorde es si-re-fa-
la/fa-la-do-mi, acorde de 11na.; el 2do acorde es la-do-mi-sol /sol-si-re-fa, acorde de
13na. y el 3er. acorde que es sol-si-re-fa /la-do-mi-sol, ellos nos muestran el total
diaténico por suma de 3ras, de ser la-do-mi-sol-si-re-fa nos da la-si-do-re-mi-fa-sol.
Ademas, el planteo de sucesiones de simultaneidad de acordes por 7ma. y 9na. se
mantiene en toda la obra y es el hecho que le da unidad arménica.
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En c.5, aparecen subitamente los arpegios sobre acordes con 7ma., los
cuales, al estar construidos de la misma manera, dan por resultado la siguiente
intervélica estructural: sol-sib-re-fa (pm+7m) y en c.6: re-fa-la-do (pm+7m). En c.7-
8 vuelven los acordes simultaneos en m.d., con la intervalica estructural de 3m+2M.
En la m.i. sucede lo mismo.

Los acordes que responden a la intervalica estructural son: el pm +7m.y
5dis.+7m que dan como resultante 2M +3m y de 2M+3m+3m, respectivamente.
Los acordes que no forman parte de este tipo de estructura intervalica son: por
ejemplo, en c.1 m.d. el ler. acorde: fa-la-do-mi y en m.i. el segundo acorde do-mi-
sol-si, por ser acordes PM+7M. Estos acordes funcionan como factores de disgresion
y variedad. Caso similar se presenta en ¢.9 y 10, en m.d., 2da.corchea, con el acorde
sol-si-re-fa# al ser PM+7M; y en m.i., el acorde mi-sol-si-re (pm.+7m) integrado al
acorde de m.d., nos da: mi-sol-si-re-fa# o0 sea pm+7m+9M., cuya reduccion
intervalica es 3m+2M+2M+semitono. Por lo tanto, podemos determinar, que de los
acordes PM, 7M y 9M va a derivar un intervalo de ruptura a la intervalica estructural

de 3m+2M que es el semitono.

= Honorio Siccardi utiliza, frecuentemente, la polarizacion
efectivizada por presencia. En otras obras hay ausencia de polarizacion, que tiende a
un atonalismo diaténico, y el analisis armonico se determina en funcion de la
presencia de la intervalica estructural. EI compositor parte de una armonia, que no
siempre es la armonia triddica tradicional por terceras, sino que utiliza distintos tipos
de superposiciones de intervalos, como ser la organizacién de acordes por 4tas. y
5tas., la utilizacion de notas agregadas, los planos arménicos multiples, el empleo

de notas o acordes pedal para definir polarizaciones, los movimientos semitonales.

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.
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> Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.

En Albricias (1929 y 1954), en la linea melddica y en el piano,
predomina una métrica perceptible en toda la pieza. En la linea melddica de la
version de 1954, se encuentra sobre el final, en ¢.10-12, la no coincidencia del acento
ritmico y el acento métrico, que sostiene a la Gltima palabra del texto: abria.

= El andlisis de estas piezas nos lleva a determinar que Siccardi,
en el afio 1929, conoce y maneja fluidamente la ritmica pulsante, el metro fijo y la

ametria.

» Principios de agrupamientos de duraciones.

= Laduracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en las mismas y un rasgo caracteristico en

el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde el punto de vista situacional, se
ubica en varios lugares importantes en las u.f. (en ambas versiones estd en el
comienzo, parte media y final de las mismas, pero en la de 1954 su aparicion estd
incrementada).

Albricias (1929):

Agrupamientos ritmicos.

So - bre la lm-pi - dezdelamadia - ma la le-tra chi-na deu-na go-lon-dri-na  yu-na flo-ri-da ra-ma de du - razno enlaverta-naqueya nadiea - bri - a
\ ) \ N\

J \ J

I\
Articulacion del texto
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Albricias (1954)

Airupamientos ritmicos.

y vy v v
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So-bre la lim-pi-dez delama-fa  ma l le-ta chi-na dev-na go-lon-dri - ma yu-naflo-ri-da ra - made duraz - no En laven-ta-na queya na - diea-bri a
\ J U J \ J -
\ J \

Articulacion del texto

> Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestéltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se da el caso:

c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica
(Ler. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad
formal.

Albricia (1929): c.7:

la le-tra chi-na deu-na go-lon-dri- na.

Albricia (1954): c.5-6:

5 L

1] o
- - - - x - - -
ﬂg v |f Yy v i ¢ ¥ E 2 7
la k - tra  c¢chi - na deuw-na go-lon-dri - na

‘ k9

= Este tipo de situaciones, en Siccardi, favorece la percepcion de

la métrica en las obras.
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Caracteristicas morfologicas:
> Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Articulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
» Polifonia monorritmica.
» Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y

polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia
acompariada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Albricias (1929) y
Albricias (1954). Los esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I.- Albricias.

|.-Articulacion de la musica y el texto®.

I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

r A4
s f 6 N Nk 9 N 10
—3— —3—
[l - 0 o
H 6
Y Y 787
\ ) ) \ ) \C / \ ) LJ\L ) N
- = ) 5
—— R —
\ P N J
So - bre la lim- pi - dezde lamafia - na la le-tra chi-na deu-na go-lon-dri-na} yu-na flo-ri-da ra-ma de du - razno enlaventa-naqueya nadiea - bri
\ \
\

J -

Articulacion del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

- N ) ( \1g N\ ~r ~

o} 8 4 fe & 8
27 T T -4 " Ly L r— [ [ S — -
7 e fe fo o tfe fe e fofo feo fo fe fo fe fo
AV hel
D)

\So - bre la lim-pi - dez de la ma-ﬁa-nz&i le -tra chi-na deu-na go-lon - dri-na \yu-na flo-ri-da  ra-ma de du - - na que ya na-diea -

\ J -

Articulacioén del texto

87 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I.- Albricias.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

AW« "
A an W W R o S Y I N
A\1 ¥, /S S A N AN S - S

\So - brela lim-pi - dezde la ma-fiana___ la le-tra china deu-na go-lon - dri-na 5 Ju-na flo-ri-da ra-ma de du - raz-no En la ven-ta - na que ya na-diea - bri - A
I1.-Articulacion del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano:
Voz: \_Si Mi Si_ )\ Mi Si Mi (sol#/re#) )
Por campos tonales c.5 6 7 8 9 10
Piano: la QO# - - - - - e e Mi Si
Por campos \ NSO -mmm oo e -A- -Si-Mi Ndo#---voomcoonao-- )
tonales cl 3 3-4 7 8 9 9 10 11
Piano: \_ polifonia. poliritmica )\ polifonia monoritmica J\ polif.poliritmica )
por textura c.l 4 4 9 10 11

IV.- Textura: Polifonia poliritmica y monoritmica.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I.- Albricias.(1954)

|.-Articulacion de la musica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

r N N N

N L = N s = L,
. )\ ) N J J N ) — v h 7\ /- ~
J —J —J —J
So - bre la lim-pi-dez  de la ma - fia na la. le - tra chi-na  deuna go-lon-dri - na yu-naflo-ri-da ra - ma de du-raz - no En la ven-ta-na queya na - diea-bri a
N J v . ) - _
N J o\ )
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
' N | | \ld N TN
9 ke ——— e . >~ R T —— fo—u #' TPy
—e—s s, o g T o ;s be - - ——— = g
3 e
So - bre la lim-pi-dez de la ma-fia - na la le-tra chi-na  deu na go-lon-dri - na yu-na flo-ri-da ra - ma de du-raz - no En la ven-ta - na que ya na - diea-bri a
- J J N J J
N J - J

Articulacién del texto

8 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tus cuatro romanzas (1929):
I.- Albricias.(1954): 1l.-Articulacién de la parte vocal:

e N ~
A 3 4 5 . . 6 4 7 8 . k 9 10 - 110. 12/._\ 13
. - o o —H—Q—H P— N :BH‘#‘F | i
R S R SN et et e et
| I 7 .4 e /WA TV TV ¢ ) U 1 1] I | A I 1 I 1]
ANV \J A1 1AW VIV 1”4 | WA | WAL 4 |V 7 74 L4 Yy V ¥V Y 111 LIV Y 1 1/ ! | 4 1”4
Py re¥vyv: rvr Y 14 14 8 —p - bt % ” P ”
Sobre lalimpidez de lama - fia-na la le-trachina deunagolondrina yuna flori-da ra-ma de durazno Enla venta-naque ya nadiea-bri - - - a
\ NG _

I1.-Articulacion del texto:

I11.-Articulacion de la parte de piano: rupturas stbitas en la parte de piano. Siccardi comienza con acordes paralelos (influencia impresionista), stibitamente (c.5-6)
aparecen los arpegios, luego reaparecen los acordes (c.7-9); en ¢.9 nuevamente los acordes arpegiados en forma diferente y termina con acordes simultaneos (c.12-13). Esta
ruptura subita dada en el piano, en ¢.5-6 cobra un sentido al relacionar el arpegiado con la tematica del texto, ya que si se lo ve desde un punto de vista exclusivamente de la
forma pianistica hay una ruptura que no es facil de justificar. Por lo tanto, vemos que en ¢.5-6 hay una asociacion entre el disefio del piano y el contenido del texto: letra china
de una..., reforzado por cambios en la intervalica (saltos) y en la ritmica(valores irregulares).

Voz: \ re Fa J\_ sol )\ mi-Mi (sol# -re#t) )
Por polarizacion \ 3 4 5 6 ) 7 9 9 12
r sim/M
m.d. re sol-re-fa-re mi sol-mi/sol-la# do#
re#
Piano: total diaténico
Por polarizacién con acordes
y textura < m.i. paralelos
convergentes arpegios acordes arpegios acordes
\ vy divergentes ) \ simulténeos A M\ simultaneos )
cll 4 5 6 7 9 9 12 12713

IV.- Textura: poli}énica poliritmica y monoritmica.

203



Texto:
Sobre la limpidez de la mafiana
la letra china de una golondrina
Y una florida rama de durazno

En la ventana que ya nadie abria.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Tus cuatro romanzas” escrito por Leopoldo Lugones,
presenta en cuatro estrofas, la descripcion de las estaciones del afio y una relacion
amorosa. El poeta hace una segmentacion y varia el orden de las estaciones: otofio,
invierno // verano y primavera.

En Albricias (1929-1954), dltima pieza del ciclo, la cuarta estrofa
presenta una versificacién notablemente irregular, si la comparamos con las tres
anteriores; los versos son todos de arte mayor, endecasilabos, y riman el segundo y el
cuarto con rima asonante, por lo que la estrofa es una “copla de arte mayor”. Si bien
las cuatro estrofas manifiestan una tendencia modernista, en ésta hay elementos
verbales que confirman el gusto por lo exético de la cultura oriental, con la mencién
de letra china de una golondrina y florida rama de durazno. Ademas, presenta la
personificacion de él, ella y el desenlace de la situacion conflictiva: la ventana que

ya nadie abria.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Interrelaciones entre repertorio intervalico de la linea
melodica y texto.
En Albricias de 1929, en las dos macrounidades formales que
constituyen la pieza, observamos que las u.f.i. de cada una responden a una linea

melddica que cambia entre lo homogéneo y lo heterogéneo intervalicamente, con
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saltos alternados y continuos de 3M, 4j. y 3m., ascendentes y descendentes, dando
variedad a la linea melddica, ampliando el ambito y marcando la direccionalidad
hacia la nota climax de la obra. En una linea melddica de estas caracteristicas, el
texto obra como un factor integrador de la totalidad y a su vez la intervalica de dicha
linea melddica y sus direcciones apoyan semanticamente lo expresado por el texto.

En la 1° u.f., c.5-7, la linea melddica que corresponde al texto: sobre la limpidez de
la mafiana esta trabajada en base a notas repetidas y grados conjuntos, para luego

seguir con saltos y algunos grados conjuntos, en: la letra china de una golondrina;

en la 2° u.f., ¢.8-10, comienza con nota repetida acompariando a y una florida rama
de durazno, y termina con el empleo de saltos consecutivos y giros ascendentes y

descendentes, que marcan palabras significativas: en la ventana que ya nadie abria .

Los mismos cubren el maximo ambito vocal (9° Mayor). En contraposicion a las
piezas anteriores, y como cierre de esta pieza y del ciclo, termina con salto de 4ta.

justa descendente(sol#5 — re#5), en: a bri a.
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En Albricias de 1954, en las dos macrounidades formales que
constituyen la pieza, observamos que las primeras u.f.i. de cada una tienden a la
homogeneidad intervalica. En cambio las u.f.i. que completan las anteriores tienden
hacia un disefio heterogéneo por el uso predominante -alterno y continuo- de saltos
intervalicos de 4 disminuida, 4 aumentada, 4 justa, 3 mayor, 3 menor, ascendentes y
descendentes, que junto a grados conjuntos y notas repetidas, amplian el ambito y
marcan la direccionalidad hacia la nota climax de la pieza. En una linea melddica que
presenta este tipo de caracteristicas, el texto obra como factor integrador de la
totalidad y a su vez la intervalica de dicha linea melddica y sus direcciones

quebradas apoyan lo expresado semanticamente por el texto: la letra china de una

golondrina (c.4-6) y en la ventana que ya nadie abria (9-12).
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Allegretto
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Sobre lalimpidez de la ma - fia-na la le-trachina deunagolondrina yuna flotida ra-ma de durazno Enla venta-nnaque ya nadiea-bri -

v 1L.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
En Albricias, la nota climax de la obra es sol#5, ubicada en la 2° u.f.,
c.10, en la palabra abria. Por lo expuesto en items anteriores vemos que esta
macrounidad formal es la mas inestable, y muestra la desesperacién y soledad del
personaje, consecuencia natural del conflicto presentado en el poema completo.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

En las dos versiones de Albricias (1929 - 1954) el texto es el mismo,
pero la linea vocal es diferente, por lo tanto, es importante resaltar la tendencia de la
v0z en cada una de las piezas. En la de 1929, comienza con una polarizacion sobre si
y mi, y luego tiende a Mi; en la de 1954 se inicia con la polarizacion sobre re, fa'y
sol, para concluir en Mi, por lo tanto, coincide el mismo punto de polarizacion final.
Se mantienen en las dos versiones, en la voz, son (c.10 6 12, segun la version) el sol#
y re#, que acomparian a: abria. En la version de 1929, son la 3ra. y la sensible de Mi
en la linea vocal, y en el piano forman parte de la dominante de do#; en la de 1954,
tanto en la voz como en el piano (con los acordes en m.i. de re# junto con do#, y en
m.d. el de si), hacen referencia a la 1ra version: Mi.

En las dos versiones, los puntos de polarizacion remarcan palabras
significativas. En Albricias de 1929, las polarizaciones de la linea vocal enfatizan la
descripcién de la primavera: sobre la limpidez de la mafiana(...), y una florida rama
de durazno, y en el final sobre Mi (con el sol# y re#), marca el final del texto: que ya

nadie abria. En la parte de piano, en ¢.5-7, hay una oscilacion alrededor de sol# y
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do# que permanece como un doble plano armonico: quinto-tonica, que acompafa el
comienzo del texto ya presentado. La linea vocal y el piano van a Mi en ¢.8-9, y en
c.9-10, con la intervalica mencionada, nos conduce hacia do# modal. En esta
version, en c.10, el sol# de la voz es la dominante de do#, pues la parte de piano lo
define hacia el modo de do# con el acorde pedal.

En Albricias de 1954, la linea vocal, sin el piano, en la 1° u.f. (c.3-4 y
c.4-6), tiene tendencia tonal hacia_fa.: en c¢.5 a re: letra china y en c.6 a fa:
golondrina. En c¢.7-8, la voz va hacia sol: rama de durazno; en ¢.9-12 llega a sol#, y
por ultimo a re#, o sea, trabaja entre mim. y MiM: abria, al colocar su 3ra. menor o
mayor y su sensible: re#.

1ra. versién de 1929.

So - brela lim-pi -dezde la ma-fiena__ la  le-trachina  deu-na go-lon - dri-na yu-ma flo-ri-d ra-ma de du - raz-no En la ven-ta - na que ya na-diea - bri-a_

2da. version de 1954.

Sobre lalimpidez de lama - fia-na la le-trachina deunagolondrina yuna flori-da ra-ma de durazno Enla venta-naque ya nadiea-bri -

» |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y
principios constructivos en la linea melddica.
En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.
En Albricias de 1929, ultima obra del ciclo presentado, se reiteran los
principios constructivos ya explicados: 1.- nota repetida que coincide con las silabas
acentuadas del texto: sobre la, y una florida; 2.- giros ascendentes hasta la nota

climax: mafiana, letra, golondrina, ventana, nadie, abria; ademas en el ¢.5-7, a partir
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de las notas climax, se puede marcar un giro ascendente de si a sol#, integrando mas
este pasaje; 3.- salto intervalico de 4justa descendente, que responde a palabras

significativas del texto: letra, china, abria.
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En Albricias de 1954, se reiteran los principios constructivos: 1.- nota
repetida que coincide con las silabas acentuadas del texto: sobre, limpidez, yuna; 2.-
giros ascendentes hasta la nota climax: mafana, limpidez, golondrina, rama,
ventana, nadie, abria; también desde el c.3 a 6, a partir de las notas climax, se puede
marcar un giro ascendente de do a sol que integra este pasaje; 3.- salto intervalico de

4justa descendente, que responde al texto: letra, durazno, abria.

Sobrelalimpidezde lama-fia-na  la le-trachina deunagolondrina  yuna flotida ra-ma de durazno Enla venta-naque ya nadiea-bri - - - a

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.

Los factores sefialados producen una asociacion por semejanza entre las tres
microunidades, porque obedecen al mismo principio constructivo dentro de la

estructura mayor, y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la intervalica.
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v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métricoy
acento del texto.

En Albricias de 1929, con relacion al tema a tratar (acentos ritmicos y
métricos), en la 1° u. f. hay 5 acentos: sobre, limpidez, letra, mafiana, golondrina; y
en la 2° u. f. hay 6 acentos: y una, rama, durazno, ventana, nadie, abria. Se destaca
el acento ritmico coincidente con acento métrico en: sobre, limpidez, letra, y una,
durazno, abria. Cuando el acento se da en parte fuerte de tiempo hay coincidencia
con el acento de la palabra y el de la musica en: mafiana, golondrina,rama, ventana,
nadie. De 11 acentos, todos coinciden con acentos métricos o lra.parte de tiempo. Se
puede decir que predomina una métrica perceptible en toda la obra.

En Albricias de 1954, con relacion al tema a tratar (acentos ritmicos y
métricos) en la 1° u. f. hay 4 acentos: sobre, limpidez, mafiana, golondrina; y en la
2° u. f. hay 6 acentos: y una, rama, durazno, ventana, nadie, abria. Se marca una
distincion entre: a) acento ritmico no coincidente con el acento métrico, generando
sincopa, en: abria; b) acento ritmico coincidente con acento métrico, en: sobre,
mafiana, rama, nadie. Cuando el acento se da en parte fuerte de tiempo hay
coincidencia entre el acento de la palabra y el de la musica en: limpidez, golondrina,
y una, durazno, ventana.

De un total de 10 acentos, nueve coinciden con acentos métricos o lra.parte de
tiempo y uno aparece en sincopa. Podemos decir que predomina una métrica
perceptible en toda la obra, y en el final, una ametria que refuerza la ultima palabra

significativa: abria.

v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se da el caso:

c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad

formal.
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Albricia (1929): c.7:
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Albricia (1954): c.5-6:
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= Este tipo de situaciones, en Siccardi, favorece la percepcion de

la métrica en las obras.La relacién entre mdsica y texto, hace que las palabras

involucradas, en esta situacion, cobren importancia por su ubicacion y por la

interrelacion entre los factores musicales que las remarcan. Por lo tanto, el texto se

determina como factor integrador en el tratamiento de las jerarquias acentuales, por

la continuidad de sentido del mismo.

> V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de

las alturas
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En el primer ejemplo, las alturas aisladas se integran al 2° agrupamiento
de alturas por direccionalidad intervalica y por el sentido del texto: la letra china, el
cual se comporta como factor integrador. En el segundo ejemplo, las alturas aisladas
se asimilan al 1° agrupamiento de alturas: y una florida rama de durazno, por los

mismos factores ya explicados.

Albricias (2da. version de 1954):

c3ab c.8
1° agrupamiento de alturas 2° agrup. 1° agrup./alturas 2° agrup.
9 B I P et oy
@ r 3 &y r 3 I} %. a. B r 3 - -

So - bre la lim-pi-dez de lama-fa - na la le-tra chi-na deu na go-lon-dri - na yu-na flo-ri-da ra - ma de du-raz - no En la

V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones
Albricias (1929 y 1954)
La duracion aislada, aparece en varias obras, transformandose en un
factor unificador entre las mismas y un rasgo caracteristico en el tratamiento

ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f., (en este caso en el comienzo,
parte media y en el final de las mismas). En la version de 1954, se incrementa su
aparicion.

Albricias (1929): de 2 u.f.: C. /[ 1.-F. /I
El texto es: Sobre la limpidez de la mafiana; (...)de una golondrina; y una florida

rama de durazno; en la ventana que ya nadie abria.
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Agrupamientos ritmicos.
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Articulacion del texto
Albricias (1954): de 2 u.f.: C.-l.-F. /I C.-1.-F. /I

El texto es: Sobre la limpidez de la mafana; (...) de una golondrina; y una florida

rama de durazno; en la ventana que ya nadie abria.

Agrupamientos ritmicos.
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Articulacién del texto

v V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

= V.b.1.-Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales
entre la parte vocal y texto.
En Albricias (de 1929 y de 1954) encontramos dos macrounidades

formales articuladas por separacion, en c.7 .

» V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..
En Albricias de 1929 y en Albricias de 1954 predominan las
coincidencias articulatorias entre las u.f.i. de la linea vocal y el texto, lo que favorece

la percepcion de una forma articulada. Las no-coincidencias articulatorias, en la
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primera version, se dan: por elision, por linea vocal articulada con texto continuo y
por texto articulado con linea vocal continua; mientras que en la segunda version se
dan: por elision y por linea vocal articulada con texto continuo. El texto,
nuevamente, actia como factor integrador.

Albricias(1929): dos u.f..

Musica x
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Albricias (1954): dos u.f..
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Texto X

v V.c.-Unidad formal final (u.f.f.) y reiteracion y recurrencia

de esta u.f.f.. (ver Capitulo I1V)
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“Triptico floral” (1940)

El ciclo completo de “Triptico floral” (1940), pertenece a su etapa de
gestacion(1930-1944). El texto es de Justo Dessein Merlo y musica de Honorio
Siccardi, publicada en Boletin Latino Americano de Mdsica, Buenos Aires, por
Francisco Curt Lange (1944: 14-19). Las piezas que lo componen son: Flor de tuna,

Flor de durazno y Flor de ceibo.

Flor de tuna

Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea meloddica.

Con armadura de clave de sib eolio, las tres macrounidades formales de
Flor de tuna presentan un disefio de linea melddica diatonica, tendiente a la
heterogeneidad intervalica, predominando grados conjuntos y saltos.

La intervalica empleada da como resultado los siguientes disefios en la
linea melddica: 1° (c.1-2) presenta grados conjuntos con direccion ascendente,
cubriendo un ambito de 5 disminuida hasta llegar a un punto climax de la u.f.: reb;
2° (c.2-4) es ondulante y tiende a la heterogeneidad, con la yuxtaposicion de
pequefios agrupamientos intervalicos formados por saltos ascendentes, para luego
descender por grados conjuntos; y 3° (c.4-5) también direccional ascendente,
combina saltos con grados conjuntos, para concluir con la nota climax de la obra: lab

y descender por salto de 3ra.
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1° 20 3°

Como se observa, la construccion del disefio melddico que tiende hacia
la heterogeneidad, presenta en su desarrollo factores de integracion, como son los
grados conjuntos ascendentes que estan en la 1° u.f. y en el comienzo de la 3°, y los
saltos que estan en la u.f. central y en el final de la 3°. En cierta forma, esta 3° u.f.
sintetiza la intervélica y las direcciones ascendentes y descendentes presentadas en
las u.f. anteriores. A su vez, debemos destacar que el intervalo-nexo entre la 1° y 2°
u.f. (c.2) es de 3menor, para luego (entre la 2° y 3° u.f.,, c.4) ampliarlo a 3 mayor, a
partir de un mismo sonido: reb a sib y reb a sibb, respectivamenie. Estos sonidos son

importantes en el sistema organizativo de las alturas, por la polarizacion.

» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Flor de tuna, el punto climax de la linea vocal se da en la palabra
agudas, c¢.5, en la nota lab, dominante de Reb que se presenta en m.d. del piano,
reforzada por el acento métrico. EI camino hacia esta nota climax: lab, se inicia poco
a poco con la yuxtaposicién de tres agrupamientos melddicos, desde la 2° u.f., ¢.2-3,
con el salto de 5justa ascendente, desde sib hacia fa5, luego el giro ascendente: do,
mib y sol5, y por ultimo, en c.4-5, mib-_lab5. Los tres agrupamientos, con sus notas
mas agudas (fa, solb y lab), tienen una tendencia direccional hacia el punto climax
lab5.
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> Principios de agrupamientos de alturas.

La linea melddica de Flor de tuna comienza con un disefio homogéneo
intervalicamente, para luego transformarse en heterogéneo.

La 2° y 3° macrounidad formal se caracterizan por un disefio
heterogéneo, por el uso predominante -tanto alterno como continuo- de diferentes
saltos intervalicos, que junto a grados conjuntos y notas repetidas, generan
agrupamientos en base a su direccionalidad ascendente o descendente. Ademas de
ampliar el &mbito (sib4-lab5), enfatizan el camino hacia la nota climax de la obra:
lab5, en c.5.

1° 20:¢c.2-4 30:4-5
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Alturas:

« En simultaneidad:

» Polarizaciones.

v Principio de bipolarizacién
Las dos primeras piezas del ciclo Triptico Floral pertenecen al grupo de
obras que tienen punto de polarizacion por presencia, con armadura de clave
indicada. En el caso de Flor de Tuna, corresponde a sibm, y en Flor de Durazno la
armadura de clave es de sol#.
Respondiendo a la armadura y la jerarquizacion de ciertos sonidos, el
punto de polarizacion por presencia es de sibmenor, en c.1-2 en la voz y en c.2 se

establece en m.d. y en ¢.5-8 en m.i. del piano.

216



En el piano (c.1), en m.d. hay un giro ascendente a sib, formado por labb
y sibb(enarmonicos de sol y la), mientras que en la m.i. el piano presenta mib-solb.
En c.2-3, en m.d. y voz, se establece y polariza por presencia sib, y fa como su
dominante, dirigiéndose a Reb en la voz (c.4). En ¢.5 hay superposicién de
polarizaciones: en la voz, Lab como dominante de Reb, en m.d. Reb y en m.i. sib con
un biacorde y notas agregadas. En c.6 aparece el acorde triada de sib con 4ta.
agregada. En el 1° tiempo del c.7, sobre sib arma el acorde de reb, con 2da y 4ta.
agregada (reb-mib-solb-lab); en el resto del compas, lo hace sobre Reb que es su
relativa mayor. En el dltimo tiempo de ¢.8, como bajo vuelve el sib (sin la 5ta.), le
superpone el Reb (sin la 3ra.) con 2da. y 4ta. agregadas y en m.d. completa la triada
de sib (con re-fa). En c.7-8 presenta un principio biarmdnico: sib.-Reb Es como una
sintesis de lo que habia hecho en el canto en sucesion: sib-Reb.

Las polarizaciones de la linea vocal son: c.1 a 3: sibm, en el c.3 fa: su
dominante; c.3-4: Reb y c¢.4-5: Lab: su dominante.

A pesar de su armadura de clave en sibm, el piano en m.d. comienza con
una escritura ambigua en relacion a la polarizacion principal, como en el c.1 escribe
labb (por sol) y sibb (por la), se puede pensar que es para no hacer explicito el
cromatismo solb-sol o lab-la. Pero de todos modos, cuando aparece la voz lo hace
abiertamente con sol y la en un giro ascendente hacia la ténica sib menor (c.2). Otro
caso similar de escritura ambigua se presenta en el ¢.4 de la linea vocal, donde coloca
sibb (por 1a), a pesar de que en el piano (en m.d.) esta escrito el la. Este la tiene la
funcién de sensible de sib, el cual se polariza en m.i. del ¢.5. Tal vez el compositor
quiso oscurecer en la linea vocal ese_la en su rol de sensible de sib, ya que en esos

momentos esta polarizando en Reb, su relativa mayor y en Lab, dominante de Reb.

Voz: sib |Fa(dominante) | Reb j Lab(dominante)

| | 34 | | |
c.l 23 5
m.d.: sib Fa Reb Lab sib ---------
2 3 5 6 7 -8
Piano:
Reb
m.i.{ mib-Solb Asib sib )
c.l 4 5 7 8
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Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.
» Jerarquias acentuales.

> Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.
En Flor de tuna, los acentos ritmicos coinciden con el acento métrico en

su totalidad, favoreciendo una metrica perceptible.

» Principios de agrupamientos de duraciones.

Presentamos el andlisis de la ritmica de la primera macrounidad formal
de Flor de tuna. l

N
1 r \

Wyt

—

San-grien-ta flor de tu-na

\ J

Enelc.1-2 (, J ), la corchea se asocia a la negra por proximidad, y a su
vez funciona como anacrusa de esa negra por ser una figura de mayor duracion. Esto
se repite tres veces, y por semejanza forman un primer agrupamiento ritmico.

La ultima corchea de la esta 1°u.f., queda en una situacion aislada, o sea
tiende a no asociarse con el agrupamiento ritmico anterior, ya que es la tltima figura
de la u.f.. Sin embargo, esa corchea esta integrada a la unidad ritmica anterior por el
texto, en la Gltima silaba de la palabra tuna. En este caso, el texto esta sirviendo para
integrar esa figura, que desde el punto de vista musical tenderia a quedar aislada.

= La duracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en diversas obras y un rasgo caracteristico

en el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

218



Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,

estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte final de

L |

1 2 3 4 5 6 7 8

las mismas) y estan asiTiIadas a través del texto.

L M J L ) L y | ]

San-grien-ta florde tu-na  ple-ni - tud pa-sionalqueseabre paso emreespi-nasa-gu - das
\ J\ J L J

\ VN J

» Jerarguias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza

se da el caso:

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas), y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Flor de tuna: c.4-5

B v v vER v R v SR v
LA (.
ErreeSpi-Nas a - e - das

= Este tipo de situaciones favorece la percepcion de la

meétrica en las obras.
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Caracteristicas morfologicas:
> Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Articulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
» Polifonia monorritmica.
» Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acomparfiada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Flor de tuna. Los
esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Triptico floral (1940):
I.- Flor de tuna.

.-Articulacion de la msica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

4 \14 N \
I 2 3 4 5 6 7 8
—3—
L et ot R TR

L ) )\ ) ‘—\—, :* t J I‘ '|—,' \—;)
\ N ) \ ) \ | J

San-grien-ta florde tu-na  ple-ni - tud pasionalqueseabre paso emreespi-nasa-gu - das
\ J\ )

N ) )

Articulacién del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

- ~ r \ N N
H | . he ) ho . * o
o Db ] Py Py 1= B [ L o "> v
g b [V | L v v Py P T o] s ) v T Py

(> 5 : q.:hl—o—'l' oo . c ® Hhe —lh' ze
o ,
San-grien-ta flor de tu-na ple-ni tud pa-sio-nal que sea-bre pa-so \en-trees-pi-nas a-gu - das
N )
N Y “ J

Articulacién del texto

8 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Triptico floral (1940):
I.- Flor de tuna.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

4 \V4
1 2
O . \ | I\
N T ] T ] P P
#M - & P I N | I ™ | 2 S e o°
- e ol ] - —* |- e = =
A3V 4 L (o) L 1 - L T 174 11 11
o I r ' r v
San-grien - ta  flor de tu - na ple - ni tud pa-sio-nal que sea-bre pa - so en-trees-pi-nas a - gu - das
\ ) \

I1.-Articulacion del texto.

[11.-Articulacion de la parte de piano:

Voz: N sib _\_fa (dominante) J\_Reb )\ _Lab (dte.) )

Por campos cl 2\3 3 4 )5

tonales

Piano m.d.: sib fa Reb Lab sib

Por campos 2 3 5 6 7 8

tonales Reb
m.i.:_mib-solb N sib sib Y,
cl 4 5 7 8

IV.- Textura: polifonica poliritmica y monoritmica.
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Texto:

Sangrienta flor de tuna,
plenitud pasional que abre paso

entre espinas agudas.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Triptico Floral” escrito por Justo Dessein Merlo®,
poeta probablemente andaluz que publicé en la Editorial EI Ateneo de Buenos Aires
algunos textos como “Atabal indio” (1929) y “Ahora y entonces” (1939), entre otros.
Este poema contiene tres estrofas con la descripcion de tres flores: flor de tuna, flor
de durazno y flor de ceibo. Cada una de ellas, en su contexto natural, con
caracteristicas propias.

Flor de tuna, es un terceto de medida irregular, con rima asonante entre
el primero y tercer versos. El contenido incluye vocablos de gran potencia, con
imagenes visuales fuertes: sangrienta flor, espinas agudas que remiten a la plenitud
pasional. La concision y brevedad de la estrofa refuerzan la idea de emociones

fuertes.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v Il.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.
En Flor de tuna, se observa que en la 1° u.f., el sistema organizativo de
alturas y duraciones nos presenta una linea melédica ascendente homogénea basada
en grados conjuntos y nota repetida, direccional hacia la nota climax: reb, con el

siguiente texto: sangrienta flor de tuna. En cambio, en la 2° y 3° u.f. (c.2-5) tiende

hacia una linea heterogénea donde predominan saltos intervalicos con direccion

alternada, que forman pequefios agrupamientos Yyuxtapuestos que acompafian

90 . . - . -z
Justo Dessein Merlo: la informacion relacionada con el poeta y su produccion es escasa, por lo
tanto, es dificil enrolarlo en un movimiento literario preciso.
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palabras semanticamente significativas: plenitud pasional que se abre paso entre

espinas agudas, y quedan integrados en base a la continuidad de sentido del texto.

Allegro Moderato
1° 2° 3°

5 6
£
i

.
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San-grien - ta  flor de tu - na ple-ni tud pa-sio-nal que sea-bre pa - so en-trees-pi-nas a - gu - das

A
v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.

En Flor de tuna, el punto climax de la linea vocal se da en la palabra
agudas, c¢.5, en la nota lab, dominante de Reb, que presenta en m.d. del piano,
reforzada por el acento métrico. EI camino hacia esta nota climax (lab), se inicia
poco a poco con la yuxtaposicion de tres agrupamientos melddicos, desde la 2° u.f.
(c.2-3), con el salto de 5justa ascendente (desde sib hacia fa5), luego el giro
ascendente do, mib y sol5, y por dltimo (en c.4-5), mib-_lab5. Los tres agrupamientos
tienen una direcciéon hacia el punto climax acompafiado cada uno con palabras
semanticamente significativas: en fa5: plenitud; en sol5; pasional y en lab5, una
palabra grave: agudas. Hay que marcar que tanto plenitud y pasional son palabras
agudas, anticipando ese mismo vocablo en la nota climax de la obra: espinas agudas.

Las tres palabras refuerzan su presencia con los acentos métricos y agdgicos.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacién entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

En Flor de tuna, la relaciéon de polarizaciones de la linea vocal con el
texto, se produce de la siguiente manera: sib: flor; sib-fa: plenitud; reb: paso; lab:
agudas.

Las polarizaciones en el piano, luego de pasar por una zona indefinida

marcada por el texto con la palabra sangrienta, se inicia y establece en sib: flor en la
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1° u.f.. La 2° comienza con sib-fa: plenitud, y nos lleva a una biarmonia de sib-reb:

que se abre paso. En la 3° u.f. concluye en lab, dominante de reb: espinas agudas.

Sib inicia y cierra la obra, pero en el final (c.7-8), presenta una biarmonia reb-sib-.

La linea vocal tiene polarizaciones en comun con el piano, y las sucesivas tonicas

remarcan significativamente el sentido de las palabras que acompafian. Comienza

con sib: flor, refiriéndose a la protagonista principal:

flor de tuna, con sus

caracteristicas particulares. Continta con fa(V), Reb y Lab(V), polarizaciones que

culminan en la nota climax: lab en : espinas agudas.

Q%
b
g==
o
-
—TTe
LIS
N
e
W

San-grien - ta  flor de tu - na

pa-sio-nal que sea-bre pa - so

en-trees-pi-nas a - gu

das

» |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del textoy

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.

principios constructivos en la linea melddica.

En Flor de tuna, tomamos como ejemplo la 1° u.f. de la linea vocal (c.1-

2), la cual esta conformada por un giro melddico con direccion ascendente, que

termina con su nota méas aguda y a la vez coincide con la silaba acentuada del texto.

Esta situacion acentual esta reforzada por la reiteracion de la nota reb5, o sea que la

parte de desinencia reitera y refuerza la nota sobre la cual se da el acento.

San-grien - ta

flor de tu -

na 1
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En las u.f. que van del c.2 a 5, hay recurrencia de los factores
explicados, a los cuales se les suma el salto intervalico de 5ta., 3ra. y 4ta. con
direccién ascendente, integrados por el texto, que conduce hacia la nota mas aguda y
coincide con la silaba acentuada del mismo. Estos factores, por su repeticion y
ubicacion estratégica, complementan y refuerzan su funcion integradora con relacion

a la intervalica en el total de la pieza.

~

~Ie
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ple - ni tud pa-sio-nal que sea-bre pa - so en-trees-pi-nas a - gu - das

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.
Los factores sefialados, producen una asociacion por semejanza entre las

tres macrounidades de la obra, porque obedecen al mismo principio constructivo
dentro de la estructura mayor, y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la

intervalica y la interrelacion entre acento agdgico y acento del texto.

v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y
acento del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agogica), el acento métrico y el acento del texto.

En Flor de tuna, en cuanto a los acentos ritmicos en la 1° u.f., se
encuentran 3 de ellos en las siguientes palabras: sangrienta, flor, tuna y en la 2° u.f.
hay 4 acentos, en: plenitud, pasional, paso, aguda. Los acentos ritmicos coinciden
con el acento métrico en su totalidad, favoreciendo una métrica perceptible.

4 5 6 7 8

jeose}

1 ;2 ;~A . i3 4
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San-grien - ta  flor de tu - na ple - ni tud pa-sio-nal que sea-bre pa - so en-trees-pi-nas a - gu - das
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v" IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se da el caso:

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

= Este tipo de situaciones favorece la percepcion de la
métrica en las obras. La relacion entre musica y texto, hace que las palabras
involucradas, en esta situacion, cobren importancia por su ubicacion, por la
interrelacion entre los factores musicales que la remarcan y su significado en el texto.
Por lo tanto, el texto se determina como factor integrador en el tratamiento de las

jerarquias acentuales, por la continuidad de sentido del mismo.

» V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de
las alturas
La linea melddica de Flor de tuna comienza con un disefio homogéneo

intervalicamente para luego transformarse en heterogeneo.
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La 2° y 3° macrounidad formal se caracterizan por un disefio
heterogéneo con uso predominante -alterno y continuo- de diferentes saltos
intervalicos, que se integran con grados conjuntos y notas repetidas para generar
agrupamientos en base a su direccionalidad ascendente o descendente. Ademas de
ampliar el &mbito (sib4-lab5), enfatizan el camino hacia la nota climax de la obra:

lab5, en c.5.

1° 20:¢c.2-4 3°:4-5
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San-grien-ta flor de tu-na le-ni  tud pa-sio-nal}\que sea-bre pa-so \en-trees-pi-nas a-gu -
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La linea vocal esta formada por dos u.f., articuladas por separacion en
c.4y los agrupamientos melddicos formados por direccionalidad hacia la nota climax
estan integrados por la continuidad de sentido del texto, dado que éste contiene una
unica u.f.. Esta situacion nos demuestra que el texto es un factor integrador en el

tratamiento de las alturas.

= V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.

Presentamos el andlisis de la ritmica de la primera macrounidad formal de Flor de

tuna. l

1 r 2 \

Wyt

—

San-grien-ta flor de tu-na

\ J

= La duracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en diversas obras y un rasgo caracteristico
en el tratamiento ritmico. Con el tratamiento del texto, esta duracién aislada queda
integrada por la continuidad de sentido del texto: sangrienta flor de tuna, por lo

tanto, el texto es un factor integrador en el tratamiento de las duraciones.
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v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte final de
las mismas) y esta asimilado por el sentido del texto.

Flor de tuna: de 3u.f.. F./IF. /I F. /I

El texto es: flor de tuna; (...) que se abre paso entre espinas agudas.

S | J U f— + ] t )
[ Y 0 )\ JL_J L A
San-grien-ta florde tu-na ple-ni - tud pasionalqueseabre pa-so emtreespi-nasa-gu - das
J\ )\ J

\
\ J J

Articulacién del texto

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal v texto.

En la primera macrounidad formal se da la coincidencia articulatoria en
la interrelacion entre la musica y el texto. Del c.1 a 2 se presenta la 1° u.f., cuya
articulacién esta dada, en la musica por separacién, sucediendo lo mismo en el texto
con relacion a la significacion de la frase. En cambio, la 2° y 3° macrounidades
formales de la linea vocal tienden a articularse en el compas 4 por separacion,
mientras que el texto, por su significado, continda hasta el final en c.5. Esta no-

cincidencia entre los dos factores favorece la continuidad en la u.f..
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= V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..
Se presenta, a continuacion, el esquema completo de Flor de tuna, para
mostrar las coincidencias y no-coincidencias articulatorias en las u.f..
A nivel articulatorio, las u.f.i. presentan no-coincidencias articulatorias.
Estas se dan: por elision, y por articulacion de la linea vocal en las dos Gltimas u.f.,
creando continuidad desde el punto de vista de la percepcion.

Flor de tuna: tres u.f..

Tendencia articulatoria de la masica x X
r \({—‘ \{ '_]
| | B x
! I\ o 2 —i—y , i ’ ,
@- e e o LT S e o e e S M B S | B - - —
e e e e e / !
v T [4 T v 7
San-grien-ta flor de tu - na fle-ni tud | owe sea-bre pa - 5o | fen-trees-pi-nas a - qu - day
\ )
X

Tendencia articulatoria del texto
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“Triptico floral” (1940)

Flor de durazno

Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

> Tipos de disefios de la linea melddica.

Con la armadura de clave de sol# menor, las dos macrounidades
formales de Flor de durazno presentan el disefio de la linea melédica totalmente
diatonica, tendiente a una homogeneidad intervalica (predomina grado conjunto y
nota repetida). Esta unificacion intervalica en toda la cancion funciona como factor
de integracion de la forma total. Los disefios en la linea vocal se presentan de la
siguiente manera: 1° (c.1-3) es direccional ascendente, con grados conjuntos
cubriendo un &mbito de 6ta. mayor hasta llegar a un punto climax de la u.f.: re#, y en
la 2° u.f. (c.3-8) si bien comienza con algunos saltos de 4justa y 3ra. menor (con
direccién alternada), luego predominan grados conjuntos que generan una linea
ondulante en la que se enfatiza la tonica sol#5 (c.6) y termina con re#5 (c.7 y 8), su
dominante.

1° 2°
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Los saltos mencionados funcionan melddicamente como factores de
variedad (c.3 a 5). El intervalo — nexo de 2da. Mayor descendente entre la 1°y 2° u.f.,
estd asimilado a la intervalica predominante de la obra, generando continuidad en la

forma.
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» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Flor de durazno, la situacion de nota climax se da en el sonido sol#5
(c.6), en la palabra primavera. Este sonido sol#5 estéa reforzado por la armonia y se

establece claramente al ser la tonica de la obra. Si bien es abordada por grados

conjuntos y resuelta por nota repetida, se destaca del resto de los sonidos por su

Ro-sea flor de du-raz - no triun - fal en - se-fia de la pri-ma-ve - raenlss ra-mas  del ar - bl

> Principios de agrupamientos de alturas.

En Flor de durazno se presenta (c.1-2) el primer agrupamiento de
alturas: fa#4 a do#4, caracterizado por un repertorio basado en grados conjuntos, al

igual que en c.5, desde fa#5 a fa#5, formando el segundo agrupamiento de altura.

Flor de durazno: c.1-6:

1° agrupamiento de alturas 2° agrupamiento

M N

Ro-sea flor de du-raz-no triun - fal en - se-fia de la pri-ma - ve - ra en It

Por lo tanto el fa y re, del c.4, tiende a no asociarse con el fa# que sigue,
porque todo lo que sigue son grados conjuntos y tampoco con el do# anterior, porque
la distancia es mayor. Como consecuencia, el fa 'y re, unicos sonidos del c.4, tienden
a segregarse, y por direcionalidad y por el sentido del texto, se asimilan al segundo

agrupamiento de altura.
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Alturas:

« En simultaneidad:

» Polarizaciones.

v Principio de bipolarizacién.

Las dos primeras piezas del ciclo Triptico Floral pertenecen al grupo de
obras que tienen punto de polarizacion por presencia, con armadura de clave
indicada. En el caso de Flor de Durazno, es de sol#. Se puede verificar en la partitura
que hay un diatonismo total, todas las notas pertenecen a la armadura de clave.

En el piano emplea una microestructura unica con variaciones que le da
uniformidad y continuidad a la pieza; en c.1-3 comienza en sol#; en c.4-5 (en las

corcheas de m.i.), utiliza pentafonia: si-do#-re#-fa#; en c.6 restablece el sol# y en

c.7-8 (en las notas acentuadas), vuelve la pentafonia antes mencionada; en m.i. (en
las semicorcheas), inicia la escala completa ascendente de sol# hasta llegar al sol#
nuevamente (c.9), para luego quedarse en si y concluir en c¢.10. En c.9, enfatiza
melddicamente por reiteracion el si, o sea que intenta perfilar, como punto de
polarizacion por presencia a la 3ra. de sol# y contradecir a ese sol#. En ¢.10 termina
con un acorde de 4ta.y 6ta. de sol#, reforzado en m.d. con sol#.

En la linea vocal, si se toca sola, el re# tiene un rol polarizante, por lo
tanto se crea una polarizacion por presencia sobre re#, tanto en el ¢.2, 7y 8. Y es asi
que se completan las tres notas de la triada de sol# jerarquizandose como puntos de
polarizacion cada una de ellas: el sol# porque estd establecido por la armadura de
clave y es el punto principal de polarizacion, el re# que aparece después en la linea
vocal y la reiteracion del si (¢.9-10) en el final.

Esta obra es modal, no hay ninguna sensible, revela giros pentafonos y modos
antiguos, hay utilizacion de recursos arménicos y tratamiento de polarizaciones en un

total diatonico.

Voz re# sol# \ re# ret
\ }k\\ A /J i
cl 33 6 7 8
m.d. \_Sol# ) sol#
Piano: 9 10
m.i.\sol#  Apentaf. A _sol# Apent/\_ sol# Asi J si
¢l 34 5 6 7 7 99 10
c.l 10
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Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.
» Jerarquias acentuales.

> Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.
En Flor de durazno los acentos ritmicos coinciden con el acento métrico
en la totalidad de la pieza, favoreciendo una métrica perceptible.
Esta tematica es ampliada al tratar el tema interrelaciones entre acento ritmico,

acento métrico y texto.

> Principio de agrupamientos de duraciones.

La duracion aislada es un factor recurrente en diversas obras,
transformandose en un factor unificador entre las mismas y un rasgo caracteristico

en el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional, esta
ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte intermedia
y final de las mismas) y esta asimilado por el sentido del texto.

Agrupamientos rl'trpicos.

Ro-sea florde dwrazno tiun - fal  en - sefladelaprima-ve - raenlas ramas del ar - bol

\ N\ )
\ J\ )

Articulacién del texto
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» Jerarguias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la musica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se da el caso:

a.- Figura de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Flor de durazno: c.2 c.7-8
v v

P — - o s s & & &
Forr

)

1
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v Morde durneno enlez memas del G - bal
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¥ ¥
LOLRETLE
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= Este tipo de situaciones, en Siccardi, favorece la percepcion de
la métrica en las obras.

Caracteristicas morfologicas:
> Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
» Atrticulacion del texto.
> Interrelaciones entre la masica y el texto.
Texturas: Tipos texturales predominantes:
» Polifonia monorritmica.
» Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompariada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Flor de durazno.
Los esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Triptico floral (1940):
I.- Flor de durazno.

|.-Articulacion de la msica y el texto™.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

4 N )

(AN A S A A L ) \ ] f (- o) )
\ ) [\ J A )
(] (] (]
Ro-sea florde durazno triun - fal en - sefladelaprima-ve - raenlas ramas del ar - bol
\ J\ )
N J\ J

) (N J

\
Articulacién del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

Ro-sea flor de du-raz-no triun - fal en - se-fia de la pri-ma - ve - ra en las ra-mas del ar - bol
N J\ )
N I\ J
N J N J

Articulacién del texto

%1 _ El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Triptico floral (1940):
I.- Flor de durazno.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

y 2 -
P it
14

<N
TTe

e
A

00p
N

Ro-sea flor de du-raz - no triun - fal en - se-fia de la pri-ma - ve - ra enlas ra- mas del ar

I1.-Articulacion del texto.

I11.-Articulacion de la parte de piano: microestructura Gnica.: con variaciones. El piano trabaja en base a una microestructura Gnica, que le da esa continuidad (es la
misma que utiliza en Albricias 1929-1954). Esta obra es la que presenta mayor uniformidad y continuidad en la parte de piano, se podria decir que puede funcionar si no
hubiera voz. El Gnico punto de parada es el calderén, c¢.3 (m.i.), a modo de una introduccion (c.1-3) y que luego cambia como variantes de lo primero. Otra obra donde se
puede mostrar el aspecto reflexivo del compositor: hay empleo de técnicas de variaciones.

Voz: \ re# JAN sol# N ref )
Por campos cl 3 \3 6 7 8 )
tonales

m.d. \sol# )
Piano: 9 10
por campos m.i.\_ sol# J\___ pentaf. \__sol# N\__pentaf. )\ __escalade sol# A _si
tonales y c.l 3 4 5 6 7 7 9 9 10
modales \

IV.- Textura: polifonia poliritmica.
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Texto:

Rdsea flor de durazno
triunfal ensefia de la primavera

en las ramas del arbol.

Los puntos a tratar son:

» |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Triptico Floral” escrito por Justo Dessein Merlo, poeta
probablemente andaluz que publicé en la Editorial EI Ateneo de Buenos Aires
algunos textos como “Atabal indio” (1929) y “Ahora y entonces” (1939), entre otros.
Este poema contiene tres estrofas con la descripcion de tres flores: flor de tuna, flor
de durazno y flor de ceibo. Cada una de ellas, en su contexto natural, con
caracteristicas propias.

En Flor de durazno, la expresion se suaviza por la delicadeza de esta
flor nombrada con un adjetivo inusitado: rdésea. Otro terceto de medida irregular,
también con rima asonante en los versos primero y tercero. La identificacion del

durazno en flor con la primavera, le da a la estrofa una bella levedad y sutileza.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v Il.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.
En Flor de durazno, la 1° u.f. (c.1-3) de la linea vocal es homogénea,
semejante a la 1° u.f. de Flor de tuna (predominan grados conjuntos ascendentes y
nota repetida, que direccionalmente nos lleva a la nota mas aguda: re#, y con el

siguiente texto: rdsea flor de durazno. Los Unicos saltos que aparecen estan en el

comienzo y final de la 2° u. f. (c.3-8), ellos son de 4j., 3m., y 3M con cambios de
direccion. Estos intervalos funcionan melédicamente como factores de variedad en
un disefio melodico homogéneo, acompafan palabras semanticamente significativas:

triunfal ensefia, en las ramas del arbol, y quedan integrados en base a la continuidad

de sentido del texto.
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Allegretto scintellante

Ro-sea flor de du-raz - no trin - fal en - se-fia de la pi-ma-ve - raenls ra-mas del a - bol

v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
En Flor de durazno, la situacion de nota climax se da en el sonido sol#5
(c.6), en la palabra primavera. Este sonido sol#5 esta reforzado por la armonia y se
establece claramente al ser la ténica de la obra. Si bien es abordada por grados
conjuntos y resuelta por nota repetida, se destaca del resto de los sonidos por su
acento métrico y agogico. La palabra primavera viene a definir y completar el

paisaje donde la rosea flor de durazno es la triunfal ensefia.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

En Flor de durazno, las polarizaciones se dan sobre sol# (establecido
por la armadura de clave y por polarizacion por presencia); en re# por su aparicion en
la linea vocal; y en si, por su reiteacion en el final. De esta manera se completan las
tres notas de la triada de sol#, jerarquizdndose cada uno de ellos como puntos de
polarizacion. En la linea vocal, si se toca sola, el re# tiene un rol polarizante por
presencia, tanto en el ¢.2, 7 y 8; la relacion con el texto es la siguiente: en c.2:
durazno; en c.7: rama y en c.8: arbol. El texto que acompafia a la tonica sol# (c.6),
es primavera; los puntos de polarizacion marcan palabras significativas.

Es una obra modal con giros pentadfonos, modos antiguos y el
tratamiento de polarizaciones en el total diatonico sobre sol# desde el piano,

acomparia al texto en toda la obra.
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Ro-sea flor de du-raz - no triun - fal en - se-fla de la pri-ma-ve - raenls ra-mas  del - bol
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> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v" IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y

principios constructivos en la linea melédica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.

En Flor de durazno, tomamos como ejemplo la 1° y 2° u.f. de la linea
vocal y en ella encontramos: 1.- nota repetida que coincide con la silaba acentuada
del texto en el final de las u.f.(s): durazno, arbol; 2.- giros ascendentes hasta la nota
climax, que coinciden con la silaba acentuada: durazno, triunfal, ensefia, primavera,
arbol; 3.- linea melddica construida por grados conjuntos interrumpida por los
Unicos saltos intervalicos de 4 justa y 3 menor y mayor ascendentes, los cuales
generan tension. Estos saltos acompafan a las siguientes palabras: triunfal ensefia del
arbol, refuerzan con su direccion la acentuacién de las silabas de las palabras

involucradas y responden al sentido del texto.
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Ro-sea flor de du-raz - no triun - fal en - se-fia de la pri-ma-ve - ra enlas ra- mas del  ar - bol

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.

Estos factores, por su repeticion y ubicacion estratégica tienen una funcion
integradora, en relacion a la intervalica en el total de la pieza y a la interrelacion
entre acento agénicoy acento del texto. La asociacion por semejanza entre las tres
macrounidades de la obra responde al mismo principio constructivo, dentro de la

estructura mayor, por lo tanto funcionan como rasgo unificador.
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v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métricoy
acento del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agdgica), el acento métrico y el acento del texto.

En Flor de durazno, en la 1° u.f. hay 2 acentos ritmicos en: flor,
durazno; en la 2° u.f. hay 5 de ellos: triunfal, ensefia, primavera, ramas, arbol. Los
acentos ritmicos coinciden con el métrico en su totalidad, favoreciendo una métrica
perceptible. Debemos destacar que en el comienzo del texto, si bien lo hace con una
palabra grave: rosea, ésta se ubica, musicalmente, en la anacrusa, del c.2, generando
una no coincidencia entre acento métrico y acento del texto. Luego, con un giro
escalistico ascendente llega a la nota climax de la u.f.: re# (se refuerza con nota

repetida), en una palabra significativa: durazno.

v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
A partir de los principios de la teoria gestéltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza

se da el caso:

a.- Figura de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacién métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Flor de durazno: c.2 c.7-8
\ v

- s = s s s ss s = =
¥ ¥ o ¥ ¥ ¥
-aca [orde durnsno enlas rmemas del ar - bal

1}

= Este tipo de situaciones, en Siccardi, favorece la percepcion de
la métrica en las obras. El texto funciona como factor integrador en el tratamiento de

las duraciones.
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» V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de
las alturas
En Flor de durazno se presenta (c.1-2) el primer agrupamiento de
alturas: fa#4 a do#4, caracterizado por un repertorio basado en grados conjuntos, al

igual que en c.5, desde fa#5 a fa#5, formando el segundo agrupamiento de altura.

Flor de durazno: c.1-6:

1° agrupamiento de alturas 2° agrupamiento
(o1 Py [ -
ANIV4 bl [ ] el
oJ
Ro-sea flor de du-raz-no triun - fal en - se-fia de la pri-ma - ve - ra en It

Por lo tanto, el re#5 del c.4, tienden a no asociarse con el fa# que sigue,
porque todo lo que sigue son grados conjuntos, y el fa#5 tampoco con el do#
anterior, porque la distancia es mayor. Como consecuencia, el fa# y re# tienden a
segregarse, y por direccionalidad y continuidad de sentido del texto, se asimilan al

segundo agrupamiento de altura. El texto es un factor integrador en el tratamiento de

las alturas.

» V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.
La duracion aislada es un factor recurrente en diversas obras,
transformandose en un factor constante entre las mismas y un rasgo caracteristico en

el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.
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Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional, esta
ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte intermedia
y final de las mismas) y estan asimilados por el sentido del texto.

Flor de durazno: con 2 u.f.: F. /[ I.-F. //

El texto es: flor de durazno; (...) de la primavera en las ramas del arbol.

Agrupamientos rl't[nicos.

— . ]\ = I = |

\ ) . )\ )
L [ (]
Ré-sea florde durazno tiun - fal  en - sefladelaprima-ve - raenlas ramas del & - bol

\ )\ )
J\ )

e

Articulacién del texto

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica vy texto.

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal vy texto.

En Flor de durazno, la coincidencia articulatoria entre la linea vocal y el

texto se da por separacién en c.3, generando dos u.f..
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= V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..

Las no-coincidencias entre las u.f.i. se dan en la 2° u.f., y ellas son por
elision y por articulacion de la linea vocal con texto continuo. Se presenta, a
continuacion, el esquema completo de Flor de durazno, para marcar las

coincidencias y no-coincidencias en las u.f. y u.f.i..

Flor de durazno: dos u.f.

Tendencia articulatoria de la mdsica  x X X
T ] ]

1 2 [ T [ § Y ]9 10
ﬁéﬁ“ e R A e == =
Ro-sea flor de du-raz - no \triun - fal en - se-fia de la pri-ma-ve - ra}\en las ra-mas  del ar - bo]}

1 ] 1 ]
Tendencia articulatoria del texto X
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“Triptico floral” (1940)

Flor de ceibo

Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea melddica.

Las tres macrounidades formales de Flor de ceibo, tienden a un disefio
heterogéneo en la primera u.f., y en las dos Ultimas es homogéneo intervalicamente,
en una linea melddica diatdnica.

El disefio de la linea vocal se presenta de la siguiente manera: 1° u.f.
(c.1-3) linea melddica, donde prevalecen saltos de 3ra., 4ta. y 5ta. con direccion
alternada, que llega al punto climax de la u.f.: mi, para luego descender; en la 2°
u.f.(c.3-6), si bien comienza con un salto de 5ta. disminuida ascendente, luego por
grados conjuntos y notas repetidas, se genera un disefio ondulante dentro de un
ambito restringido; en la 3° u.f.(c.7-9), los grados conjuntos con direccién
ascendente concluyen en el punto climax de la pieza: fa#5 y desciende a mi.

1° 2° 3°
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Los saltos mencionados de la 1° u.f. perfilan su disefio heterogéneo y la
5ta. disminuida que inicia la 2° u.f. nos lleva a la nota climax: fa de esta u.f.. En
cambio, los grados conjuntos y las notas repetidas de la 2° y 3° u.f. definen un disefio
ondulante y direccional de la linea melddica hacia la nota climax de la pieza: fa#. Las
notas repetidas remarcan las polarizaciones de mib y mi (c.6 y c.9, respectivamente).

Los intervalos —nexos entre las u.f., de nota repetida entre la 1° y 2° u.f.

(c.3) yde 2 M, entre 2°y 3° u.f. (c.6), ayudan a la continuidad en la forma.
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» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Flor de ceibo, la nota climax se da en el ultimo compas (c.9), en
fa#5, acompanfia a la palabra pétalos, coincide con el acento métrico y se llega a ella a
través de un giro escalistico ascendente desde el ¢.7, con cambio de métrica a 6/8,
para luego descender por grados conjuntos a mi, una de las polarizaciones de la

pieza.

4 5 6 7 8
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Tem-pra - na flor de cei - - - bo queal bro - te de las ho-jas an-ti-ci - - - pa co - ral de cin - co pé¢ - ta-los

» Principios de agrupamientos de alturas.

En Flor de ceibo, la 1° macrounidad formal se caracteriza por un disefio
heterogéneo por el uso predominante -tanto alterno como continuo- de diferentes
saltos intervalicos que junto a grados conjuntos y notas repetidas generan un

agrupamiento en base a su direccionalidad.
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Alturas:

« En simultaneidad:

» Polarizaciones.

v" Principio de bipolarizacion.
En Flor de ceibo, tercera obra del Triptico floral (1940), hay cambios de

puntos de polarizacion, sin que haya un proceso funcional.

En la voz y en el piano (c.1 a 3) polariza sobre mi; el piano presenta
bicordes paralelos (sonoridad de mdsica gauchesca, similar a su Estilo (pf.-1939)).
De mi se va a solb (c.4 a 6), y lo trabaja por transposicién, no hay una funcionalidad.
En c. 6, con dobles planos arménicos logra bipolarizacion al superponer solb en el
piano y mib en la voz. En c¢.7-9, combina sol, en m.i. y mi en m.d. y voz. Los
cambios de polarizacién son mi en c.3, luego solb/mib en ¢.6 y por Gltimo combina

sol/mi en c.9.

En la voz polariza mi por presencia y por nota climax en c.2, luego
polariza en mib, en ¢.5-6, aunque en el piano esta solb y vuelve a mi en ¢.7 -9. En la
linea vocal hay una relacion de semitono que es mi-mib-mi. En cambio en el piano es

de mi- solb - sol/mi, una relacion de tono y de 3ram. Tocandolos separados hay una

bitonalidad implicita, pero si se integran los dos planos (voz y piano) se escucha mi
en c¢.3, solb en ¢.6 y mi, nuevamente, en c.9. En esta pieza, Siccardi utiliza los
principios de dobles planos arménicos bitonales, polarizaciones por presencia (sin
procesos funcionales) y transposicion.

Voz mi mib mi
N A A J
c.l 34 6 7 9
mi
piano mi solb sol
N A
c.1 34 6 7 9
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Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.
» Jerarquias acentuales.

> Tipos de campos ritmicos.

v" Pulso y metro.
En Flor de ceibo, en la linea melddica y en el piano, predomina una
métrica perceptible en toda la pieza. En la linea melddica, en los finales de la 1° y 2°
u.f.(c.2-3 y 5-6) se encuentre la no coincidencia entre los acentos ritmicos y métricos,

enfatizando palabras significativas.

» Principios de agrupamientos de duraciones.

La duracion aislada, al ser un factor recurrente en diversas obras, se
transforma en un factor unificador entre las mismas y un rasgo caracteristico en el

tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracién aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional, esta
ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en el comienzo de las
mismas) y esta asimilado por el sentido del texto.

Agrupamientos ritmicos.

Tem-pra-na flor de cei - bo queal bro-te de las ho-jas an-ti-ci - pa co-ral de cin - co pé - ta-los
\ )\ J

\ J\ )

Articulacion del texto
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> Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se dan los casos:

a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.
Flor de ceibo: c.7-9
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c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(Ler. tiempo del compas y en parte de tiempo), y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad
formal.

Flor de ceibo: c.4-6:
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= Este tipo de situaciones favorece la percepcién de la

métrica en las obras.
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Caracteristicas morfoldgicas:
» Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Atrticulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
> Polifonia monorritmica.
> Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompanada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Flor de ceibo. Los
esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.
IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Triptico floral (1940):
I.- Flor de ceibo.

|.-Articulacion de la musica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

r \Y4 N N
1 2 3 4 5 6 7 8 9
L ) L ) L ) \ . ) ) L \ T )\ JL ]
\ ) N ) N J
(] (]
Tem-pra-na flor de cei -  bo queal bro-te de las ho-jas an-ti-ci - pa co - ral de cin - co pé - ta-los
L J\. J
N )\ )
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
r N\ r N N
o) o—o I | |
W P — #
oJ
Tem-pra-na flor de cei - bo queal bro-te de las ho-jas an - ti-ci-pa co - ral de cin - co pé-ta-los
\ \ J
\ )\ )

Articulacioén del texto

% - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Triptico floral (1940):
I.- Flor de ceibo.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

! A N
1 2 3 4 5 6 7 8 9 —
A e o o o | I P —— | P a—
e et e e e g, POt 1
ANV 4 ‘i 1T [ 1‘ Iy I T T 1] I 1 4 L4 —r 174 1 174 I 1T I 1 T T T I T LS | 4 il |
oJ 4 r ! [ |4 ! r ! r I T
Tem-pra - na flor de cei - - - bo queal bro - te de las ho-jas an - ti - ci - - - pa co - ral de cin - co pé - ta-los
L J “
I1.-Articulacion del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano:
Voz: § mi)\_ mib/\ mi
Por c.l 3 3 6 6 9
polarizacion
mi
piano: \ mi J\ solb/\ sol
por cl 3 3 6 6 9

polarizacién

IV.- Textura: polifonica monoritmica.
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Texto:

Temprana flor de ceibo
que al brote de las hojas
anticipa coral de cinco pétalos.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Triptico Floral” escrito por Justo Dessein Merlo, poeta
probablemente andaluz que publicé en la Editorial EI Ateneo de Buenos Aires
algunos textos como “Atabal indio” (1929) y “Ahora y entonces” (1939), entre otros.
Este poema contiene tres estrofas con la descripcion de tres flores: flor de tuna, flor
de durazno y flor de ceibo. Cada una de ellas, en su contexto natural, con
caracteristicas propias.

Flor de ceibo. Este terceto de versificacion irregular no tiene rima, el
autor se ha librado totalmente de las reglas. Esta dominado por la metafora que
atribuye a la flor de ceibo la actitud de anticipa coral de cinco pétalos, para ganarle
al verde de las hojas. Las tres estrofas se unifican en un vocabulario cuidado, que

muestra gran colorido en la sintesis de contenidos.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.

En Flor de ceibo, el disefio melddico de la 1° u.f. es heterogéneo,
totalmente diferente a las primeras u.f. de las dos primeras piezas del ciclo, ya que la
intervalica predominante estd constituida por saltos de 3m., 4 y b5justa con
direcciones alternadas, en un ambito de 5justa, y giro direccional ascendente. Estos
saltos estan integrados por direccionalidad y la continuidad de sentido del texto,

acompariando palabras significativas: Temprana flor de ceibo. La 2° u.f. comienza

con el unico salto de 5 disminuida ascendente de la linea vocal, que acomparfia a: que
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al brote; continla con una linea ondulante homogénea y luego direccional
ascendente de grados conjuntos y nota repetida, restableciendo un equilibrio
melddico que sostiene al siguiente texto: ... de las hojas anticipa coral de cinco

pétalos.
Andante calmo e semplice

Tem-pra - na flor de cei - - - bo queal bro - te de las ho-jas an-ti-ci - - - pa co - ral de ¢n - co pé - ta-los

v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
En Flor de ceibo, la nota climax se da en el ultimo compas (c.9), en
fa#5, acompafia a la palabra pétalos, coincide con el acento métrico y se llega a ella a
través de un giro escalistico ascendente desde el ¢.7, con cambio de métrica a 6/8,
para luego descender por grados conjuntos a mi, uno de los puntos de polarizacion de
la pieza. Este giro, ubicado en la ultima u.f., remarca el siguiente texto: coral de

cinco pétalos, caracteristica basica de la flor.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

En Flor de ceibo, hay cambios de puntos de polarizacion, sin que haya
un proceso funcional. La relacion de polarizaciones de la linea vocal y del piano con
el texto se da de la siguiente manera: ¢.1-3: mi: ceibo, c.4-6: solb/mib: anticipa y en

c.7-9: sol(en m.i.) / mi (en m.d. y voz): pétalos. Son palabras que determinan una
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Tem-pra - na flor de cei - - - bo queal bro - te de las ho-jas an-ti-ci - - - pa co - ral de cin - co pé - ta-los
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> IV.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v" IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y

principios constructivos en la linea melddica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.

En Flor de ceibo, sucede lo mismo que en la pieza anterior: 1.- nota
repetida que coincide con la silaba acentuada del texto en: brote, anticipa; 2.- giro
ascendente hasta la nota climax: pétalos; 3.-saltos intervalicos ascendentes de 5 justa
y 5 disminuida que responden al texo y refuerzan con su direccion la acentuacién de

las silabas de las palabras utilizadas: flor de ceibo, que al brote.

=2 PRV T m moe e e r r o —— rrey g
SE== === : HE st = LSS

Tem-pra - na flor de cei - - - bo queal bro - fte de las ho-jas an-ti-ci - - - pa co - ral de cn - co pé - ta-los

~7!
il

1.-Nota repetida: nr.
2.- Giro ascendente hacia notas importantes.
3.-Intervalo de 4ta.justa descendente.
Estos factores, por su repeticion y ubicacién estratégica, tienen una funcién

integradora con relacion a la intervélica en el total de la pieza, se determinan como
rasgos unificadores en cuanto a la intervalica y la interrelacion entre acento agonico
y acnto del texto. Por lo tanto se produce una asociacion por semejanza entre las tres

macrounidades de la pieza.

v IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y
acento del texto.
Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agogica), el acento métrico y el acento del texto.
En Flor de ceibo, los acentos ritmicos estan en: 1° u.f. (3 acentos):
temprana, flor, ceibo; en la 2° u.f. ( 3 ): brote, hojas, anticipa y en la 3 u.f. ( 3):

coral, cinco y pétalos. Se marca una distincion entre; a) acento ritmico no
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coincidente con el acento metrico en: temprana, flor, brote, hoja, coral, cinco y
pétalos. De un total de 9 acentos, se tienen 2 en sincopa y 7 coincidentes con acentos
métricos. Se puede decir que predomina una métrica perceptiva, salvo en los finales
de la 1° y 2° u.f. donde la no coincidencia entre los acentos genera una ametria que

remarca palabras significativas: ceibo y anticipa.

v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza

se dan los casos:

a.- Figura de igual duracidn con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.
Flor de ceibo: c.7-9

B 9

]i :.,- PSR P — ,—:: :‘*‘i

co = ral de cin = oo pt = ta-los

| | +

c.- Figuras de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacién métrica
(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo), y silaba acentuada de la palabra
convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad
formal.

Flor de ceibo: c.4-6:

v oy v

- & B s s | -
¥ oF FFr '

i.ll\.' |i1:‘- Ilil '_in.l‘- an- |i =i - rin

| —

= Este tipo de situaciones, en Siccardi, favorece la percepcion de
la métrica en las obras. Se determina que el texto funciona como factor integrador en
el tratamiento de las duraciones.
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» V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de

las alturas
La linea melddica de Flor de ceibo comienza con un disefio heterogéneo
intervalicamente para luego transformarse en homogéneo. En la 1° macrounidad
formal, con disefio heterogéneo, el uso predominante -alterno y continuo- de
diferentes saltos intervalicos junto a grados conjuntos y notas repetidas generan un
agrupamiento en base a su direccionalidad. El texto es el factor integrador en el

tratamiento de las alturas.

Tem-pra-na flor de cei - bo queal  bro-te de las ho-jas an - ti-ci-pa co - ral de cin - co pé-ta-los

\ N

\ )\

= V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.
La duracion aislada es un factor recurrente en diversas obras,
transformandose en un factor constante entre las mismas y un rasgo caracteristico en

el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional, esta
ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en el comienzo de las

mismas) y estan asimilados por el sentido del texto.
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Flor de ceibo: de 3 u.f.: -//C. /I C. I/

El texto es: flor de ceibo; (...) de las hojas anticipa coral de cinco pétalos.

Agrupamientos ritmicos.

Tem-pra-na flor de cei - bo queal bro-te de las ho-jas an-ti-ci - pa co-ral de cin - co pé - ta-los
\ )\ J

\ J\ )

Articulacién del texto

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

o No-coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal vy texto.

En Flor de ceibo se presenta sélo no-coincidencia entre las u.f. Ellas

estan entre 1°y 2° u.f.( ¢.3), por elision y entre la 2° y 3° u.f.(c.6), por articulacion de

la parte vocal y texto continuo.

» V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..
Las no-coincidencias entre las u.f.i. se dan en la 2°y 3° u.f.i. y ellas son
por elision y por articulacion de la linea vocal con un texto continuo. La no-
coincidencia sefialada en las u.f., se repite en las u.f.i., favoreciendo la continuidad

de la pieza.
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En el esquema completo de Flor de ceibo, se marcan las coincidencias y

no-coincidencias en las u.f. y u.f.i..

Flor de ceibo: tres u.f.:

Musica X X X X X X X

f Y\ [ r N\
l{) 3 \ /—\" ' *‘. \ ( o PR Y Au\ [\_] ( ’ &./—\:TI:‘
o —— P —— T T T ey, D e - 1
@4’5 i T = — - T  — v ! H 1 ——F 77—
v 4 4 | [4 r— r— T

Tempra - na flor de cei - <bo el bo - e dels ho-js an-ti-d - - g gg-ml de cin 00 e ta-los )

\ ) \ J
Texto X X
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“Tres liricas para Amada” (1954)

El ciclo “Tres liricas para Amada” (1954) pertenece a la tercera etapa
de su produccion musical (1944-1963). El texto y la musica son de Honorio Siccardi.

Las piezas que lo componen son: Cadencia, Rueca y Reflejos.

Cadencia

Alturas:

«» En sucesion:

> Tipos de repertorios intervalicos.

> Tipos de disefios de la linea melodica.

En las tres macrounidades formales de Cadencia, el disefio de la linea
melddica diatonica tiende a la heterogeneidad intervalica, constituido por grados
conjuntos, nota repetida y saltos.

La intervalica citada da como resultado los siguientes disefios en la linea
melddica: 1° (¢.5-8) es ondulante dentro de un ambito de 7 menor (fa#5 —sol#4); 2°
(c.11-14) es ondulante, en su comienzo y final los saltos intervalicos utilizados
amplian el &mbito a una 10ma. disminida (lab5 —fa#4), pero en la parte central
predominan nota repetida y grados conjuntos; 3° (c.16 -18) es casi estatica, formada
por nota repetida y salto de 4 justa descendente (sintetiza la intervalica predominante
de las otras u.f.).

10

—_—

8
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Como se observa, la construccion del disefio melddico esta basada en
grados conjuntos, nota repetida y saltos de 3ra., 4ta. y 5ta. que integrados constituyen
la linea melddica descripta. El Gnico salto diferente es el de 7ma. disminuida
ascendente, con el cual inicia la 2° u.f., funciona meldédicamente como factor de
variedad, permite ampliar el &mbito de la melodia y llega al sonido mas agudo: lab5.
Los intervalos-nexos de 3ra.mayor (do-mi, ¢.8-11) y 5ta. justa ga#-do#, €.14-16), si
bien estadn dentro del repertorio de intervalos de la linea melddica, ellos pierden la
fuerza de integracion entre las u.f., ya que estan separados duracionalmente por

silencios de varios compases.

» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Cadencia, el punto climax de la linea vocal se ubica en la 2° u.f., en
la palabra delician (c.12), en la nota sol5, reforzada por el acento agdgico y en
sincopa; a partir de do(c.11), su repeticion y un giro direccional ascendente se llega a
esta nota climax. En la linea vocal hay un atisbo de linea melddica tonalmente

indefinida, casi sin apoyo pianistico, por lo tanto, esta nota climax cobra importancia.

2° 3°
|
-  pp— L \
i —3— 1 3 —3— 1" I 16 I 18 1
0 " o E e, M \
) D) [ ] " gheg o —— [ Py o # ¥ 8 O P § Py T T\ T T PR Y I I KT il |
[) B A . YW N BN B N SN (N I ) B Ty T Ve T - T m o 0 AL @ T T T - i |
:@ﬁl AL A 72 I W0 17 19/ N /A /NN /A ' N A W | IAV] o LN TR | Hg P .7 Il |
s 3 14 v Yy Y 1 17,7/ 5/ Y/ /.| Y v |/ 7 A I 3 r v vy ¢y yUvULle 8@ 1 1 IV 1% b4 LA a
D) [4 T Yrvvvvry v vyt —- 14 r—r (O]
iCo-moe- lo-gian el hom - bro los mis-te-rio-sos gno-mos queen sus cur-vas de-i cian los an-to-jos de la luz Yo  mi-roab-sor to
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> Principios de agrupamientos de alturas.

La linea melddica de Cadencia se caracteriza por tener un disefio
heterogéneo en la totalidad de la pieza. En este disefio hay uso predominante -
alterno y continuo- de diferentes saltos intervalicos que junto a grados conjuntos y

notas repetidas generan agrupamientos en base a semejanza y direccionalidad de los

mismos.
1°u.f. (c.5-8):
3y ¥ . v £ ¥
) . do i e S WA R
g P o v ¥4 [ A [ ) Py L 1 D@l Py Py Py oo hall)J )
o e — — . Pa— ) e  i—
ANIVJ oA
J
Por la ca-den-ciae-xan - giie de laes-pal - da  sehaes-par - ci-doel ma-no - jo  de las he-bras ri-za - das
\ )\ )
N J \ J \
N
Alturas:

« En simultaneidad:

» Polarizacion y ausencia de polarizacion.

En Cadencia, primera pieza de Tres liricas para Amada de 1954,
Siccardi realiza un trabajo compositivo diferente y alejado en el tratamiento de la
armonia y las polarizaciones presentadas en sus obras de 1929, como por ejemplo en
Melancolia de Tus cuatro romanzas. Emplea el total cromatico casi sin
polarizaciones, hay un virtual atonalismo. Se encuentran acordes triadas (c.2-3),
repeticion de nota (c.10 y 17) pero es casi imposible encontrar polarizaciones como
se habian presentado en las obras primeramente analizadas.

En la linea vocal hay un atisbo de linea melddica indefinida tonalmente
casi sin apoyo pianistico. Este es un ejemplo donde el piano y la voz van separados,
en otro plano, ademas estan chocando constantemente, aunque van coincidiendo

algunas notas. La voz se esta moviendo con independencia del piano, genera casi una
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textura que tiende a lo heter6fono® (por ejemplo:c.8:). En las unidades formales de
la voz surgen notas como fa# en c.5, re en ¢.7, do en ¢.8 y 11, luego sol como nota
climax en ¢.12, luego desciende, termina en fa#, en c.13 y en la ultima unidad formal
coloca do# y sol# (este final no tiene que ver con lo presentado en la 1°y 2° u.f.).
A la distancia se encuentra ese choque cromatico. Se puede decir que es un tipo de
escritura donde bordea el atonalismo pero con una base diatdnica, no es el
atonalismo expresionista.

Presenta acordes triadas diatonicos sucesivos y simultdneos produciendo
choques, en c.5 sib-si, en ¢.6 mib-mi / fa-fa#-fa, en c.7 re#-re, fa#-sol#-fa-sol, en c.8
re-reb, do-dob, la-lab, en ¢.10 do-reb-re-fa, en c.11 sol#-sib-mi, sol#-sol. En c.5 las
notas comprimidas del ler.tiempo es tipo cluster diaténico de 4 notas de Do Mayor:
do-re-mi-fa-sol, sobre ellas hay una linea melddica que no tiene definicion.

Total cromético sin polarizaciones.

fa# re do Ldo sol fa# | (do#-sol#]

Voz 5 7 8 11-12 14 16 18
m.d.:choques
cromaticos
piano: y
m.i.:
acordes choques intervalica nota intervalica nota
triadasde  crométicos  atonal pedal atonal pedal
L fa#-sol |\ J \ J
c.l 33 5 9 10 11 19

Esguemas en relacion a las alturas consignadas en las u.f. de la voz. Se obtiene el

16-18 total comatico

obe

total cromatico segmentado.
€.5-8 , 11-14
Y  ——
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Anélisis:
a.- Ambito: 1- 7ma menor; 2- 7ma.disminuida.  3- 4ta.justa.

b.- Conjunto de notas basada en un grupo de alturas en comun.

% Glosario: Heteréfono.
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1.- si — do -do# -re- mib — mi — fa -fa# -sol# - lab - la
2.- En comdn: con el 1° si -do —re —mi —fa — fa# - lab; Cromaticas: dox — reb —
re# - sol.
3.-En comun: con la 1°: do# - sol#.
c.- Total cromatico casi sin polarizacion.
d.- Numero de veces que cada sonido esta en cada segmento de la obra.
1.-si:1 do:3 do#: 1 re:8 mib: 2 mi: 2 fa:2 fa#: 1 sol#:1 lab: 1 la: 3
2.-51:3 do: 7 reb:1 dox:1 re:3 re#:2 mi: 6 fa:1 fa#: 1 sol: 2 lab: 1
3.- do#: 3 sol#: 2
e.- Nimero de veces que cada sonido esta en la obra.

si: 4 do:10 do#:4 dox:l reb:1l re:11 re#:2 mib:2 mi:8 fa:3 fa#:2 sol:2 sol#:3
lab:2 la: 3

Cadencia: intervalica estructural:®

e 22T
el

@
dﬂfcf
Jistemice

% Se presenta ms., al no poder digitalizarlo.
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Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.
» Jerarquias acentuales.

> Tipos de campos ritmicos.

v" Pulso y metro.

En Cadencia, en la linea melodica predomina una ametria en casi toda la
obra y esta no coincidencia entre acento ritmico y métrico remarca palabras
significativas. En el piano, con una unidad de pulsacion perceptible, encontramos
una meétrica variable.

Esta tematica es ampliada al tratar el tema interrelaciones entre acento ritmico,

acento métrico y texto.

» Principios de agrupamientos de duraciones.

Presentamos el analisis de la ritmica de la primera u.f.i. de Cadencia.

Por la ca- den - ciae-xan - glie de laes-pal - da
\ N J

\ J

En el c.5-6( M), las corcheas de tresillo se asocian a la corchea por
proximidad; a la vez esta corchea se une a la corchea que sigue por semejanza y ésta
a la negra ligada a semicorchea por proximidad. Esto forma un primer agrupamiento
ritmico. Luego en c.6 las tres semicorcheas se unen por semejanza y la ltima de ella
se une a la negra de tresillo por proximidad, formando otro agrupamiento ritmico. De
esta manera queda una duracion aislada, al final de la u.f.i.

Esta Gltima duracion aislada tiende a no asociarse con el agrupamiento
ritmico anterior ya que es una figura menor, y al ser la Gltima figura de la u.f.., se

integra a la unidad ritmica anterior por el texto, en la ultima silaba de la palabra
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espalda. En este caso el texto esta sirviendo para integrar esa figura, que desde el
punto de vista musical tenderia a quedar aislada.

= La duracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en diversas obras y un rasgo caracteristico

en el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f., en este caso en la parte final de
la1°y 3° u.f. y en el final de 2°, 3°y 4° u.f.i. de la 1° u.f.. Todas estan asimiladas por

el texto.

Porla cadenciaexan - gliede laespal -da sehaesparcidoel mano - jo de las hebrasriza - das

\ A J
\ )\ )\ )

|

iC6-moe-lo-gian el hom - bro los mis-te-rio-sos gno-moskqueen sus cur-vas de-li - ciar}\losan—to-josdela]uzl Yo mi-roabsor - - to
\

\ ) \ )

> Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza

se dan los casos:
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a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Cadencia: c.7: c.8: c.18:
v v v
AR AAS AR I AN it prir—p
-scha ;x.;:.p - i-dael-ma- o f ¥ b bebeas - A - o -das Yo = roaksor i
< be

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Cadencia: ¢.11-12: c.13-14:
v ¥ ,
R RN A IR
I|:'.|-u:....--l-_|- gian ¢l hom - bro n los gn-to-jos de n luz
T %F

c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad

formal.
Cadencia: ¢.5-6: €.12-13:
Yy v .
[lq--lrr e - = & 2 =2 = = - - = = oses Y oe o=
TF KK v P e F P EFEF P P P & F ¥ P FE e
Por 1o cn-den - cise - - - gile les mis :c-l'i_u-wn-, D - MO - JUEETE SIS GUr = vils de=li cinn
L = I +
| 4+
+

d.- Figura de igual duracion reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento metrico, convergen hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccion acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica

no acentuada versus un acento de la palabra.
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Cadencia: c.11-12
C vy |

I : ,
[l?'}r s & & @ & o8 A
r rF F r ¥F r FF
iCi-mog-lo-gian ¢l bom -« o

|

L %

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las

jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica o ametria en las obras.

Caracteristicas morfologicas:
> Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Articulacion del texto.

> Interrelaciones entre la musica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:

> Polifonia monorritmica.

> Polifonia polirritmica.

» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia
acompanada).

En las siguientes paginas, se presenta el andlisis de Cadencia. Los
esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
I.- Cadencia.

|.-Articulacion de la musica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

~
( ) [ | ! \ [ )

Por la ca- den - ciae-xan - gie de laes-pal - da sehaes-par - ci-doel ma-no - jo delas  he-brasri-za - das
\ N\ )
\ ) \ ) \ )
S~ -
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
s \ 4 N0 N
Yo | o
o o e e
N7 1 e — D@ o
oJ
Por la ca-den-ciae-xan - giie de laes-pal - da  sehaes-par - ci-doel ma-no - jo de las he-bras ri-za - das
\ J\ )
- /U J \ J
.. N /)
ArTiculacion del texto

% - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
I.- Cadencia.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

{I \ [/ \ \
5 . . 6‘ —3— . LT i —— 8 9 10
l3en s e A e e R R e e e == = 3 =
x vV 1 4 L4 vV I' T N4 ¥ r} 5 —_— L " T | 4 vV T y l'/ y vV =7 1 4 ly! { T' I' T IS 3
Por la ca-den - ciae - xan - oiie de laes-nal - da sehaes-nar - ci-doel ma-no io de las he-bras ri-7a das
\ )
I1.-Articulacion del texto.
I11.-Articulacion de la parte de piano: es por cambio de textura, pero el movimiento del piano es continuo, no hay cortes.
Voz: \_fa# re do ) \_do sol fa# ) \do#-sol# )
Por polarizaci6 5 7 8 11-12 14 16 18
m.d.: choques
piano: cromaticos
m.i.: acordes triadas choques intervalica nota intervélica nota
\de fa# - sol _cromaticos atonal _A_pedal A\ atonal pedal )
cl 33 5 9 10 11 19

IV.- Textura: polifonia poliritmica: heterofonia.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
I.- Cadencia.

|.-Articulacion de la musica y el texto®™.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

- \ - ~ - \ Y4 A
11 12 13 14 15 16 17 18 19
3 —3—— 33— —3— ——f—— —3——

— . —

\ v/ J \ 14| 1] i )
\ N N ) £ e —
\ )\ J\ )\ J \ J
iC6-moe-lo-gian el hom - bro \los mis-te-rio-sos gno-mos-queen sus cur-vas de-li - cial}\los an-to-jos de la luz Yo mi-roabsor - - to
N ) N J

Articulacién del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

MM \N4 A4 N AN \R f N \
o] be P \ P o
G . ° P . e o e e, 7 0 xe fo °  ° ¢ L fe 2o ze is
V Y J a® a®
!) b
iC6-moe - lo - gian el hom - bro los mis - te-rio-sos gno-mos queen sus cur - vas de - li - cian los an - to-jos de la luz Yo mi-roab-sor - to
\ N\ J\
- _J \ )

Articulacién del texto

% - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
I.- Cadencia.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

1 3
| oo W/ ot ¥ F— e
ANIVAES 3 14 1T 1 I Y Y Iwi
4 14 | 2 A 2 2 /)
iC6-moe - lo-gian el hom - bro los mis-te-rio-sos gno-mos queen sus cur-vas de-li - cian los an-to-jos de la luz Yo mi-roab-sor - to
N J \ )

I1.-Articulacion del texto:

I11.-Articulacion de la parte de piano: por cambio de textura.

Voz: \_fa# re do ) \_do sol fa# ) \do#-sol# )
Por polarizaci6 5 7 8 11-12 14 16 18
m.d.: choques
piano: cromaticos
m.i.: acordes triadas choques intervalica nota intervélica nota
\_de fa# - sol _A\cromaticos atonal _A_pedal )\ atonal pedal )
c.l 3 3 5 9 10 11 19

IV.- Textura: monodia y polifénica poliritmica y monoritmica.
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Texto:

Por la cadencia exangue de la espalda

Se ha esparcido el manojo de las hebras rizadas.
iComo elogian el hombro los misteriosos gnomos
que en sus curvas delician los antojos de la luz.

Yo miro absorto.

Los puntos a tratar son:

» |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El ciclo completo del poema “Tres liricas para Amada” escrita por
Honorio Siccardi, presenta en el plano de la composicion estréfica, un desequilibrio e
inestabilidad, tanto en la construccion de las mismas como en su sentido seméntico.

Cadencia: estrofa compuesta por cinco versos, los primeros cuatro de
arte mayor (endecasilabos y alejandrinos) y el ultimo pentasilabo. El hipérbaton de
los dos primeros versos pone en primer término la imagen posterior de la amada.
Luego, la oracion exclamativa introduce, por un lado personajes mitoldgicos: los
gnomos y por otro, un audaz neologismo: delician. El poeta se refiere al paso del

tiempo en el plano fisico y se coloca como espectador en el Gltimo verso.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.

En Cadencia, en un disefio heterogeneo, se observa que en la 1° u.f., el
sistema organizativo de alturas y duraciones nos presenta una linea melddica basada
en nota repetida, grados conjuntos y saltos de intervalos de 3ra., 4ta. y 5ta., los cuales
acomparfian palabras semanticamente significativas y quedan integrados en base a la
continuidad de sentido del texto. El Gnico salto de 7ma.disminuida, anticipado por el
de 4ta. (c.11), funciona melddicamente como factor de variedad enfatizando el

acento del texto y remarcando el sentido del mismo: jc6-moe-logian(...). El intervalo
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de 4ta. justa ascendente o descendente, por su ubicacion y reiteracion se marca como
un intervalo importante, ya que se encuentra en el comienzo de la 1° u.f., en c.5: por
la cadencia e-xangue y en el final de la 2° u.f., en c.13: los antojos de la -luz. Por
ultimo, en la 3° u.f., junto a la nota repetida, este intervalo de 4ta.justa descendente,

se encuentra a modo de sintesis y cierre de la obra: yo mi-roab-sor-to.

0- 1
. 1% 4ta. justa , S , x ) .
5 R —3— —3— —3—
I} - e | A\ A | \ : 3
) A [ . "y Eld D . I ] T I, A I 3 T D} I ] — T T ]
OO 1 T 2 T I 2 1 = I3 | | ) i~ I = = . = D 2 o N 3 3 O - T - i)
C— 77— o 7 " 0 ba— 7 -1 f o — T |
e === e e e ‘ |
J 4 |4 14
Por la ca-den-ciae-xan - - - gie de laes-pal - da schaes-par - ci-doel ma-no - jo de las he-bras ri-za - das
0- . d 30. .
2%:4ta.justay 7 dism. L nr-4j.
1l 3 i 3 2 5 4 1 1 1 18
—3— —— I 3 —— 1 5 6 7
f % o 3 . PN !
) D) T 1 5. — i &F [ ) 9 X A Y [) Y o |
() U Il | A ] IO N B ) 1T { ] I I ) 1 [ ] ' L_J I i bt B R ) pa |
IA Il o LI | A Il 1 IA VNN N 1 Y Il Il I/ 7 V1T IS AV . | i/ vy o Ly |
E 3 14 I y ¥ I} Il Y 7 A 17 7 /0 4 17 I 3 14 ¥ y e [ ] - 3 LA - LA |
v 4 14 rvvvvy v 4 |4 ~ 14 r—r (0]
iCo-moe - lo-gian el hom - bro los mis-te-rio-sos gno-mos queen sus cur-vas de-li - cian los an-to-jos de la luz Yo  mi-roab-sor - fo

v" 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.

En Cadencia, el punto climax de la linea vocal, se da en la palabra
delician (c.12), con la nota sol5. En este punto se produce el maximo ambito de
alturas utilizado en la linea melddica, coincide con el acento agogico pero no con el
acento métrico, para concluir la u.f. con el sonido méas grave fa#4, que también no
coincide con el acento métrico, generando sincopa. Del c.11 a 14, 2° u.f., lugar donde
estd ubicada la nota climax, se presentan factores que favorecen la ametria y
acompafan al siguiente texto: jComo elogian el hombro, los misteriosos gnomos que

en sus curvas delician los antojos de la luz.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.
En Cadencia, emplea el total croméatico casi sin polarizaciones.

En la linea vocal hay un atisbo de linea melddica indefinida tonalmente casi sin
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apoyo pianistico. En las unidades formales de la voz surgen notas importantes que
acomparian a palabras significativas, tales como fa#: exangue(c.5), re: manojo(c.7),
do: rizadas(c.8) y hombro (c.11), luego sol5 como nota climax: delician (c.12), luego
desciende y termina en fa#: luz (c.13-14), y en la ultima u.f. coloca do# y sol# en: yo
miro absorto (c.16-18). En un principio se describe la figura de una mujer y las
huellas del tiempo en ella. El, a la distancia, observa a su amada y queda impactado.

Es por eso que, musicalmente, esta situacion se traduce a la distancia en choques

cromaticos, en una escritura atonal con una base diaténica.

(l \/ \ \
S § = 7 —i— —— %, 9 10
) . by . | N A \ PR
VA P B Ll B, Y T 1 N I\} NT ] By Y o o s o QA TN — T D]
R ) N A N A { ) T T 1 I T Il IR RN (. =T 4 o A I A ) N P ) [ N BN () - il ) -
L[ /A A hll T 7 1 [ ] [ ] & v vy o U e 7 T T Tk 7 A I k
AN AN A ! i r v v U — LAd I 14 A T v AN A 3 | - I I 3
R / 7 f : — /A
Por la ca-den-ciae-xan - oiie de laes-nal - da sehaes-nar - ci-doel ma-no - do de las  he-hras ri-za - das
- — \
I —3i— 12 13 —3— 1" 1 16 I 18
0 * o E e, N \
VD) [ ] 1" gheg o —T— [ Py o # # 8 O P § Py T T\ T T PR WY ] I AT
:@OM | g ¢y T EVETRE LSS 8 SF 4 A (. IS ) B | Ty g T Ve L] T m o 0 A L0 @ I I T
]/ Ty T T I W | - 1/ N /N /NN ;1 N A A IAV] P S A Y P .7
v 3 14 1] ¥ Y 1 17/07/ 5/, /| Y v |/ S 7 A I 3 Y V¢ ¢ /ULe 8@ I 1 VAR 3. 1% b LA
v 14 T v v rvry v r 14 vyt —x 4 T O]
iCo-moe-lo-gian el hom - bro los mis-te-rio-sos gno-mos queen sus cur-vas de-li - cian los an-to-jos de la luz Yo  miwoab-sor - to

> |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y

principios constructivos en la linea melddica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.

En Cadencia, tomaremos como ejemplo la 1° macrounidad formal de la
voz (c.5-7), donde se verifica que en las dos microestructuras que la conforman
coincide su nota mas aguda con las silabas acentuadas del texto. En los dos Gltimos

casos esta situacion acentual esta reforzada, en su final, por la reiteracion de la nota
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repetida re4 (c.7): el manojo y do4 (c.8): hebras rizadas, respectivamente o sea que

la parte de desinencia esta reiterando y reforzando la nota sobre la cual se dio el
acento. Los intervalos de 4ta. y 5ta. estan integrados por el texto y refuerzan con su

direccion la acentuacion de las palabras: e-xangle, espar-cido, ma-nojo, hebras-

rizadas.

3 73— 8 9 10

—3— —3—
- A N ,_,+#Fqﬁ:—ﬂp7
e — 'lu:al\\/vvvlv e i
V— y T r—r
nr
Por la ca-den-ciae-xan - - - gie de laes-pal - da sehaes-par - ci-doel ma-no - jo de las he-bras ri-za - das

En las u.f. que van del c.11 a 18 hay recurrencia de los factores
explicados, que por su repeticion y ubicacion estratégica complementan y refuerzan
su funcion integradora en la interrelacion entre acento agdgico y acento del texto, en

el total de la pieza.

iCo-moe - lo-gian el hom - bro los mis-te-rio-sos gno-mos queen sus cur-vas de-li - cian los an-to-jos de la luz Yo mi-roab - sor -t

Los factores sefialados producen una asociacion por semejanza entre las
dos microunidades porque obedecen al mismo principio constructivo, dentro de la
estructura mayor y funcionan como rasgo unificador en cuanto a la intervalica y la

interrelacion entre acento agogico y acento del texto.

v IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métricoy
acento del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agogica), el acento métrico y el acento del texto.

En Cadencia, en cuanto a los acentos ritmicos en la 1° u.f., hay 4 de
ellos que se encuentran en: exangue, espalda, manojo, rizadas; en la 2° u.f. hay otros
3: hombro, delician, luz; y en la 3° u.f. s6lo esta: absorto. Se marca una distincion
entre: a) acento ritmico no coincidente con el acento métrico, generando sincopa, en:
exangue, manojo, rizadas, delician, luz, absorto; b) acento ritmico coincidente con

acento metrico, en: espalda y hombro.
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Del un total de 8 acentos, se tienen seis en sincopa y dos con acento que coincide

sobre comienzo de tiempo. Se puede decir que predomina una ametria en casi toda la

obra y estos acentos remarcan palabras significativas.

6 —3—

A A

I
T
T

)  —

9
D i ®
v/
i §

=
I/ B—)
v 7

Por la ca-den-ciae-xan - - - gie de laes-pal - da

schaes-par -

ci-doel ma-no

de las he-bras i - za

7
172

iC6-moe - lo-gian el hom - bro

los mis-te-rio-sos gno-mos queen sus cur-vas de-li

cian los an-to-jos de la luz

Yo mi-roab- sor -t

v" IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se

determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza

se dan los casos:

a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Cadencia: c.7:

1 =

'

_] i [ - & &
¥F ¥

-wcha @ -par - <i-dood-ma-na

[

.
¥ ¥

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacién métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Cadencia: ¢.11-12:
¥

¥ 1

uﬁ‘st . & & & & o8 | &
F ¥ F ¥ F F ¥ ¥ e
iCd-moss- la-gian ¢l hom - bro
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c.- Figuras de igual duracidn con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad

formal.
Cadencia: ¢.5-6: €.12-13:
C¥ v L A v no
ﬁq--‘p--'-_--' - = » & = = = - .- .- - -
Y Vo N vop
Por la ca-den - cise - xmm - i les mis :L-E-m-‘ RO = IS < UECTI SHES CUF = Vals de-1i cla
—
| | *
+

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccién acentual entre la ritmica de la masica y el acento del texto: una ritmica
no acentuada versus un acento de la palabra.

Cadencia: c.11-12

S B

[l? LI T T T T T S
F F F r ¥ rFr rr e
jCh-moe-lo-gian ¢l bom - b
Ié

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las
jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica o ametria en las obras. Las
palabras involucradas en las jerarquia acentuales refuerzan su significacion en la
totalidad del texto y de esta interrelaciones entre mdsica y texto, deriva la

importancia del texto como factor integrador de la musica.

> V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
alturas y duraciones.
= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de

las alturas
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La linea melddica de Cadencia se caracteriza por tener un disefio
heterogéneo en toda la pieza. En el mismo hay uso predominante -alterno y continuo-
de diferentes saltos intervalicos que junto a grados conjuntos y notas repetidas
generan agrupamientos en base a semejanza, direccionalidad de las mismas y

sentido del texto.

1°u.f. (c.5-8):
74 ¥ v N v *f ‘v'? A
. 4 . ® *—o o
{r i e — . Pa— ) be | —
A\ ie
J
Por la ca-den-ciae-xan - glie de laes-pal - da  schaes-par - ci-doel ma-no - jo de las  he-bras ri-za - das
\ J\ )
N J \ J \ )
N J

La u.f. de la linea vocal estd formada por agrupamientos melodicos
formados por direccionalidad e integrados por la continuidad de sentido del texto.
Esta situacién nos demuestra que el texto es un factor integrador en el tratamiento de

las alturas.

» V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.

Presentamos el analisis de la ritmica de la primera u.f.i. de Cadencia.

[ \
r \ { \
e }
i ﬁjﬁ/—\
| | )\ [
\ )\ J
I [
Por la ca- den - ciae-xan - gle de laes-pal - da
\ N )
\ )

= La duracion aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
podemos decir que es un factor recurrente en diversas obras, transformandose en un

factor constante entre las mismas y un rasgo caracteristico en el tratamiento ritmico.
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v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estad ubicado en varios lugares importantes en las u.f., en este caso en la parte final de
la1°y 3° u.f. y en el final de 2°, 3°y 4° u.f.i. de la 1° u.f.. Todas estan asimiladas por
el texto.

Cadencia: con 3u.f.: f-f-F// 1. /[F. [l
El texto que integra es: Por la cadencia exanglie de la espalda, se ha esparcido el
manojo de las hebras rizadas. jComo elogian el hombro. (...)Yo miro absorto.

Hasta ahora hemos observado como el texto asimila la duracion aislada
integrandola a un agrupamiento ritmico determinado, el lugar estratégico que ocupa
en la unidad formal a la que pertenece y la recurrencia de su aparicion dentro de la
construccion total de la cancion. Debemos agregar que estas duraciones aisladas
estan remarcando silabas de palabras del texto completo, cuyo sentido en el total de

la cancion, las hace significativas.

\ )\ ) \ )

| |

Co-moe-lo-gian ¢l hom - bro los mis-fe-rio-sos gno-moskqueen sus cur-vas de-li - cial}‘losm-lo-josdelaluzl Yo mi-roabsor - - fo
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v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal vy texto.

En el esquema completo de Cadencia se muestran las coincidencias
articulatorias a nivel macrounidad formal generadas por separacion, en la
interrelacion entre masica y texto. Las tres u.f. se ubican de la siguiente manera: 1°
u.f.:c.5-11, 2°u.f.: c.11-16, y 3°u.f.: c.16-19.

= V.h.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..

Se marcan las coincidencias articulatorias a nivel u.f. y u.f.i. generadas
por separacién y yuxtaposicion y las no-coincidencias articulatorias en las u.f.i. por
elision y por linea vocal articulada con texto continuo y por texto articulado con linea
melddica continua.

En Cadencia, las coincidencias articulatorias entre musica y texto
definen tres u.f. generadas por separacién. En las u.f.i. las coincidencias articulatorias
se ubican en: 1° u.f.: c.6 y 7 y las no-coincidencias se dan en: 1° u.f.: ¢.6, una por
elision y tres por linea melodica articulada con texto continuo; en 2° u.f.: ¢.11-12, dos
por elision y una por texto articulado con linea melddica continua, y en 3° u.f.: ¢.18,
por articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo. Por lo tanto, sélo la 1° u.f.
comienzan con u.f.i. segmentadas para luego presentar las u.f.i. de las tres u.f. con
no-coincidencia articulatoria, dandole continuidad al total de la forma.

El texto, nuevamente, actla como factor integrador.

= e
)

281



- - il bomn - bro - Jos s e-Ei-50 gn0-mos queen 28 aw-vas deli - dg{hsm-b-jus&hlu Yo omiebw - W
\

282



“Tres liricas para Amada” (1954)

Rueca

Alturas:

« En sucesion:

> Tipos de repertorios intervalicos.

> Tipos de disefios de la linea melodica.

En las dos macrounidades formales de Rueca, el disefio de la linea
melddica diaténica tiende a una homogeneidad intervalica, donde predominan los
saltos de 3ra., 4ta. y 5ta.

Los disefios de la linea vocal se presentan de la siguiente manera: 1°
(c.2-4) es ondulante con quiebres marcados por la utilizacion de los saltos
intervalicos ya nombrados, con y sin cambios de direccion dentro de un ambito de
8va. disminuida; la 2° (c.4-6) con las mismas caracteristicas que la anterior, reduce su

ambito a una 6ta. mayor.

1° 20

Como se observa, la construccion del disefio melddico estd basada,
predominantemente, por intervalos de 3ra., 4ta. y b5ta.justas, con diferentes
calificaciones, empleando el de 5ta. aumentada como intervalo- nexo entre las dos
u.f. La nota repetida y grado conjunto forman parte del repertorio de la linea
melddica y en especial la nota nota repetida marca el final de u.f. (c.2 y c.6).
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» Jerarquizacion de alturas: nota climax

Rueca es una obra que tiene que ver con el atonalismo, el cual se
demuestra por la construccion intervélica en el piano y en la voz. La nota climax de
la linea vocal se ubica en el final de la 1° u.f. en c.4, en la palabra filigranas, con la
nota sol5. Este punto climax estd reforzado por el acento métrico y agdgico, y se

Ilega a él por un giro ascendente heterogéneo desde la nota sol#4.
1° v 20
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» Principios de agrupamientos de alturas.

En las dos macrounidades formales de Rueca, el disefio de la linea
melddica diatdnica tiende a una homogeneidad intervalica, donde predominan los
saltos de 3ra., 4ta. y 5ta., que junto a nota repetida y grado conjunto forman la
intervélica estructural de la composicion. En esta linea melddica, los grados
conjuntos, notas repetidas y saltos se agrupan por semejanza, proximidad y

direccionalidad de los mismos.

A-gil hu-so queper-fi-las fi-li - gra-mas no di - bu-jes conper-fi-les de tus hi - los

N J \ J \ ) \ J

\ ) \ J
Alturas:

« En simultaneidad:

» Sin polarizaciones.
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En Rueca, segunda obra de Tres liricas para Amada, se trabaja el
atonalismo, el cual se demuestra por la construccion intervalica en el piano y en la
voz. Las estructuras intervélicas en el atonalismo son 4ta. + semitono; 3ra.menor +
semitono y sus variantes.

En la obra encontramos en c.1 m.i.-m.d.: tritono+semitono ascendente,
4tajusta+semitono desc., semitono desc.+5ta.justa asc., 4ta.justa+semitono asc., 4ta
justa desc.+tono, tono+4ta, 4ta.+semitono, semitono+4ta. y asi otros. Usa
predominantemente el semitono y la 4ta.justa y como compositor neoclésico utiliza
el atonalismo de base diatonica usando la variante de tono + 4ta.justa (como aparece
en la voz). Las terceras, también aparecen (c.3) en la linea melddica (si-re#-si) y en
c.5 (do-la-do-mi), pero luego retoma el tono+tritono y las combinaciones antes
mencionadas. En el piano (c.4) aparece tono + 3ra. menor; luego en m.i. el fa, sol y
sib, forman tono y 4ta.justa, luego 5ta.justa, 4ta.justa y 2da. mayor.

Sintetizando, predominan intervalos de 4ta. y 5ta.justa combinados con
tono o semitono, por eso se puede considerar que hay una construccion intervalica
en el piano que tiene que ver con el atonalismo. Ademas, la continuidad en el piano
favorece este principio desde el c.1 a 4. En c.5 se articula por el cambio de textura
con un movimiento que comienza arpegiado y cambia por uno simultaneo. En
cambio, la voz esta articulando con relacion al texto (c.4), después de filigranas. Esta
articulacién multiple resultante de la no coincidencia articulatoria entre voz y piano

favorece la continuidad de la obra.

| sol# |\ re#-sol fa# - re
Voz 2 3 3 44 6
Piano \ arpegios N arpegios N simultaneidad-arpegios
cl 2 3 45 6
Intervélica estructural:
54y TY YTt
L %o ik, ,'{II:. T4 2 1% flee fe2
G = o
T %o 3 P 7 P
c.A c2 Y : !_.__'
e 22 s D =
7 = S
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Esquemas en relacion a las alturas consignadas en las u.f. de la voz.

19:¢c.2-4 20 4-6 total cromatico
“: H= r)
A # e i i Ei 23 o :}"= I:’ E#! i |
3 1 2 11 1 2 3 1 2 4 2
E T
Andlisis:
a.- Ambito: 1°: 6ta. mayor; 2°: 6ta.mayor.

b.- Conjunto de notas basadas en un grupo de alturas en comun.
1.- fa# - sol - sol# — la# - si - do# — re#.
2.- En comun: con la 1°: fa#. Cromaticas: la — sib - do — re Agrega: mi.
c.- Intervélica estructural — total cromatico segmentado.
d.- Numero de veces que cada sonido estéd en cada segmento.
1.-fa#: 1 sol: 1 sol#: 2 la#: 1 si: 2 do#: 1 re#: 4
2.-la:1 sib:1 do: 3 re:2 mi: 2 fa#: 2
e.- Numero de veces que cada sonido esté en la obra.
fa#:3 sol:1 sol#:2 la: 1 la#:1 sib: 1si: 2 do:3 do#:1 re:2 re#:4 mi:2

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.

» Tipos de campos ritmicos.

v" Pulso y metro.
En Rueca, en la linea melddica y en el piano predomina una métrica
perceptible en casi toda la obra.
Esta tematica es ampliada al tratar: interrelaciones entre acento ritmico, acento
métrico y texto.
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> Principios de agrupamientos de duraciones.

= La duracion aislada es en un factor constante entre las obras y

un rasgo caracteristico en el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracién aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
esta ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte final de

las dos u.f., en el final de la primera u.f.i. de la 1° u.f.) y estan asimiladas por el texto.

|
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> Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se dan los casos:

c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad

formal.
Rueca: ¢.5-6:
v v
LI A A R A
con et i | de s h - %
z - 2
+
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d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccidon acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica

no acentuada versus un acento de la palabra.

Rueca: c.2-3:
; v
7T — 7 5 *
z =

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las

jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica o ametria en las obras.

Caracteristicas morfologicas:

> Articulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).

» Articulacion del texto.

> Interrelaciones entre la masica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:

> Polifonia monorritmica.

> Polifonia polirritmica.

» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia
acompanada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de Rueca. Los esquemas
corresponden a:

I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.

I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.

I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
I.- Rueca.

|.-Articulacion de la msica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

s ~N ~N

r - N ~
2 3

o T~
\ p \ ) \ . ) )\ } - \ J | | \_E ) L)
| U
| ]\ ) \ )
|a - gl - hu - s? ) que per - fi - - - - las fi - 1li - gra - nas | |no -di - bu - jes \con per - fi les de tus hi - - - losl
\ ) \ )
Articulacion del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

A r AN 4 A4 N M ( \ ( N\ 7 H\ [ Y A R O Y \
. . . . o . ‘
e e = T T T e L L
S ! .
A-gil hu - so que per-fi-las fi-li - gra - nas no di - bu-jes con per-fi - les de tus hi - los
N J N J \ J) \ J
N J \ J

Articulacién del texto

97 - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
I.- Rueca.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

2 ! 3 4 5 6

ﬁ W oy t K —N k) W > > - - —f® &ﬁ T \ﬂ? ” - o} \“ - ‘ = - o 1

G2 ke ey v ¢ = = =" v —— 4 == ;o i

A gil  hu S0 que per - fi - - - - las fi - li - gra - nas no di - bu - jes con per - fi - les de tus hi los
L | L
I1.-Articulacion del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano: por cambio de textura. Hay continuidad en el piano dado la articulacion multiple entre voz y piano,
simboliza el movimiento continuo de la rueca.
Voz: | sol# ] \ re# sol J\ fa#t re
por polarizacio \ 2 3 3 4 )4 6
Piano: \_arpegios A\ arpegios )\ simultaneidad-arpegios
6

Por textura c.l 2 3 4 5

IV.- Textura: polifénica monoritmica, poliritmica y monodia.
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Texto:

Agil huso que perfilas filigranas.
No dibujes con perfiles de tus hilos.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El ciclo completo del poema “Tres liricas para Amada” escrita por
Honorio Siccardi, presenta en el plano de la composicion estréfica, un desequilibrio e
inestabilidad, tanto en la construccién de las mismas como en su sentido semantico.

Rueca, distico donde aparece personificado este instrumento para hilar,
para simbolizar el hacer de la vida, del destino y del hombre, todos enfrentados: se

crea y se explicita un conflicto.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.

En Rueca se observa una linea melddica, en las dos u.f., basada en una
construccion intervalica que combina: tono + 4ta.; semitono + 3ra.; 3ras; 4justa +
semitono; tono + tritono; con cambios o no direccién. Estas construcciones
intervalicas acompafian palabras semanticamente significativas, por ejemplo: agil
huso, filigranas, con perfiles y quedan integrados en base a la continuidad de sentido

del texto.
Spigliato
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v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
En Rueca, la situacion de nota climax se da sobre el sonido sol5 (c. 4),
en la palabra filigranas y reforzada por la construccion intervalica del piano (m.i.).
Este sol5 es el centro de uno de las construcciones intervalicas en la linea melddica
que conforman la obra: re-sol-fa#, o sea: 4ta.justa ascendente + semitono; de esta
manera realza la palabra que acompana: filigranas y anticipa con su construccion y
ubicacion el elemento base con el cual trabaja: los hilos, o sea relaciona la vida y el

destino.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

Rueca es una obra donde Siccardi trabaja en un campo ligado al
atonalismo, el cual se evidencia en el trabajo de construccién intervalica en la
simultaneidad tanto en el piano, como con la voz; por lo tanto, haremos una relacion
de éstas con el texto, completando el andlisis en base a las u.f. y nota climax de la
obra.

La linea vocal comienza con la primera construccion intervélica,
formada por tono+ 4ta.justa descendente: re# - do# - sol#. Desde un analisis musical,
podemos hacer referencia a la ultima u.f. de Cadencia, la cual estd formada por nota
repetida + 4ta.justa descendente y con los sonidos: do# - sol#, sintesis de la
intervalica empleada en el total de la obra. O sea que en el comienzo de Rueca, desde
la altura, reitera estos dos sonidos: do# y sol# y también su direccidn, pero dentro de
una construccion intervalica propia del atonalismo. Para darle mayor relevancia, el
texto es significativo tanto en una como en la otra obra. En Cadencia, el texto que

acomparia a ese giro melddico es: yo miro absorto, él estd impactado al ver los

efectos del tiempo en la figura de su amada. En Rueca es agil huso, el compositor
personifica al destino en una rueca, en un &gil huso, reconoce su tarea: que perfilas
filigranas, y le da a conocer su postura, su contrariedad: No dibujes con perfiles de
tus hilos. El entabla una lucha abierta con el destino.

Los sonidos que nos ayudaran a remarcar palabras significativas del
texto son: re#: perfilas (c.3), sol: filigranas (c.4), fa#: dibujes (c.5) y re: hilos (c.6).
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Estos sonidos forman parte de otras construcciones intervalicas similares a la

presentada en el comienzo y son notas jerarquizadas en las u.f. de la obra.

A-gl - o que per-fi - - - -l fi-li - gn - ms no di - bu - jes comper-fi - s de tws hi- - - los

» |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del textoy
principios constructivos en la linea melddica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.

En Rueca, al tomar las dos macrounidades de la voz, se puede encontrar:
1.- nota repetida que coincide con las silabas acentuadas del texto: huso, perfilas,
dibujes, hilos; 2.- giros ascendentes hasta la nota climax que luego descienden y
cuyas notas climax coincides con las silabas acentuadas del texto: filigranas, dibujes
y 3.- intervalo de 4ta. justa descendente en c.2: agil - huso y de 4ta. ascendente en
¢.3-5: fili-granas, di-bujes y per-files, que se integran y responden al sentido del
texto, ademas de reforzar con su direccion y ubicacion la acentuacion de la silaba de

las palabras involucradas.
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v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y
acento del texto.
Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agogica), el acento métrico y el acento del texto.
En Rueca, en cuanto a los acentos ritmicos y métricos en la 1° u.f., hay 3

de ellos que se encuentran en: huso, perfilas, filigranas; en la 2° u.f. hay 1 acento:
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hilos. Se marca una distincion entre: a) acento ritmico no coincidente con el acento
métrico, generando sincopa, en: perfilas; b) acento ritmico coincidente con acento
métrico, en: filigranas, hilos y 1 en parte de tiempo: huso.

De un total de 4 acentos, se tienen uno en sincopa y tres con acento que coincide con
acentos métricos. Se puede decir que predomina una metrica perceptible en casi toda

la obra y estos acentos remarcan palabras significativas.

v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. Enesta pieza

se dan los casos:

c.- Figuras de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacién métrica
(Ler. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad

formal.
Rueca: ¢.5-6:
v v
LA A AR B G A
con per 1 | de s i - ]
L *

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccion acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica

no acentuada versus un acento de la palabra.

Rueca: c.2-3:
- \
71— 7 p*
2 =
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= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las
jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica o ametria en las obras. La
relacion entre musica y texto, hace que las palabras involucradas, en esta situacion,
cobren importancia por su ubicacién, por la interrelacion entre los factores musicales
que la remarcan y su significado en el texto. Por lo tanto, el texto se determina como

factor integrador en el tratamiento de las jerarquias acentuales, por la continuidad
de sentido del mismo.

» V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v' V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de

las alturas
En las dos macrounidades formales de Rueca, el disefio de la
linea melddica diatonica tiende a una homogeneidad intervalica, donde predominan
los saltos de 3ra., 4ta. y 5ta., que junto a nota repetida y grado conjunto forman la
intervalica estructural de la composicion. En esta linea melddica se forman

agrupamientos de alturas por semejanza y direccionalidad de las mismas y se
integran por el sentido del texto.

1° 2°
A A v
LAy A —
N/ AR . PR by Uy (By
LY - , P L L ——‘ 12 " Y —a— i )
e — L | — o — — .
S !
A-gil hu-so queper-fi-ls fi-li - ga-nas no di - bu-jes conper-fi-les detus hi - los
N J \ )\ ) \ )
\ ) \ )

La 1° u.f. de la linea vocal estd formada por agrupamientos melddicos
formados por direccionalidad y estan asimilados por la continuidad de sentido del

texto. Esta situacion nos demuestra que el texto es un factor integrador en el
tratamiento de las alturas.
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= V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.
En este caso, el texto integra esa figura, que desde el punto de vista
musical tenderia a quedar aislada.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional esta
ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en esta pieza: en la parte final de
las dos u.f., en el final de la primera u.f.i. de la 1° u.f.) y estan asimiladas por el texto.
Ruecacon2 uf.:f. F./[F.//

El texto que integra es: agil huso que perfilas filigranas, no dibujes con perfiles de

tus hilos.

\_\__IH,“—"‘\—\—" ‘}\—|—";‘—’ ‘—t—_"_J_,‘—\—’—lu
| |

Ié-gil-hu . slo ‘que pr-fi - - - -l ﬁ-]i-gra-nas, no-di-bu-jesl‘con pr-fi ks de ot hi- - -los,

L J J

= Lalduraci()n aislada, aparece en varias obras, por lo tanto
es un factor recurrente en diversas obras, transformandose en un factor constante
entre las mismas y un rasgo caracteristico en el tratamiento ritmico. Con el texto,
esta duracion aislada queda integrada por la continuidad de sentido del mismo. Esta
situacion nos demuestra que el texto es un factor integrador en el tratamiento de las

duraciones.

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

* V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal y texto.
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En el esquema completo de Rueca se muestra la coincidencia
articulatoria a nivel macrounidad formal, en la interrelacion entre musica y texto,
generada por separacion. Las dos u.f. se ubican de la siguiente manera: 1° u.f.: c.2-4
y 2° u.f.: c.4-6.

» V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..

En Rueca, la coincidencia articulatoria entre musica y texto define dos
u.f. generada por separacion. En las u.f.i. las coincidencias articulatorias se ubican
en: 1° u.f. en ¢.3 y 2° u.f. en c.5; las no-coincidencias se dan en: 1° u.f.. c.2y 3 por
elision y en c.4 por linea melddica articulada con texto continuo; en 2° u.f.: ¢.6 por
articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo. Por lo tanto, s6lo la 2° u.f.
comienzan con u.f.i. segmentada para luego presentar las u.f.i., del resto de la pieza,
con no-coincidencia articulatoria, dandole continuidad al total de la forma.

El texto, nuevamente, actlia como factor integrador.
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“Tres liricas para Amada” (1954)

Reflejos

Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.
» Tipos de disefios de la linea melddica.

En las tres macrounidades formales de Reflejos, en su linea melédica
diaténica, predomina un disefio intervalico heterogéneo formado por grados
conjuntos, nota repetida y saltos.

La intervélica empleada da como resultado los siguientes disefios en la
linea meloddica: la 1°u.f. (c.1-6) posee 2 u.f.i. que presentan caracteristicas
semejantes. La 1° u.f.i. se inicia con un giro ascendente combinando intervalos de
4ta.justa y nota repetida (en la misma direccion), hasta llegar a la nota mas aguda:
sol5, para luego descender con una linea quebrada que alterna grados conjuntos, nota
repetida y saltos de 3ra. y 4ta. aumentada (con cambios de direccién), dentro de un
ambito de 7ma. menor, y la 2° u.f.i., de caracteristicas similares, agrega el intervalo
de 5ta.justa, llega a su nota mas aguda: fa#5, incorpora un semitono cromatico: fa#-
fa, para luego descender; en la 2°u.f. ( ¢.6-10) a partir de lab4, enarmonia de la Gltima
nota de la 1° u.f., construye esta u.f. con caracteristicas semejantes a la anterior; la 3°
u.f. (c.10-13) estd formada por dos u.f.i. semejantes entre si en cuanto a su
direccionalidad ascendente hacia su nota mas aguda: fa#5 y sol#5, dentro de un
ambito de 6ta.mayor y 7ma. mayor respectivamente; ademas, su repertorio de
intervalos se reduce a grados conjuntos y algunas 3ras., consolidando y sintetizando,

en la minima distancia, la intervalica empleada en la obra.
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2° 3°

En la construccion del disefio melddico total, basado en un repertorio de

intervalos (nota repetida, grados conjuntos y saltos de 3ra., 4ta. y 5ta), es la nota
repetida y el de 4ta (con direccionalidad alternada o no), los que juegan un rol
fundamental en la construccion de los diferentes disefios de las u.f. de la obra.

Estos rasgos, en toda la cancion, funcionan como factores de integracion
de la forma total. Los intervalos- nexos, nota repetida y 4ta justa, se presentan de la
siguiente manera: el primero escrito como enarmonia entre la 1°y 2° u.f.(c.6) y de

4ta. justa descendente entre la 2° y 3° u.f..( ¢.9-10).

» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En Reflejos, el punto de polarizaciéon dnico de la pieza es do#. La nota
climax de la linea vocal se da en la palabra invisible, al final de la 3° u.f. (c.13), en la
nota sol#, dominante de do#. Este punto climax esta reforzado por el acento meétrico
y el acento agogico. En esta 3° u.f. hay dos agrupamientos ascendentes de la linea
melddica que favorecen el arribo a la nota climax, estos son: ler. agrupamiento
(c.10-12), que parte desde la4 a fa#5 y el 2do. (c.12-13), que va desde la4 hacia

sol#5, para luego descender a fa#5.
20 3°

Yenmi mun - doinfe - rior wna de-li-cia re-me-da  los se-cre-tos  quenel ai-re mu-si- tan ar-m§ - ni-cos e-fe - reos  desuorquestain-vi - si -
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> Principios de agrupamientos de alturas.

En las tres macrounidades formales de Reflejos, en su linea melddica
diaténica, predomina un disefio intervalico heterogéneo formado por grados
conjuntos, nota repetida y saltos. Este repertorio intervalico permite presentar los dos
casos mencionados en el analisis correspondiente a esta tematica en capitulo 1V, por
lo tanto, en esta linea melddica se forman agrupamientos de alturas por semejanza,

proximidad y direccionalidad de las mismas.

1°(c.1-6)
v Ay
' — /= V)
) e 0 _ Hollg e ko
7 P . pegeieie
{7 (] i o S L P PY
i L A1
D)
Es- cu - cho los men - sa-jes de las  onddas que surgende las Ii - neas eu-rit-mi-cas de su flo-tan-te gra-cia
\ N N\ N J\ )
\ A J
N J
Alturas:

« En simultaneidad:

» Polarizaciones.
v Principio de bipolarizacion.
Reflejos presenta un disefio similar a Albricias(1929) y Flor de
Durazno(1940). Hay una polarizacion principal que es do#.
Comienza con una polarizacién por presencia sobre do# en el bajo,
luego asciende por grados conjuntos (de 2das mayor o menor) hasta llegar (c.6) a
reb -su enarmonia- y con un principio de biarmonia entre m.i. y m.d., se da: reb
menor con 7ma.mayor y la menor; re mayor con 7ma.mayor y re menor; y por ultimo
re menor con 7 menor y lab mayor. El do# aparece nuevamente (c.7) pero como reb,
tanto en el piano como en la voz; en la voz: reb (c.9) y do# (c.10); en el bajo del
piano en las semicorcheas (c.11), le agrega el mi y mi# como do#menor-Mayor y el
re# como nota agregada, que a la vez forma un segmento pentafono: do#-re#-mi#-
sol# que mantiene hasta el final. En c.13 la voz llega a un punto climax a la
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dominante: sol#, y termina con fa#, siempre lo quiebra con una nota agregada,
mientras en el bajo las fusas siguen sobre do#.

En las u.f. de la voz se presentan notas importantes: en la 1° u.f.: re-sol-fa#5 (c.1-6),
que desciende a sol#4; en la 2° reb (c.6-9); en la 3°: do#-fa#; do#-sol# (c.10-13).
Nuevamente es una constante, la polarizacion es por presencia y la articulacion es
por cambio de textura. El punto de polarizacién Gnico, basico de la pieza, es do#.
Debe destacarse, también que no hay modos ni diatonismo, hay un empleo del total
cromatico constantemente.

Los planos armoénicos multiples que chocan entre si, se encuentran en el
comienzo en la 1° u.f. (c.1-6), las fusas sobre do# en m.i., los acordes paralelos en
m.d. y la voz: re-sol-fa# que desciende a sol#. En la 2° u.f. (c.6-9), los planos
armonicos maltiples son evidentes cuando aparecen los tresillos en el ¢.6 m.i. — m.d.:
reb con 7ma. y la menor (a distancia de 3ra: do#-1a) y entre las voces, se establecen
distancias de semitono entre mi-fa, reb-do, la-lab, fa-fa#, do#-re del mismo acorde o
con el acorde de m.d., provocando choques de semitonos. Por lo tanto, el choque de
dos planos diatonicos en tonalidades diferentes, como resultante, genera cromatismo
y aparecen rasgos tipicos del atonalismo, pero sobre acordes triadas de una
determinada tonalidad. Por eso lo llamamos atonalismo con base diatonica. Utiliza

acordes con notas agregadas.

Voz
Je -sol fa#5- sol#4)\ reb A_do# sol#
c.l 66 9 10 13
Piano re#-nota agreg.
lam Do#
\do# (giro crom.asc.) A reb reb (giro crom.asc.)\ do# Y,
c.l 5 6 7 11 13

Esquemas en relacion a las alturas consignadas en las u.f. de la voz. Se obtiene el

total cromatico segmentado

19:c.1-6 2°:6-9 3°:10-13 total cromatico

3436124315 47155761
E E E E E
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Analisis:
a.- Ambito: 1°: 7 mayor; 2°: 7Tma.menor; 3% 7ma.mayor
b.- Conjunto de notas basadas en un grupo de alturas en comun.
1.- sol —sol# - la — la# - sib — si — do — do# - re — mi — fa — fa# -
2.- En comun: con la 1°: mi — fa — sol — sib. Cromaticas: fa# - solb — lab — dob —
reb — mib.
3.- En comun: con la 1°: la — si — do# - re — mi — fa# - sol#. Cromaticas: re#.
c.- Polariza en do# - reb en el piano y en la 2da. y 3ra. u.f. de la voz. Presenta el total
cromatico segmentado y predominan enarmonias.
d.- Numero de veces que esta cada sonido en cada segmento.
1.-s0l:2 sol#: 3 la: 4 la#: 1 sib: 1 si:2 do:1 do#:2 re: 6 mi: 3 fa: 2 fa#: 3
2.-reb: 4 mib: 5 mi: 1 fa: 5 solb: 1 sol: 1 lab: 3 sib: 1 dob: 3
3.-la:2 si: 2 do#: 3 re: 1 re#: 1 mi: 1 fa#: 3 sol#: 1
e.- Namero de vecs que esta cada sonido en la obra.
sol:3 sol#:4 lab:3 la: 6 la#: 1 sib: 2 si: 4 dob: 3 do:1 do#:5 reb:4 re:7 re#:l
mib:5 mi:5 fa:7 fa#:6 solb:1

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.

> Tipos de campos ritmicos.

v Pulso y metro.

En Reflejos, en la linea melddica alterna una métrica perceptible con una
ametria generada por la no coincidencia de los acentos ritmicos y métricos. Es de
destacar que, tanto la coincidencia (c.1-2 y 7-8) como la no coincidencia (c.4-5y 10-
12) entre los acentos ritmicos y métricos, marcan grupos de palabras significativas, y
hace que los acentos ritmico, métrico y del texto estén presentados y reforzados por
su reiteracion. En el piano, por el contrario, hay una métrica perceptible en toda la

obra.
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> Principios de agrupamientos de duraciones.

= La duracion aislada, aparece en varias obras,
transformandose en un factor constante entre las mismas y un rasgo caracteristico en

el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracién aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en parte

intermedia y final de las mismas), y estan asimiladas por el texto.

|
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Yenmi mun - doin-te - rior  u-na de-li-cia re-me - da los se-cre-tos  quen el ai-re mu-si - tan ar-mé - ni-cose-t¢ - reos de suor-ques-tain-vi - si
\ J\ J \ ) \ J \

> Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se dan los casos:

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.
Reflejos: ¢.5-6 c.9
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c.- Figuras de igual duracidn con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(Ler. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

converge hacia el acento ritmico y acento del texto), en el final de una microunidad

formal.

Reflejos: c.4-5: c.8-9:
v Vo
BTt T T PP ey TANAAL
de lus  on-dus gue ﬂ-p_und_clus li - neas i '1 e &

| [ 'J* e

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
contradiccién acentual entre la ritmica de la muasica y el acento del texto: una ritmica

no acentuada versus un acento de la palabra.

Reflejos: ¢.6-7: c.11-12:
Cov x A
Dﬁ ¥ :: :" R S i e |]§‘:r : - = = r_rr"-_["':-
"I'Ll mi o mun = doin-te - rior ;:.-.m.‘-.:--_u:m :I f'::m -F .':'n- °
f p— J—

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las

jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica o ametria en las obras.
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Caracteristicas morfologicas:

>

Acrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
Articulacion del texto.

Interrelaciones entre la musica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:

>
>
>

En

Polifonia monorritmica.

Polifonia polirritmica.

Textura compuesta: constituida por la combinacion de monodia y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompariada).

las siguientes paginas, se presenta el andlisis de Reflejos. Los

esquemas corresponden a:

I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-

disociativas en las duraciones y en las alturas.

I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.

I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
.- Reflejos.

|.-Articulacion de la musica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

Es-cu - cholosmen-sa - jes de las on-dasquesur-gendelasli -
\ N J I\

neas eu-rit-mi-cas de su flo-tan-te

J\
\ I\

Articulacién del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
M 4 \ [
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\Es -cu - cho)\los men - sa - jes} \de las ondas} &ue surgen de las 1i - neas eu—rit—mi—casj Ele su flo-tan-te gra-cia
N

N
-

Articulacién del texto

% - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.

\\k\
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
.- Reflejos.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

4 N\
2 3 4 5 6
nH I —_—3 o s \_Ho- o o to —
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Es - cu - cho losmen-sa - jes—_ de las on-das que surgende las 1i - - neas eu-rit - mi-cas de su flotan-te gra-cia
- J

I1.-Articulacion del texto:

I11.-Articulacion de la parte de piano: por cambio de textura.

Voz:

por campos \ re -sol fa#5- sol#4 A reb J\__do# sol# )

tonales cl 6 6 9 10 13
re#-nota agreg.

Piano: lam Do#

Por campos \_do# (giro crom.asc.) A_reb reb (giro crom.asc.) A\_do# Y,

tonales cl 5 6 7 11 13

IV.- Textura: polifénica monoritmica y poliritmica.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):
.- Reflejos.

|.-Articulacion de la musica y el texto®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

) \ / \ )\ J ) I\ A 9] ) N \/ )
N \ J J N J \ J - NG J
L 1
Yen mi mun -  doin-te - rior u-na de-li-cia re-me - da los se-cre - tos quen el ai-re mu-si - tan ar-mo - ni-cos e-té - reos de suor-ques-tain-vi - si - ble
|
\ J \ J \ J \ J J

(

Articulacion del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

Yen mi mun - doin-te - rior u-na de-li-cia re-me - da los se-cre-tos quen el ai-re mu-si - tan ar-md - ni-cos e - te-reos de suor-ques-tain-vi - si - ble.
N J \ AN J \ J N\ J
N\ J

Articulacion del texto

% - El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la musica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. Tres liricas para Amada (1954):

.- Reflejos.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

—_—3— —3 T — 33— —3— 3
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Yen mi mun doin-te - rior u-na de-li-cia re-me - da los se-cre-tos  quen el ai-re mu - si - tan ar-mo ni-cos e-te reos de suor-ques-tain-vi - si ble.
| J
I1.-Articulacion del texto:
[11.-Articulacion de la parte de piano:
Voz:
por campos \ re -sol fa#5- sol#4 A reb J\__do# sol# )
tonales cl 6 6 9 10 13
re#-nota agreg.
Piano: lam Do#
Por campos \_do# (giro crom.asc.) A_reb reb (giro crom.asc.) A_do# Y,
tonales cl 5 6 7 11 13

IV.- Textura: polifénica monoritmica y poliritmica.
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Texto:

Escucho los mensajes de las ondas

Que surgen de las lineas euritmicas

De su flotante gracia.

Y en mi mundo interior una delicia remeda
Los secretos que en el aire musitan
Armonicos etéreos

De su orquesta invisible.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

El poema “Tres liricas para Amada” es escrita por Honorio Siccardi.
Reflejos, es una estrofa de siete versos totalmente libres en versificacion. El
contenido cierra el homenaje a su esposa, donde lo auditivo y lo poético se conjugan:
las lineas euritmicas de su flotante gracia. El Gltimo verso el texto se centra en el
poeta: Yo miro absorto, logra que las imagenes auditivas le transmitan la armonia de
un momento irrepetible. Es una sintesis del hacer del hombre en el plano espiritual,

mental, musical.

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.

En Reflejos, con un disefio heterogéneo en la linea melddica, el
repertorio de intervalos es el mismo que en las obras tratadas en este ciclo, pero la
cantidad, distribucién y jerarquizacion es diferente. La nota repetida y el grado
conjunto predominan por sobre los demas intervalos (los de 3ra., 4ta. y 5ta. estan
intercalados), conformando el total de la linea melddica. Los intervalos de 3ra. y 4ta
justa (ascendente o descendente, solos 0 en combinacion con nota repetida o grados
conjuntos) forman construcciones intervalicas jerarquizadas por su ubicacién y por

las palabras significativas que acomparian. Estos casos se dan en el comienzo de la 1°
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y 2° u.f., el de nota repetida y 4ta justa: escucho los mensajes(c.1-3); el de nota

repetida, 4ta.justa y 3ra.: y en mi mundo interior(c.6-8); en la 3° u.f. con el de 3ra.:

arménicos etéreos.(c.10), y con grado conjunto y 3ra.: de su orquesta invisible(c.12-
13). Los intervalos considerados factores de variedad, son los de 6ta. menor (c.5),
que esta integrado por el sentido del texto: lineas euritmicas, y el de 6ta. mayor

(c.12)entre la dos ultimas u.f.i..

Intervalo de 4ta.: c.1-3 de 3ra.: ¢.12-13 de 6ta.:c.5y 12
Tranquilo

'9,.. — PP o S ,*.:nfi N VU ,.
%4 — 1 e TR L

Es - cu - cho losmen-sa - jes— de las on-das que surgende las li - - neas eu-rit - mi-cas desuflodante gra-cia

— Y Y T
) v

Yenmi mun - doine - rior u-na de-li-cia re-me - da los se-cre-tos  quen el ai-re mu-si- tan ar-m6 - ni-cos e-te - reos de suor-ques-tain-vi - si - ble.

v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.

En Reflejos, la nota climax se da en la 3er. macrounidad formal (c.13),
sobre la nota sol#5, en la palabra invisible, la cual coincide con el acento ritmico,
métrico y del texto. A este sonido se llega por un giro escalistico de la linea
melddica, y duracionalmente con la figura mas larga de la obra. Con los giros
melddicos, antes mencionados, con texto: arménicos etéreos de su orquesta invisible,
el autor plantea la solucion de su conflicto entre la vida, el destino y €l, y redime a

Amada.

> 1ll.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacién entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes

caracteristicas.
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En Reflejos, hay una polarizacion principal que es do#. La relacion de
polarizaciones de la linea vocal y del piano con el texto se da de la siguiente manera:

c.1-3: re-sol: escucho los mensajes, aparece nuevamente la construccion intervalica

de 4ta. justa ascendente + nota repetida que analizaramos en las dos obras anteriores,
pero hay un cambio de direccidn, ya que también hay un cambio de actitud
presentado en el texto. La 2° u.f. comienza en c.6-7, donde encontramos 4ta.justa

ascendente+nota repetida: lab- reb: y en mi mundo interior, y termina con el reb:

musitan. En la dltima u.f., ¢.10-13, aparece el do# - fa#: armdnicos etéreos, para

concluir en sol#: orquesta invisible, que es a la vez dominante de do#, polarizacion

principal de la obra, y que (junto a los sonidos antes mencionados) forman la
construccion intervalica: do# — fa# - sol#: 4ta.justa+tono.

Es decir que la relacion entre la linea vocal y el texto esta estrechamente ligada por
un modelo de construccion intervalica: 4ta. justa + tono o nota repetida, propia del

atonalismo con base diatonica, en este caso sobre do#.

Es-cu - cholosmen-sa - jes— de las on-das que surgendelas li - - meas eu-rit - mi-cas desuflotante gracia
\ J
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Yenmi mun - doine - rior u-na de-li-cia re-me-da los se-cre-tos  quen el ai-re mu-si- tan ar-m6 - ni-cos e-fe - ros  desuorquestain-vi - si - ble.

> |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v' IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y

principios constructivos en la linea melddica.

En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.
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En Reflejo, se reiteran los principios constructivos ya explicados: 1.-nota

repetida que coincide con las silabas acentuadas del texto: escucho los mensajes,

euritmicas, gracia, y en mi_mundo interior, remeda, secretos que en , musitan,

etéreos; 2.- giros ascendentes hasta la nota climax: mensajes, euritmicas, mundo,
etéreos, invisible; y 3.- salto de 4ta. justa ascendente que responde a palabras

significativas: es-cucho, men-sajes, y en mi -mundo.
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v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y
acento del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agdgica), el acento métrico y el acento del texto.

En Reflejos, en cuanto a los acentos ritmicos y métricos en la 1° u.f., hay
4 de ellos que se encuentran en: escucho, mensajes, lineas, euritmicas; en la 2° u.f.
hay 4 acentos: mundo, interior, remeda, musitan; y en la 3° hay 3 acentos: armonico,
etéreos, invisible. Se marca una distincion entre: a) acento ritmico no coincidente con
el acento métrico, generando sincopa, en: lineas, euritmicas, armonicos, etéreos; b)
acento ritmico coincidente con acento meétrico, en: escucho, mensajes, mundo,
interior, remedan, musitan, invisible. Es de destacar que predomina una métrica
perceptible y que ademas los ubica en palabras significativas que tienen una
correlacion directa: escucho mensajes (c.1-2) y mundo interior (c.7-8). Cuando
aparece la no-coincidencia, sucede lo mismo: lineas euritmicas (c.4-5), armonicos
etéreos (c.10-12). De esta manera, el acento ritmico, métrico y del texto estan

presentados y reforzados por su reiteracion.
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v' IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.
A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se dan los casos:

b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

Reflejos: ¢.5-6 c.9
Hﬁll'lﬁ'-‘i '_'f-l:ii;i#'i-i
v op P F:' < U ¥
de su ”‘"E"“ gra-cia maen el al-re mues . Lan
L% .
c. 12-13

Il:iﬂ’ - - - - = .n-" T - I

de  suoF-gues - e invi = 88 - e

L+

c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad
formal.

Reflejos: ¢.4-5: c.8-9:

R T [

5

4
SRS RSRNAA AR IR
de las ﬂ-gi;mquc sur-gen de las 1i = neas = e e

[
I —

d.- Figura de igual duracidn reforzada por silaba acentuada de la palabra, pero sin

acento métrico, converge hacia el acento ritmico y acento del texto. Hay una
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contradiccion acentual entre la ritmica de la musica y el acento del texto: una ritmica

no acentuada versus un acento de la palabra.

Reflejos: ¢.6-7: c.11-12:
; ¥ : \ W v { . ;
By ptr—rrrir By
Wen mi FrTLT ] = dain-1e - for ;:.:..n-l._--un. el bom b

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a las
jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica o ametria en las obras.
Las palabras, involucradas en las jerarquia acentuales, refuerzan su significacion en
la totalidad del texto y de esta interrelaciones entre masica y texto, deriva la

importancia del texto como factor integrador de la musica.

» V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v' V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de

las alturas
En las tres macrounidades formales de Reflejos, en su linea melddica
diatonica, predomina un disefio intervalico heterogéneo formado por grados
conjuntos, nota repetida y saltos. Esta situacion favorece que se den los dos casos
mencionados en capitulo IV, por lo tanto en esta linea melddica se forman

agrupamientos de alturas por semejanza y direccionalidad de las mismas.
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La u.f. de la linea vocal estd formada por agrupamientos melédicos

formados por direccionalidad y estan integrados por la continuidad de sentido del

texto. Esta situacion nos demuestra que el texto es un factor integrador en el

tratamiento de las alturas.

V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.

La duracion aislada es un factor constante en la construccién de la

estructura ritmica.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,

estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en este caso en la parte

intermedia y final de las mismas), y estan asimiladas por el texto.
Reflejos: de 3u.f: —--. /[ L.-F. /I |.-F. /]

El texto que integra es: (...) una delicia remeda los secretos que en el aire musitan,

armonicos etéreos de su orquesta invisible.
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= La duracion aislada, es un factor constante entre las mismas y
un rasgo caracteristico en el tratamiento ritmico. Con el texto, esta duracion aislada
queda integrada por la continuidad de sentido del mismo. Esta situacion nos

demuestra que el texto es un factor integrador en el tratamiento de las duraciones.

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica y texto.

= V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidades formales.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales
entre la parte vocal y texto.
En el esquema completo de Reflejos se muestra la coincidencia

articulatoria a nivel macrounidad formal generada por separacién. Las tres u.f. se
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ubican de la siguiente manera: 1° u.f.: ¢.1-6, 2° u.f.: ¢.6-10y 3°: ¢.10-13. En el texto
tenemos: 1°: ¢.1-6 y 2% ¢.6 -13. La interrelacion entre musica y texto hace que haya
coincidencia articulatoria por separacion en c.6, y no-coincidencia articulatoria por

articulacion de la musica sobre texto continuo en c.10.

» V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..

Se muestran las coincidencias articulatorias a nivel u.f. y u.f.i.
generadas por separacion y yuxtaposicion y las no-coincidencias articulatorias en las
u.f.i. por elision, por linea vocal articulada con texto continuo y por texto articulado
con linea melddica continua.

En Reflejos, la coincidencia articulatoria entre musica y texto define tres
u.f. generada por separacion. En las u.f.i. las coincidencias articulatorias se ubican
en: 1°u.f.enc.3y5, 2°u.f. en c.8; las no-coincidencias se dan en: 1°u.f.: c.2,4y5
por elision, por linea vocal articulada con texto continuo y por texto articulado con
linea melddica continua, en 2° u.f.: c.7, 8 y 9 por elisiobn y en la 3° u.f. en c.11y 13
por elision y por articulacion de la linea vocal sobre un texto continuo. Por lo tanto,
se determina que predominan las no-coincidencias articulatorias que le dan

continuidad al total de la forma. El texto, nuevamente, actda como factor integrador.
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“A una abeja muerta” (1962)

“A una abeja muerta” (1962) pertenece a la tercera etapa de su
produccion musical (1944-1963). El texto es de Oscar Melgar y musica de Honorio
Siccardi.

Alturas:

« En sucesion:

» Tipos de repertorios intervalicos.

» Tipos de disefios de la linea melddica.

En las cinco macrounidades formales de A una abeja muerta, el disefio
de la linea melddica es diaténica con algunos giros cromaticos, y tiende a una
heterogeneidad intervalica, predominando grados conjuntos, nota repetida e
intervalos de 3ra., 4ta. y 5ta. en sus distintas calificaciones. Esta unificacion
intervalica, en toda la cancion, funciona como factor de integracién de la forma total.

La intervalica empleada en la linea melddica da como resultado los
siguientes disefios: 1° (c.5-8) con grados conjuntos, nota repetida, 3ras. y 4tas forman
una linea ondulante con direccionalidad ascendente hasta llegar a su nota climax:
fab; 2° (c.8-12) a la intervalica de la u.f. anterior, le agrega la 5ta. disminuida, dentro
de un mismo ambito, pero con una distribucion intervélica diferente que se perfila
casi estatica; 3° (c.12-18) en forma predominante, vuelve al disefio melodico de la 1°
u.f. con una linea melddica ondulante que comienza con un giro direccional
ascendente hasta su nota climax: fa5 (c.13), para luego descender hasta fa#4 y repetir
el mismo &mbito de las u.f. anteriores. El semitono cromético es el nuevo intervalo
que se encuentra en forma directa o con una bordadura o nota de cambio intercalada

(c.13-14-15); luego es casi estatico ya que predomina la nota repetida con giro
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descendente y es, hasta el momento, la u.f. de menor duracion; 4° (c.19-25) el disefio
de esta linea melddica estd basada en un variado repertorio de intervalos y
direcciones, que seccionadas en u.f.i. cubren un amplio ambito. En el c.22 se
evidencia el momento de pasar de lo grave a lo agudo (fax4 — do#5 — sol5) e inicia
alli una polifonia implicita y monodia que constituye un factor de integracion entre la
4°y 50 u.f.(c.22 — 31); 5° (c.26-31) disefio melddico direccional descendente formado

por nota repetida y grado conjunto que cubre un &mbito de 4ta.justa.(la4 — mi4)
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En la construccién del disefio melodico total, basado en un repertorio de
intervalos que van de la nota repetida, grados conjuntos hasta la 3ra., 4ta. y 5ta., con
todas sus calificaciones, utiliza estos ultimos para darle movilidad o direccionalidad
en forma abrupta a la linea melddica, como asi también constituirse en intervalos —
nexos entre las diferentes u.f., salvo entre la 4° y 5° que emplea un intervalo de 9na.

menor (2da. menor compuesta) que sirve para cambiar rapidamente el registro.
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» Jerarquizacion de alturas: nota climax

En A una abeja muerta, el punto climax de la linea vocal se da en la
palabra gallo (c.22), en la nota sol5, en la 5° u.f.. Esta nota esta reforzada por el
acento agogico y el de la palabra, pero no por el métrico. Si bien se llega a esa nota
por saltos yuxtapuestos de 5tas., que sumados forman un intervalo de 9na., a partir de
este sonido: sol5, se genera una polifonia implicita descendente que termina en el
c.24, para luego seguir con una melodia de grados conjuntos y nota repetida hasta el

final de la pieza (c.31), con la nota mi3. Este giro descendente se caracteriza por

tener giros diatonicos y cromaticos.
40
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» Principios de agrupamientos de alturas.

El disefio de la linea melddica de A una abeja muerta, es diatdnica con
algunos giros cromaticos, y tiende a una heterogeneidad intervalica, predominando
grados conjuntos, nota repetida e intervalos de 3ra., 4ta. y 5ta. en sus distintas
calificaciones. Los intervalos mencionados se agrupan por semejanza Yy por
direccionalidad.

Anaélisis de la 4° u.f.
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Alturas:

« En simultaneidad:

» Ausencia de polarizacion.

Al construir el tipo de combinacion intervalica con una base diatonica
sobre diferentes notas del total cromatico, se produce lo que se llama diatonismo
cromatizado'®: en el total del repertorio intervalico se encuentran las 12 notas del
total cromatico sobre una base diatonica y se plantea que la ténica no esta. El
repertorio de intervalos puede ser de 2M. +3m 6 2M + 4j.

En esta obra hay dos intervalos que tienen importancia estructural: el

semitono, sobre todo linealmente y la 3ra en simultaneidad.
Siccardi elabora y utiliza al mé&ximo los intervalos en segmentos escalisticos
cromaticos, generando un cromatismo lineal en m.d. y m.i. del piano. Al trabajar con
distintos ritmos va creando distintas intervalicas en simultaneidad, y podemos
observar en m.i. y m.d. como aparecen 10 6 3ra.m., 8 aum 6 9 menor; 4ta.justa, 2
mayor 6 9na., 2 menor 6 9na., 6 menor. Por la ritmica que usa, simultneamente
genera una intervalica variable entre la linea melddica de m.i., también cromatica y
la voz, que la presenta por aumentacion. EI cromatismo superior es mas cerrado en el
mismo dmbito y el de m.i., es mas direccional. Si bien las 3ras habian aparecido en
c.ly 2, en c.3, éstas cobran mayor importancia en simultaneidad, surgiendo el
cromatismo armonico.

En la obra aparecen movimientos semitonales en el ¢.15, 17 y 29. Este
movimiento semitonal es una técnica que proviene del atonalismo utilizada por
Alban Werg. En ¢.15 m.i. hay la#-do-mi y en m.d. sol-sib-re#, hay un doble plano
que va al acorde siguiente por semitono: m.i. la-si-re# y en m.d. solb-sib-re. El la# va
al la, el do al si, el mi al re#; arriba el sol al solb, el sib se queda en sib y el re# al re;
0 sea que los movio en este caso a todos por semitono hacia abajo, menos uno(sib).
El movimiento puede ser asi o los movimientos pueden ser con direccion combinada.

En c.17, el movimiento semitonal lo hace por semitono descendente, en
m.i. hay mib-solb-dob y en m.d. reb-fa-do, y se mueven semitonalmente de mib a re,

solb a fa, dob a sib y en m.d.: de reb a do, faa mi y do a si. En ¢.28, m.i., re#-fa-la#-

100 _ Searle, Humphrey: El contrapunto del siglo XX .Vergara Editoral, Barcelona.1957.
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re# y en m.d. la-do#-fa#, la relacion que se produce es en m.i. re#-re, fa-fab, la#-la,
re#-re y m.d. es la-lab, do#-do y fa#-fa. Este movimiento continta en ¢.29, en m.i.:
re-do; fab-sol; la- sol; re-do; m.d.: fa-mi; do-si; lab-sol, si bien no es todo semitonal,
predomina este movimiento. Pueden verse otros ejemplos en c.5 en 4to.tiempo, c.6

en 2do.tiempo, y en .16 en 1°, 2° y 3° tiempo con diversas maneras de presentarse.

| do fa mi-do  la fa si re dog sol# sib i
Voz c.5 88 12 12 18 19 25 26 31

Piano total cromatico
|_en sucesion y simultaneidad

cl 31

Esquemas en relacion a las alturas consignadas en las u.f. de la voz. Se obtiene el

total cromatico segmentado.

1%c: 5-7 20:8-12 30:12-16 16-18 4°:19-20/20-24 50:25-31
Analisis:

a.- Ambito:

1°: 7ma. menor; 2%:7ma. menor; 39 10 menor

4°: 8va. disminuida; 5° 4ta. justa
b.- Conjunto de notas basadas en un grupo de alturas en comun.
1.- fa - fa# - sol — lab - la — sib — do — reb — re - mib.
2.- En comun: con la 1°: sol - la — sib — do — reb — mib. Crométicas: mi — solb.
3.-En comun con la 1° fa - fa# - sol — lab - la — sib — do — reb — re - mib.
Cromaticas: solb — si — do# - mi. (Escala croméatica completa)
4.-En comdn con la 1°: re — mib — fa —sib-do-la. Cromaticas: sol# — fax - reb — mi-
do#- re#
5.- En comun con la 1°: fa - fa# - sol — la. Cromaticas: mi.
c.- sin polarizacién
d.- Numero de veces que esta cada sonido en cada segmento
1.- fa: 2 fa#: 1 sol:1 lab: 3 la:5 sib: 3 do: 1 reb: 4 re:1 mib: 1
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2.- la: 1 sib: 2 do: 6 reb: 7 mib: 1 mi: 3 solb: 1 sol: 1

3.- fa#: 1 solb: 1 sol: 4 lab: 1 la:1 sib: 3 si:5 do: 6 do#: 1 reb: 1 re:2 mib:
3 mi: 3 fa: 2.

4.-re: 11 mib: 6 mi: 7 fa:5 solb: 1 fax: 1 sol#: 2 la: 3 sib: 8 do: 4 do#: 8

5.-mi: 2 fa: 4 fa#: 5 sol: 2 la: 4
e.- Nimero de veces que cada sonido esta en la obra?.

fa:13 fa#:7 solb:3 sol:8 sol#:2 lab:4 la:14 sib:16 si:5 do:17 do#:9 reb:12
re:14 re#:3 mib:11 mi:15 fa:13

Total cromatico

137 3 8 2 4 1416 5 17 9 12 14 3 11 15 13
E E E E E

Ritmo:
» Tipos de campos ritmicos.
» Principios de agrupamientos de duraciones.

» Jerarquias acentuales.

» Tipos de campos ritmicos.

v" Pulso y metro.

En la linea melédica de ““A una abeja muerta” predomina una métrica
perceptible en las 1ras u.f. para luego, poco a poco, cambiar a una ametria en la
ultima u.f.. En el piano encontramos una métrica variable perceptible en toda la obra.
Esta tematica es ampliada al tratar: interrelaciones entre acento ritmico, acento

métrico y texto.
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» Principios de agrupamientos de duraciones.

= La duracion aislada es un factor constante entre las mismas y

un rasgo caracteristico en el tratamiento ritmico.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracién aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
esta ubicado en varios lugares importantes en las u.f. (en el comienzo, parte

intermedia y final de u.f. y u.f.i.). El ejemplo corresponde a la 1°y 2° u.f. de la pieza.

\ Y
o\ A ) Wy Wl I U | )

J U () ()
Lue - go de tan-toa-fin  que-das sin \i-da}\co-mou-naho - ji-ta mas en el sen-de - ro \\e lan-does-td tusue - fioel ]i-mo-ne-rg \ye] col-me-nar a-flo-ra tu par - fi - da}

\ ) \ )

» Jerarquias acentuales.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta pieza
se dan los casos:

a.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

A una abeja muerta: c.6:

77717

que=das sin wvi - da

.
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b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica
(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

A una abeja muerta:

c.14-15: c.15: c.20-21:

5

By

-—
-
-«

= O sU=ITi=1oed Suen = Can=io

3 > I

c.- Figuras de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacién métrica
(Ler. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad
formal.

A una abeja muerta: c.6-7: c.8-10:

Vo v

F
c.13-14: c.17:
1z 13 1
ne ¥ —
n}ir"ﬁﬁrr-‘. s » :{r‘- i 0= -------‘.--....I
T E F ok g g g g F ¥ ¥ LA - ¥
s de Mar qUE T~ [ia-nhem - cem di ; s Fdin E.-vn '\-\.I\.I\_-.L_L'-lr il |‘-|-i = s
+ +

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a

las jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica y ametria en las obras.
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Caracteristicas morfologicas:
> Atrticulacion de la masica (voz y piano, individualmente e
interrelacionados).
> Articulacion del texto.

> Interrelacion entre la musica y el texto.

Texturas: Tipos texturales predominantes:
» Polifonia monorritmica.
» Polifonia polirritmica.
» Textura compuesta: constituida por la combinacién de monodia 'y
polifonia poliritmica (tradicionalmente denominada melodia

acompariada).

En las siguientes paginas, se presenta el analisis de A una abeja muerta.
Los esquemas corresponden a:
I.- Articulacion de la musica y el texto en funcion de las tendencias asociativas-
disociativas en las duraciones y en las alturas.
I1.- Interrelacion entre la musica y el texto.
I11.- Articulacién de la parte de piano.

IV.-Textura predominantes.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):
I.- A una abeja muerta.

.-Articulacion de la musica y el texto™®.

I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

r A N
4 4 4 N\ \
5 6 7 8 9 10 11 12
/—\P3ﬁ I — 3 i . r— . . .
\—\—’_1[ v %[[[ ;&—’[ ;LW [ \J—’[ \—\—‘[[ E/\—\—}EH G %EEE \_H—L/H[[[ [
(S - J \ J\ J \ J\ A ) \ JAN J
J J J J
Lue - go de tan-toa-fan que-das sin vi-da J\co-mou-naho - ji-ta mas en el sen-de - ro ) Ve - lan-does-ta tusue - fioel li-mo-ne-rs \yel col-me-nar a-flo-ra tu par - ti - deb
N _ _ J N J
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
M r Vo \ r N1/ A}
p 4 | \ [ ‘\‘! \ § \ L . o . . L E\ L ‘ i |
A be s oL, — — —————————— berere o>® I—WW':'Z—DZWMW
') o
Lue- go de tan-toa-fan que-das sin vi - da co-mou-naho - ji-ta mas en el sen-de - ro Ve - lan-does-ta tu sue - fioel li-mo-ne - ro yel col-me-nar a-fio-ra tu par -ti - da
J \ J N )
N J N J

Articulacién del texto

101 _El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la masica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):
I.- A una abeja muerta.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

4 Y4 N\
5 — 3 —i- ¢ 3— —37 — 7 8 9 10 1 12
o) | A A\ A (- [N - | e a ! — be T I
b A T I’ I\‘ | AW I‘ T o | I\‘ T 1% IAY IAY ]y}bﬁﬁ ﬁ \h-ﬁI)H r nnl_ + - . <
B e e e e e Vi =S
Q) | T T % ™ — ¥ p ¥ 14 T T p | L rvryr’
Lue - go de tan-toa-fan que-das sin vi-da co -mou-naho - ji-ta mas en el sen-de - ro Ve - lan-does-t4 tu sue - fioel li-mo-ne -ro yel col-me-nar a-fio-ra tu par - ti - da
N\ J N\ J
I1.-Articulacién del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano: por cambio de textura.
\_ do fa A_mi-do la A_fa si re  _Ado sol#  sib A mi
Voz: c.5 8 8 12 12 18 19 25 26 31
total cromatico
Piano: \_en sucesién y simultaneidad
c.l 31

IV.- Textura: polifonica polirritica y monoritmica
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):
I.- A una abeja muerta.

|.-Articulacion de la musica y el texto'®.

I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

4 N\
e Y4 Y4 N\
12 13 14 15 16 17
I Pt - —3—
U Y ) Y ) Y | ) ‘
y 7 7 7 Yy v vy Yy v Y y 7 7 Y v v
(Vg t X )\ . ) j\\ . ) ) \ )\ ) }H ) . 7 ) t ) J
/ U U U
Des - de la flor que team-pa-roen - cen - di da dea-mor, has-tael ni-di-to del hor - ne-ro es-pe-ran tu re-gre-so ma-fia - ne - ro No quie-ren sos-pe-char-te ya per-di - da
. '\ J N J
. J
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
l \ N M 4 A4 AL 4 N T \
o) . : - -
| | . —— rbo—ﬁzﬁn_u—ho—o—ﬁbo—m'b'_.a‘_'_*h o—o vy T be
o - S~ y~—————_
tDes— de la flor que team-pa-réen - cen - di - da dea—mor.J \has—tael ni - di-to del hor - ne - ro es-pe-ran tu re-gre - so mafia - ne - roj \No quie-ren sos-pe-char-te ya per-di - da 7

Articulacién del texto

102 _El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la masica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):

I.- A una abeja muerta.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

~
2 —3— 13 14 — 33— 15 N 16 17
Py A |
: L : T e e e ]
|7 ¥ 14 T | 7 T 1 I 1T L T T T v T
oJ yrr | T Yy VvV A2 1% t Vv i—‘—d—d—d—d—b‘—d—d—J—J—U
Des de la flor que team-pa-réen - cen - di da dea-mor, has-tael ni-di-to del hor - ne-ro es-pe-ran tu re-gre - so ma-ila - ne - ro No quie-ren sos-pe-char-te ya per-di da
N\ J )
- _J
I1.-Articulacion del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano:
\_ do fa A_mi-do la A_fa si re  Ado  sol#  sib L\ mi
Voz: c.5 8 8 12 12 18 19 25 26 31
total cromatico
Piano: \_en sucesién y simultaneidad
c.l 31

IV.- Textura: polifonica polirritica y monoritmica
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):

I.- A una abeja muerta.

I.-Articulacién de la musica y el texto

103

I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

4 A
( Y \Yd N
18 19 20 I v 21 v 2 v 2 24 R
0 5 —,. e i — ) ) - —
7 7 Y ' 7 Yy v 7 ' 4 ' ' v v 4 ) ' Y Y ﬁ ' ' 2 v ' '
- . M o ) D S0 ) \ D
- — | S —
—J U (U U uJ uJ
\AI - za-te.} \vuel-vea dar - nostuzum - bi-do} \mi-ra-la 1'0-sa} \su-ma-tea suen - can-to} des-pier - taal a - veen el ca-lor del ni-do yalga - lloquele-van - taconsu can-toel al-ba fres-ca
\\ J) \ J \ ) \ j
Articulacion del texto
I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.
4 N r A\ 4 N[ NS \f \ ( \ A LI ) ! / \
r ]
%EII — o fo—o—oy e ce ® . * = — Tz ¥ - Y ——
4 A r )
oJ
Al - za - te, vuel-vea dar-nos tu zum mi-ra-la ro-sa su-ma-tea suen - can-to des-pier -taal a-veen el ca-lor del ni - do yal ga - |llo que le-van - ta con su can-toel al-ba fres - ca
\ ) ) \
\ J \ AN J
- _/

Articulacion del texto

103 _El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacion que existe entre la articulacion de la masica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):

I.- A una abeja muerta.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

e )
18 19 20 —3— 21 22 23 24
— . L o o — N '] r] o o
oot oo te et o DA el el P P O e L DL e
D) |4 " L4 rv CrTrv v |4 |4 14 |4 H vy T
Al - za-te, vuel-vea dar - nos tu zum - bi-do mi-ra-la ro-sa  su-ma-tea suen - can-to des-pier - taal a - veen el ca-lor del ni yal ga llo que le-van - ta con su can-toel al-ba fres-ca
- )
I1.-Articulacion del texto:
[11.-Articulacion de la parte de piano:
\_ do fa A_mi-do la A_fa si re  Ado  sol# _ sib L\ mi )
Voz: c.5 8 8 12 12 18 19 25 26 31
total cromatico
Piano: \_en sucesién y simultaneidad
cl 31

IV.- Textura: polifonica polirritica y monoritmica
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):
I.- A una abeja muerta.

|.-Articulacion de la musica y el texto'®.
I.-a.-En funcién de las tendencias asociativas - disociativas en las duraciones: agrupamientos ritmicos.

25 26 27 ! {28 —3— 29 30 31 )
\ I l (M (M T )
1 0 I J L T
\ J L I I )
Cuén-ta-leal o-1-do El se-cre to pe-que - fio de mi llan - to
\ J \

)
\

Articulacion del texto

I.-b.-En funcion de las tendencias asociativas - disociativas en las alturas: agrupamientos de alturas.

4 N

o)

4

DY) T E::tP:I - o
Cuén-ta-1leal o - i - do El se - cre to pe-que - fio de mi llan - - - to

- J N\ J
. (- J
Articulacion del texto

104 _El texto se coloca siempre por considerar que es importante tener presente la interrelacién que existe entre la articulacion de la masica y el texto.
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Obras para voz y piano de Honorio Siccardi. A una abeja muerta (1962):

I.- A una abeja muerta.

I1.-Articulacion de la parte vocal:

(

25 26 27 28 —3— 29
o) [ N N
€ S— . S S S - - € Vi B B i —— 1|
5t e e o o e s a —t—
Q) Ll — ~— ——
Cuénta-leal o -i-do El se-cre__ to pe-que - fio de mi llan to
\ )
I1.-Articulacién del texto:
I11.-Articulacion de la parte de piano:
\_ do fa A_mi-do la A_fa si re  Ado  sol# _ sib L\ mi
Voz: c.5 8 8 12 12 18 19 25 26 31

total cromatico
Piano: \_en sucesién y simultaneidad

c.l

IV.- Textura: polifonica polirritica y monoritmica

31
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Texto:
Luego de tanto afan quedas sin vida
como una hojita mas en el sendero.
velando esta tu suefio el limonero

y el colmenar afiora tu partida.

Desde la flor que te ampar6 encendida de amor,
hasta el nidito del hornero
esperan tu regreso mafianero,

no quieren sospecharte ya perdida.

Alzate vuelve a darnos tu zumbido
mira la rosa simate a su encanto

despierta al ave en el calor del nido
y al gallo que levanta con su canto

el alba fresca.

Cuéntale al oido

el secreto pequefio de mi llanto.

Los puntos a tratar son:

> |.-Consideraciones desde el punto de vista semantico.

En “A una abeja muerta” con texto de Oscar Melgar'®, nos
remite al periodo del “Sencillismo argentino”. Se presenta el momento en que una
abeja queda sin vida, es casi una contradiccion: la laboriosidad en quietud. La
primera estrofa tiene cuatro versos endecasilabos; riman el primero y el cuarto, pero
también segundo y tercero con rima perfecta o consonante, que conforman un

serventesio justo. El poeta se dirige a la segunda persona para presentar la situacion:

105 . . - - .
Oscar Melgar: La informacion encontrada, en relacién al poeta y su produccion, ha sido escasa,
por lo tanto, es dificil enrolarlo en un movimiento literario preciso.
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la antitesis vida-muerte; acude a las personificaciones referidas al limonero y al
colmenar con lo que da vida al poema. La segunda estrofa rompe la regularidad del
verso, pero mantiene la rima en los versos segundo y tercero. La tercera estrofa es
imperativa: los verbos &lzate, vuelve, mira, despierta muestran el deseo de la vuelta a
la vida, para que por fin la abeja cumpla su tarea de mensajera: cuéntale al oido, el

secreto pequefio de mi llanto (diptico en el que se incluye el poeta y su sentimiento).

> Il.-Interrelaciones entre la linea melddica y el texto.

v 1l.a.- Repertorio intervalico de la linea melddica y texto.

Se observa que en el total de la obra A una abeja muerta, el sistema
organizativo de alturas y duraciones, nos presenta una linea melddica basada en nota
repetida, grados conjuntos, 3ra., 4ta. y 5ta., que van desde semitono diaténico y
semitono cromatico (en c.13: flor que te ampard encendida, ¢.17: no quieren
sospecharte ya perdida, c.28: el secreto pequefio, 0 no en c.14: hasta el nidito del
hornero, c.15: esperando tu regreso, ¢.20: vuelve a darnos tu zumbido,mira la rosa,
sumate a su encanto), a intervalos mayores, menores, justos, aumentados o
disminuidos. Esta variedad de construcciones intervalicas acompafian palabras
seméanticamente significativas y quedan integrados en base a la continuidad de
sentido del texto. El Gnico salto intervalico diferente a los ya presentados, es el de
9na. menor que se encuentra entre el ¢.17 y 19 como intervalo-nexo, y se lo
considera como factor de variedad. Es de destacar la construccion de una polifonia
implicita en la linea vocal desde el ¢.21 a 31.

v 1l.b.- Punto climax en la linea vocal y texto.
En A una abeja muerta, la nota climax de la obra es sol#5, se da en la 5°
u.f., ¢.22, en la palabra gallo. Por lo expuesto en parrafos anteriores, las lineas
melddicas de esta macrounidad formal, generan una polifonia implicita, direccional
descendente hasta el ¢.31, anticipando y resolviendo el conflicto del poema en el

final del mismo: cuéntale al oido, el secreto pequefio de mi llanto.
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> I11.-Interrelaciones entre polarizacion y texto.

De la interrelacion entre polarizaciones y texto, se sefialan las siguientes
caracteristicas.

A una abeja muerta, estd construida en base a diversas combinaciones
intervalicas con una base diatonica, sobre diferentes notas del total cromatico y se
plantea que la ténica no esta. En esta obra hay dos intervalos que tienen importancia
estructural: el semitono, sobre todo linealmente y la 3ra en simultaneidad.

Siccardi elabora y utiliza al maximo los segmentos escalisticos cromaticos en el
piano y la voz. Por lo tanto es dificil encontrar una relacion de la linea vocal y del
piano con el texto, salvo que se haga una interrelacion entre las construcciones
intervalicas de cada u.f. y el texto, como por ejemplo: 1° u.f, c.5-6-7: tres

construcciones intervalicas formadas por semitono+ 3ra.. luego de tanto afan,

3ra.+semitono y tono+ semitono: quedas sin vida, y nota repetida+4ta.justa+nota

repetida: como una hojita mas, 3ra.+ tono+tono: en el sendero. El texto integra estas

construcciones, en todo momento.

La nota climax de la obra es sol#5, en la 5° u.f., ¢.22, en la palabra gallo y las lineas
melddicas de esta macrounidad formal, generan una polifonia implicita, direccional
descendente hasta mi4 en el ¢.31, determinando el mayor ambito de la obra (10
mayor descendente) y llevandonos desde lo més alto (agudo): gallo hasta lo més
profundo e intimo (grave): mi llanto.

Es importante hacer la reflexion sobre la interrelacion entre el texto y los recursos
compositivos utilizados por el compositor en la obra, pero creo que el detalle que une
a uno y otro, es que en el texto no se menciona a la protagonista del relato: la abeja y

en lo musical, la ténica no esta.

Lue - go de tan-toa-fan que-das sin vi-da  co-mou-naho - ji-ta mds en el sen-de - ro Ve - lan-does-td tu sue - fioel li-mo-nie-ro vl col-me-nar a-fio-ra tu par - ti - da

Des - de la flor que team-pa-roen-cen-di -~ - da deamor, has-tael ni-di-to del hor - ne-ro es-pe-ran tw re-gre-so mefia - ne - 1o No quie-ren sos-pe-char-te ya per-di -
)
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Al - zade, wveelveadar - nostuzum - bi-do mi-rada rosa su-ma-teasuen-cando  desspier - taal a - veenel ca-lor del ni-d yalga - lloquelevan - ta consu candoel al-ba fresca
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Cuénta-leal 0-i-do El se-cre— to pe-que - fio de mi llan - to

> |V.-Interrelaciones entre acento ritmico, acento métrico y acento

del texto.

v" IV.a.- Tratamiento entre acento ritmico, acento del texto y
principios constructivos en la linea melddica.
En general, los acentos del texto coinciden con los acentos agogicos de la musica.
En A una abeja muerta se reiteran los principios constructivos
mencionados: 1.- nota repetida que coincide con las silabas acentuadas del texto:

luego de, como una hojita, sendero, velando estd tu suefio el limonero, hornero

esperando tu regreso mafianero, no quieren sospecharte ya perdida, alzate, darnos

tu zumbido, mira la rosa, encanto, canto el alba fresca, cuéntale al oido, el secreto

pequefio de mi llanto; 2.-giros ascendentes hasta la nota climax: en el sendero, que te

ampard encendida; 3.- intervalo de 4ta. ascendente o descendente, que responde a
palabras significativas: tanto a-fan, como una ho-jita, par-tida, de a-mor, tu re-
greso, mafiane-ro, per-dida, des-pierta, ca-lor, que le-vanta.

Hay otros principios constructivos significativos, derivados de los
anteriores, que pueden ser marcados. 1.- semitono cromatico: que te ampa-ro
encendida, hasta el ni-di-to del hornero es-perando tu-re-greso, no quieren sospe-
charte, pe-quefio y 2.-los intervalos de 5ta. ascendente o descendente: despierta al a-

ve, y al- gallo.
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v" IV.b.- Tratamiento del acento ritmico, acento métrico y acento
del texto.

Se puede determinar que existe una relacion entre el acento ritmico
(generado por la agogica), el acento métrico y el acento del texto.

De “A una abeja muerta’, en cuanto a los acentos ritmicos, métricos y
del texto en la 1° u.f. se dan 2 acentos: luego, sendero; en la 2° u.f. hay 2 de ellos en:
suefio, partida; en la 3° u.f. hay 2 mas en: encendida, mafianero; en la 4° hay 1
acento en: perdida; en la 5° u.f. hay 3 acentos en: alzate, darnos, despierta; en la 6°
u.f. hay 5 acentos en: gallo, levanta, secreto, pequefio, llanto. Se marca una
distincion entre a) acento ritmico no coincidente con el acento métrico, generando
sincopa: suefio, encendida, darnos, despierta, gallo, levanta, secreto, pequefio, llanto
y b.-acento ritmico coincidente con el acento métrico: luego, sendero, partida,
mafanero, perdida, alzate. De un total de 15 acentos, se tienen 9 en sincopa y 6
coincidentes con acentos métricos. Se puede decir que predomina una meétrica
perceptible en las 1ras u.f. para luego, poco a poco, predominar una ametria en las

ultimas u.f., remarcando palabras significativas.

v" IV.c.- Tratamiento de las jerarquias acentuales y texto.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la mdsica, se
determinan agrupamientos ritmicos con jerarquias acentuales diversas. En esta obra
se dan los siguientes casos:

a.- Figura de igual duracion con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(primer tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el
acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

A una abeja muerta: c.6:

oo

que-das sin wvi - da

.
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b.- Figura de igual duracién con acentuacién reforzada por su ubicacion métrica

(parte de tiempo del compas) y silaba acentuada de la palabra converge hacia el

acento ritmico y acento del texto, en el final de una microunidad formal.

A una abeja muerta:

c.14-15: c.15: c.20-21:
§ l 15 l 18 l 21
L]
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c.- Figuras de igual duracién con acentuacion reforzada por su ubicacion métrica

(1er. tiempo del compas y en parte de tiempo) y silaba acentuada de la palabra

convergen hacia el acento ritmico y acento del texto,, en el final de una microunidad

formal.
A una abeja muerta:: c.6-7: c.8-10:
I & # @® F& # 2 F 8 F E@ o= i * ¥ F FEE R
¥ ¥ F¥ § Fp g . ¥ :. : R IrI :.1..‘ .'..r.._-l
— e — _ -
| = [ =
.13-14: c.17:
'-._.;.- . S i e e s s s s aea e s e
uiﬁrrriﬁﬁﬁﬁrf g;ﬁ LA - r]
Des - de la que feam - pa-nien - cen - di - da Ko quic-ren sop-pe-char-ic yo per-dl - da

1_| L1 | —

= En Siccardi, este tipo de situaciones con respecto a

las jerarquias acentuales favorece la percepcion de la métrica y ametria en las obras.
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» V.-Interrelaciones entre musica y texto.

v" V.a.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las

alturas y duraciones.

= V.a.l.-Texto como factor integrador en el tratamiento de
las alturas

Aplicando el principio gestéltico de semejanza sobre la intervalica, se

presentan agrupamientos de alturas caracterizados por un repertorio basado en grados
conjuntos, donde los saltos intervalicos crean una situacion particular de aislamiento
0 segregacion de ciertos sonidos o por el contrario, que en este agrupamiento de
alturas predomine un repertorio basado en saltos intervalicos. Es asi que los grados
conjuntos, notas repetidas y saltos se asimilan por direccionalidad. En esta pieza se

presentan los dos casos.

El disefio de la linea melddica de A una abeja muerta, es diatdnica con
algunos giros cromaticos, y tiende a una heterogeneidad intervélica, predominando
grados conjuntos, nota repetida e intervalos de 3ra., 4ta. y 5ta. en sus distintas
calificaciones. En la linea melddica se forman agrupamientos de alturas por

semejanza y direccionalidad de las mismas y el texto los integra por su sentido.

4% f.

v A} \

I \ .
—n r Vi YT Ve O e N Vo L e W e X e WY

Al-za-te, vuel-vea dar-nos tu zum - bi-do  mi-ra-la ro-sa su-ma-teasuen-can-to  des-pier-taal a-veen el calor del ni-doyal ga - lloque fe-van - ta con su can-toel al -ba fres - ca

) \
\ )\ J \ VAN J

En la 4° u.f. la linea vocal estd formada por agrupamientos melodicos
formados por semejanza y direccionalidad hacia la nota climax: sol5 en c. 22, estan
integrados por la continuidad de sentido del texto, constituyéndose con éste en una
Unica u.f.. Esta situacion nos demuestra que el texto es un factor integrador en el

tratamiento de las alturas.
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= V.a.2.-Texto como factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.
El texto es el factor que integra la figura aislada, que desde el punto de vista musical

tenderia a quedar segregada.

v" Tratamiento del rasgo caracteristico: duracion aislada entre agrupamientos

ritmicos. Variantes desde el punto de vista situacional.

Este tipo de rasgo caracteristico, desde un punto de vista situacional,
estd ubicado en varios lugares importantes en las u.f.(en el comienzo, parte
intermedia y final de u.f. y u.f.i.), siempre integradas por el texto.

A una abeja muerta: con 5 u.f.: C.-f.-F. /[ F. /| C.- l.-/c-F. /| C.-[c.-f.-[c.-f./ f. [ 1. [] --I]
El ejemplo corresponde a la 1°y 2° u.f. de la pieza.

El texto que integra es: Luego de tanto afan quedas sin vida, como una hojita mas en
el sendero. // (...) y el colmenar afiora tu partida. // Desde la flor que te amparo (...)

esperan tu regreso mafianero. No quieren sospecharte ya perdida. // Alzate, vuelve a

darnos tu zumbido. Mira la rosa. Simate a su canto (...) el calor del nido (...).Y el

galloque lecanta (...) // ---- /I

—— i ——

(AINA R AN IR AN R A VAR

U U B ARV N/ LA J

J \ )\ I\ J | J\ A ) \ J\ )
J U U U
Lue - gode tan-toa-fin  que-das sin vi-da  co-mou-naho - ji-ta mds en el sen-de - 1o Ve - lan-does-td tusue - foel li-mo-ne-ro yel col-me-nar a-fio-ra tu par - i - da
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\ ) \ )
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Des - de la flor que team-pa-réen-cen-di - da dea-mor)\has-tael ni-di-to del hor - ne-ro es-pe-ran tu re-gre-so ma-fia - ne - roj \.\Jo quie-ren sos-pe-char-te ya per-di - da}

\ J

X X X
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— Laduracion aislada es un factor constante entre las
mismas y un rasgo caracteristico en el tratamiento ritmico. Con el texto, esta
duracion aislada queda integrada por la continuidad de sentido del mismo. Esta

situacion nos demuestra que el texto es un factor integrador en el tratamiento de las
duraciones.

v" V.b.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria entre musica vy texto.

V.b.1.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las

macrounidadesformales.

o Coincidencia articulatoria en las macrounidades formales

entre la parte vocal y texto.
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En el esquema completo de A una abeja muerta (pag. 243-244) se
muestran las coincidencias articulatorias a nivel macrounidad formal generadas por
separacion y articulacién de la musica con un texto continuo en la interrelacion entre
mdusica y texto. Las cinco u.f. en la mdsica se ubican de la siguiente manera: 1° u.f.:
€.5-8, 2°u.f.: ¢.8-12, 3°u.f.:c.12-18, 4° u.f.: c.19-25y 5° u.f.: ¢.26-31.; en el texto se
dan 1°u.f.: ¢.5-8, 2° u.f.: ¢.8-12, 3°u.f.: ¢.12-18, 4° u.f.: ¢.19-31.

= V.b.2.-Coincidencia y no-coincidencia articulatoria en las u.f.i..

En el esquema de esta pieza se muestran las coincidencias articulatorias
a nivel u.f. y u.f.i. generadas por separacion y yuxtaposicion y las no-coincidencias
articulatorias (marcadas con x) en las u.f.i. generadas por elision, por linea vocal
articulada con texto continuo y por texto articulado con linea vocal continua.

En las u.f.i. las coincidencias articulatorias se ubican en: 1° u.f. en c.6, 2°
u.f.enc.11, 3° u.f. en c.16, 4° u.f. en c.19, 20, 21, 22 y 5° u.f. en .27 por separacion,
y las no-coincidencias (x) se dan: 1° u.f.enc.5, 6y 7; 2°u.f.en c9y 12; 3° u.f. en
c.12,14, 15,16 y 17; 4° u.f. en .19, 20, 22 y 23; 5° u.f. en ¢.28, 29 y 30 por elision,
articulacién de la linea vocal sobre un texto continuo y articulacion del texto con una
linea melddica continua. Se determina que predominan las no-coincidencias a nivel
u.f.i., por lo tanto se genera una continuidad en todas las u.f. El texto, nuevamente,

acta como factor integrador y la musica esta en funcion del mismo.
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Capitulo VI

Conclusiones

Sala de estudio y archivo de Honorio Siccardi, Dolores, Buenos Aires.
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Capitulo VI

Conclusiones

Nuestro estudio se centra, basicamente, en la figura de Honorio Mario
Siccardi (1897-1963) y sus obras para voz y piano. Del ordenamiento del “Catalogo
general de obras de Honorio Siccardi” (Otero: 1993), del relevamiento de fuentes
fehacientes obtenidas del archivo personal del compositor y de la bibliografia
especial, se presentan las conclusiones en relacion a: ““Obras para voz y piano de

Honorio Siccardi: una aproximacion analitica™.

Los acontecimientos importantes de su vida son presentados en las
distintas etapas de su produccion musical: etapa de juventud o formacion (1912 a
1930), etapa de gestacion (1930 a 1944) y etapa de reinado o madurez (1944 a
1963).

Honorio Mario Siccardi nace en Buenos Aires, el 13 de setiembre de
1897. El ambiente familiar, de inmigrantes italianos, influye positivamente en su

formacion intelectual y espiritual.

La etapa de formacion se extiende desde 1912 hasta 1930 y se divide en
tres partes, respondiendo a momentos definidos por sus estudios, actividades y
residencia:

En Argentina, realiza sus estudios con los profesores Pablo Beruti,
Gilardo Gilardi y Ernesto Drangosch, con los cuales inicia su acercamiento a los
conocimientos tedricos-musicales y al manejo del piano. En Italia, continla y
perfecciona sus estudios de musica, en el Reggio Conservatorio di Musica ‘Arrigo
Boito” de Parma. Las exigencias y el ambiente del mismo, junto a su profesor de
composicion Gian Francesco Malipiero, enrolado en el Neoclasicismo, logran
fortalecer y consolidar su etapa de formacion. Malipiero, a través de los afios, se
transforma en el punto referencial por excelencia para Siccardi. En 1924, en
Argentina, prolonga lo vivenciado y realizado en lItalia; centra su actividad en la
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docencia, en la Gira Pro Difusion de la Musica Argentina y en la composicion. En
relacion a las obras para voz y piano, se destaca el trabajo y contacto con musicos y
poetas de Italia y Argentina. En el siglo XX, la obra de los poetas modernistas
constituye la primera exposicion de autonomia literaria de los paises

hispanoamericanos.

La etapa de gestacion se extiende desde 1930 hasta 1944. Siccardi
continta su actividad relacionada con la docencia, composicion y difusion de la
masica argentina. EI hecho destacado -en 1931- est4 dado por su incorporacion al
Grupo Renovacion (1929-1944), como miembro y -en 1936- como secretario del
mismo. Para nuestro compositor, esta situacion favorece, en grado maximo, sus
actividades musicales y aspiraciones desarrolladas hasta el momento. Este grupo es
el centro donde el neoclasicismo encuentra un lugar propicio para ser conocido y
difundido, a través de la produccion de compositores argentinos, latinoamericanos,
norteamericanos y europeos, a través de conciertos, intercambio de material musical
y publicaciones, y es Siccardi el nexo calificado para que esto se produzca. En
relacion a su produccion musical, se determina el reconocimiento, por parte del
ambiente musical argentino y extranjero, obtenido de las obras para piano, voz y
piano y musica de camara presentadas en los conciertos del Grupo, las cuales son
factibles de ser interpretadas, se conservan y/o publican sus manuscritos, y de las
obras premiadas, el 50% corresponden a las ejecutadas en el Grupo. En esta época se
concreta su contacto con poetas y escritores del movimiento vanguardista argentino,

especialmente el Ultraismo.

La etapa de madurez se extiende desde 1944 hasta 1963. En 1944, al
desaparecer el Grupo Renovacion, Siccardi regresa a Dolores y decide realizar, en
forma paralela, la Beca de la Comision Nacional de Cultura y la Gira Pro Difusion de
la Musica Argentina, actividades sostenidas fuertemente por su vasta experiencia. La
gira se consolida como columna vertebral de su vida y favorece la difusion de su
propio repertorio. De su produccion musical rescatamos las obras para voz y piano y
las versiones para diversos grupos de camara, que realiza de las mismas y de otras
similares, pertenecientes a otros periodos. EI 10 de septiembre de 1963 muere en
Buenos Aires.
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A los fines de verificar la pertenencia del compositor con el movimiento
neoclasico, damos a conocer conclusiones, donde se detalla el tratamiento de cada
uno de los aspectos trabajados: altura, ritmo, caracteristicas morfoldgicas, texturas
predominantes, y el tratamiento del texto (que deriva de la interrelacion entre éste y

la musica).

Del tratamiento de la altura en sucesion, simultaneidad y su interrelacion
con el texto, podemos sefialar que:

De su etapa de formacion (1912-1930), el andlisis se centra en el ciclo
“Tus cuatro romanzas™ (1929). ElI poema “Tus cuatro romanzas”, escrito por
Leopoldo Lugones, responde al movimiento Modernista, en él describe las cuatro
estaciones del afio y una relacién amorosa.
En cada una de las cuatro canciones del ciclo, Melancolia, Desolacion, Esperanza y
Albricias, el disefio de las lineas melddicas diatonicas, tienden a la homogeneidad
y/o heterogeneidad intervélica. Los intervalos de 3ra., 4ta. y 5ta., en las primeras
piezas, funcionan melddicamente como factores de variedad o intervalo-nexo entre
las u.f., para luego ser parte del disefio de la linea y ampliar el &mbito melodico,
ayudados por el incremento de cambios direccionales. La predominancia de saltos y
el continuo cambio de direccion de los mismos, muestran la concordancia entre ellos
y palabras seméanticamente significativas. El texto es el factor de integracion del
repertorio intervalico, nota climax, agrupamiento de alturas, en base a la continuidad
de sentido del mismo. En estas obras se da el empleo, en forma conjunta, de escalas y
modos, los cuales son tratados desde el punto de vista de la polarizacién por
presencia y polarizacién multiple. Del estudio de sus obras para piano, se determina
que Siccardi emplea, desde 1922 (primeras obras halladas) y en casi la totalidad de
su produccién pianistica, la organizacion de alturas basadas en modos, con
caracteristicas similares a las expuestas. El tratamiento de la interrelacion entre la
masica y el texto, muestra a un compositor con una sélida formacion técnico-musical
y literaria, reflexivo y consciente del manejo del piano y de la voz. Se determina que

el tratamiento de la musica esta en funcién del texto.

El poema “Triptico Floral” escrito por Justo Dessein Merlo, tiende

hacia la vanguardia literaria de la época. En el ciclo “Triptico floral” (1940), el
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repertorio intervalico y el disefio de las lineas melddicas es similar al ciclo anterior,
pero el tratamiento de los intervalos es diferente, ya que comienzan a tener una
jerarquizacion mas evidente en el sistema de organizacion simultanea efectivizada en
polarizacion por presencia y bipolarizacion. El tratamiento de la interrelacion entre la
musica y el texto, muestra como el compositor trata lo musical en funcion del texto y
es éste el factor de integracion en la totalidad de la pieza, en base a la continuidad de

sentido del mismo.

El poema “Tres liricas para Amada” escrito por Honorio Siccardi,
conserva algunos rasgos modernistas, pero tiende hacia la vanguardia literaria de
esos afos; trabaja el conflicto entre el hombre, su amada y el destino, y muestra el
paso del tiempo en el plano fisico, espiritual y musical. En “Tres liricas para
Amada” (1954), Siccardi realiza un trabajo compositivo diferente y alejado en el
tratamiento de la armonia y las polarizaciones presentadas en sus obras de 1929.
Emplea el total cromatico casi sin polarizaciones, hay un virtual atonalismo que se
muestra en la construccion intervalica en el piano y en la voz. Es asi que, el
repertorio intervalico y el disefio de la linea melddica, la nota climax y los
agrupamientos de alturas estan en funcion de la organizacion simultanea, ya
mencionada. En el sistema no polarizado de las dos primeras piezas: Cadencia y
Rueca, el compositor utiliza disefios escalisticos o heterogéneos ascendentes que
favorecen el arribo a la nota climax; en cambio, en Reflejos, en una polarizacion por
presencia, la nota climax es la dominante de la polarizacion tratada. La interrelacion
entre el tratamiento de altura en sucesion, simultaneidad y el texto es trabajada del
mismo modo que en el ciclo anterior y el texto es el factor de integracion en la
totalidad de la pieza. Albricias (2da. version de 1954), de la cuarta pieza de “Tus
cuatro romanzas” (1929) (escrita en esta época por haber extraviado la 1ra. version),
es incluida en este grupo, ya que el compositor la realiza con el mismo texto,
recuerdos que tenia de la 1ra. y procesos compositivos de esta Gltima etapa. Por lo
tanto, la de 1954 sirve de nexo entre las obras de 1929 y las de 1954.

El poema “A una abeja muerta” escrito por Oscar Melgar, nos
remite al periodo del ‘Sencillismo argentino’. En ella se presentan las caracteristicas
de una linea diatdnica con giros cromaticos que tiende a la heterogeneidad

intervalica, y muestra el total cromatico segmentado en toda la obra, al igual que los
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choques cromaticos entre las diferentes voces de la textura. La nota climax de la
linea vocal esta jerarquizada por el acento agdgico y el de la palabra, pero no por el
métrico. Si bien se llega a esa nota por saltos yuxtapuestos de 5tas., que sumados
forman un intervalo de 9na., a partir de este sonido: sol5, se genera una polifonia
implicita descendente hasta el final, el giro descendente se caracteriza por tener giros
diaténicos y cromaticos. Este pasaje deriva del que llamamos diatonismo

cromatizado utilizado en la composicion.

Por lo tanto, se encuentra que los tipos de repertorio intervalico y los
disefios de lineas melddicas estdn en relacion a los sistemas de organizacion
simultanea, en Tus cuatro romanzas (1929) con polarizacion por presencia, al igual
que en Triptico floral (1940), pero en éste con un tratamiento mas libre y un rol
jerarquizado del repertorio intervélico; y en Tres liricas para Amada (1954),
Albricias (1954) y A una abeja muerta (1962) con ausencia de polarizacion, tiende a
un atonalismo de base diatonica, donde el intervalo pasa a tener un rol estructural

dentro del sistema.

El uso de procesos de polarizacidn por presencia, se encuentran en:

1.- Obras donde hay una definida o evidente polarizacion por presencia. Se ubican
con estas caracteristicas a: Esperanza el principio de unipolarizacion entre voz y
piano y en Desolacion, Melancolia y Albricias el principio de bipolarizacién entre
voz y piano (del ciclo “Tus cuatro romanzas™ (1929)); en Flor de Tuna y Flor de
Durazno el principio de bipolarizacion (del ciclo Triptico floral (1940)); en Reflejos
presenta un disefio similar a Albricias (1929) y Flor de Durazno (1940).

2.- Obras, en un punto intermedio, donde la polarizacidn por presencia se encuentra
oscurecida en determinada medida por la construccion de texturas realizadas en base
a la simultaneidad de varios planos armoénicos y/o melddicos multiples con
polarizaciones que chocan entre si. Se da, por ejemplo, en Flor de ceibo con un
principio de bipolarizacién (entre mib y solb-c.6-, y mi y sol-c.9) (del ciclo Triptico
floral (1940)).

3.- Obras donde desaparecen los puntos de polarizacion perceptibles que responden a
una tendencia hacia el atonalismo diatonico. Podemos nombrar a Albricias (2da.

version de 1954) y Cadencia, primera pieza de Tres liricas para Amada de 1954. En
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ellas, Siccardi utiliza el total cromatico casi sin polarizaciones, hay un virtual
atonalismo. En Rueca, segunda obra de Tres liricas para Amada, y A una abeja
muerta (1962) la ausencia de polarizacion es total, hay un atisbo de atonalismo, el
cual se evidencia por la construccidn intervélica en el piano y en la voz.

El compositor parte de una armonia, que no siempre es la armonia
triadica tradicional por terceras, sino que utiliza distintos tipos de superposiciones de
intervalos, como ser la organizacion de acordes por 4tas. y 5tas., la utilizaciéon de
notas agregadas, los planos armoénicos maltiples, el empleo de notas o acordes pedal

para definir polarizaciones, los movimientos semitonales.

En base al concepto de campos ritmicos, en el sistema organizativo de
las duraciones, se puede determinar que Siccardi, en las obras Tus cuatro romanzas
de 1929 y Triptico floral de 1940, conoce y maneja fluidamente la ritmica pulsante,
el metro fijo y la ametria. En su Gltima etapa, en Cadencia, primera pieza del ciclo
“Tres liricas para Amada” de 1954 y en “A una abeja muerta” de 1962, se
determina el empleo de métrica perceptible y ametria, o la predominancia de una
ametria en la linea vocal en casi la totalidad de la obra. El piano, con una métrica

variable, enriquece las caracteristicas de la linea vocal y el texto.

A partir de los principios de la teoria gestaltica y teoria de la musica, se
trabaja la duracion aislada entre agrupamientos ritmicos y jerarquias acentuales
diversas. Esta duracion aislada entre agrupamientos ritmicos, aparece como rasgo
caracteristico, que genera estructuras que consolidan la obra, al estar ubicado en
lugares importantes de las u.f.. (el comienzo, parte intermedia y/o final de las
mismas). Este principio, en las diversas variantes desde el punto de vista posicional,
estd obrando como factor constante en la construccion del ritmo del total de la
cancion. Por otro lado, las jerarquias acentuales favorecen la percepcién de la
metrica o ametria. Las palabras involucradas, cobran importancia por la interrelacion
entre los acentos ritmico, métrico y del texto, y su significado en el mismo. Por lo
tanto, se sefiala que la musica esta en funcién del texto y es éste el factor integrador
en el tratamiento de las jerarquias acentuales, por la continuidad de sentido del
mismao.

De la interrelacion entre acento ritmico y del texto, derivan principios
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constructivos en la linea melddica que por su repeticion y ubicacion estratégica
complementan y refuerzan su funcién integradora, en relacion a la intervalica y la

situacion acentual del texto en el total de la obra.

Las connotaciones fundamentales que lo ubican a Siccardi como
compositor neoclasico son: la morfologia de sus obras presentan caracteristicas de
segmentacion muy definida, o la presencia constante de un pensamiento
contrapuntistico, relacionado con principios barrocos, que aparece de diversas formas
a través de casi toda su obra. En el caso particular que estamos tratando se encuentra

aplicado a la interrelacion entre masica y texto.

La morfologia de sus composiciones con segmentacién muy definida,
dada por la coincidencia articulatoria entre las macrounidades formales, se dan en las
cuatro piezas que pertenecen al ciclo Tus cuatro romanzas de 1929, primera etapa de
formacion; y también, en algunas de la segunda y tercera etapa, ellas son: Flor de
durazno, segunda pieza del Triptico floral de 1940; y Cadencia y Rueca, primera y
segunda pieza, respectivamente, del ciclo Tres liricas para Amada de 1954. En el
segundo grupo se dan, tanto las caracteristicas de segmentacion definida como las
derivadas del tratamiento contrapuntistico (entre las macrounidades formales); las
piezas pertenecen a la segunda y tercera etapa, ellas son: Flor de Tuna primera pieza
del Triptico floral de 1940 y Reflejos, tercera pieza de Tres liricas para Amada de
1954, y A una abeja muerta de 1962. Por ultimo, la no-coincidencia articulatoria en
la totalidad de la obra, se da sélo en una pieza: Flor de ceibo, tercera pieza del
Triptico floral de 1940, respondiendo al tratamiento de la interrelacion entre altura en
sucesion, simultaneidad y el sentido del texto. La no-coincidencia articulatoria en las
u.f. surge, en forma predominante, porque la masica articula sobre la continuidad de
sentido del texto.

La coincidencia y no-coincidencia articulatoria en los niveles de u.f.i. y
microunidades formales, surgen de la interrelacion entre musica y texto. Por lo
general, en obras donde trabaja la polarizacion por presencia, predomina la no-
coincidencia articulatoria en u.f.i., favoreciendo la continuidad de la obra y la
percepcidn de tensién dinamica; y en obras donde trabaja la ausencia de polarizacién
predomina la coincidencia articulatoria, que favorece, desde el punto de vista

perceptivo, la segmentacion de las u.f. y el trabajo sobre la estructuracion intervalica.
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Los tipos de no-coincidencia que emplea son por elision y por linea melodica
articulada con texto continuo. Por la ubicacion (parte media y final en las u.f.) y
cantidad de no-coincidencias podemos determinar que favorecen la percepcién de
tension dinamica en la obra.

Las texturas predominantes son la polifénica monoritmica y poliritmica
(basada, fundamentalmente, en la contrapuntistica), surgidas del tratamiento entre
mausica y texto. EI empleo de la monodia y polifonia poliritmica (tradicionalmente,
Ilamada melodia acompafiada) aparece en algunas piezas de su Ultima etapa y
responde a la semantica del texto (Cadencia y Rueca de 1954).

Para finalizar, consideramos que Honorio Siccardi es un masico que
recibe una excelente formacién técnico-musical tanto en Argentina como en ltalia;
gue en sus comienzos como compositor conoce y trabaja el Neoclasicismo, guiado
por su maestro Gian Francesco Malipiero; que su rol en el Grupo Renovacion, mas
alla de su gestion como secretario del mismo, es el de ser nexo entre los musicos
argentinos y el movimiento neoclasico italiano; y que en su tercera etapa de
produccidon musical incursiona en un virtual atonalismo. Siccardi representa para la
musica argentina un musico ocupado y preocupado por la creacion musical y la
difusion de la musica tanto argentina, latinoamericana y universal, como la musica
antigua y contemporanea.

Es importante mencionar que el total de la documentacién tratada (y
mucho mas), se encuentra en el Archivo personal del compositor, bajo la tutela del
sefior Héctor José Siccardi (hijo). Los Ultimos trabajos de investigacion nos permiten
obtener informacién y material musical del compositor y de la musica argentina del
Siglo XX. Ellos son: Grupo Renovacién (1929-1944) de Guillermo Scarabino (1989
y 2000); correccion del Catalogo general de obras de Siccardi (1993-actualizacion
2007); publicacion de Obras para piano (2007) y Obras para voz y piano (2008);
grabacion de CD. de la Obras para piano (2007) y estudio y grabacion de Obras
para voz y piano (2008); registro en Derecho de Autor del citado repertorio (2007);
difusion y transferencia que se ha concretado a través de conciertos, conferencias,
presentaciones en Jornadas de Investigacidn, centros de estudios especializados,
paginas web y blogspot. Esta presentacion de Tesis es una instancia mas de
acercamiento a la musica argentina y sus musicos, y somos conscientes que estan

abiertos varios caminos para seguir trabajando sobre estas tematicas.
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Honorio Mario Siccardi, es un compositor argentino del siglo XX, y su
produccion musical es una fuente de informacion fehaciente, que debe ser
incorporada al corpus de trabajo de todo investigador o estudioso y al repertorio de

intérpretes de nuestra masica.
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ANexos

I-  Grupo Renovacion (1929-1944) de Guillermo Scarabino
(Resefia bibliogréfica- ver Capitulo I1)

II- Glosario.

I11- Catalogo general de obras de Honorio Siccardi (revision -2007).

IV- Partituras de las obras seleccionadas para el analisis.

V- Grabacion: de “Tus cuatro romanzas” (1929), interpretadas por las

profesoras Silvia Nasiff (voz) y Rosa Inés Batura (piano). (1CD).
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Anexo 11

Glosario®

A.-

Acento: apoyo. La coincidencia de acentos métrico, ritmico y de la palabra, favorece
la clara percepcion métrica y la no coincidencia de los mismos nos conduce a una
ametria.

Acento agogico: acento dado por la mayor duracion

Acento de la musica: jerarquizar algo, es poner en evidencia ciertos elementos por
sobre otros. Se destaca por algiin medio: duracién, altura, timbre, dindmica, etc..
Acento de la palabra: prosddico u ortografico, divide a las palabras en agudas,
graves, esdrujulas.

Acento métrico: es un acento mecénico. La métrica viene de la notacion mensural en
la Edad Media, que sirve para medir, para coordinar, y divide a la mdsica en zonas o
partes de igual duracion o de duracion variable. La figura que lleva a la izquierda una
linea divisoria lleva el acento o0 apoyo (tesis): ese es el acento métrico.

Acento ritmico: es el que tiene que ver con los hechos perceptivos. Es jerarquizar
algo. Esta jerarquizacion puede estar dada por tener mayor magnitud: por intensidad,
acentuacion de nota o ritmo, mayor duracion (acento agogico), o al tener una

sucesion de negras en 2/4, la primera es mas que la segunda..

Acorde: en muchos casos, para facilitar la terminologia, se refiere a sonidos
simultaneos y no siempre, acorde es una referencia a la tonalidad. Y la intervalica

estructural resultante de un acorde es la reduccion a las menores distancias.

Areas de analisis: se denomina asi a cada uno de los angulos de enfoque analitico de
una forma sonora, que posibilita un acercamiento a la misma en funcion de

determinadas caracteristicas. Estas areas de analisis son modos de encarar una obra, a

106 Se define una serie de términos empleados en el texto, con el fin de ayudar a clarificar la
exposicidn, pero sin entrar a detallar sobre los principios metodoldgicos que fundamentan la
utilizacion de los mismos.

La terminologia analitica utilizada es parte de un desarrollo metodolégico sobre analisis musical que
presenta el Profesor Dante Grela en el libro: Serie 5. La musica en el tiempo: “Analisis Musical: una
propuesta metodoldgica.” Rosario, 14/7/1985, pag.1 a 14; en el glosario de Tres expresiones de la
creacion musical latinoamericana, publicada en “Musica e Investigacion” de la Revista del Instituto
Nacional de Musicologia ‘Carlos Vega’.-2000-2001: 107 a 110, y en clases de analisis dictadas en el
transcurso de la tesis.
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partir de 5 visiones diferentes, las cuales son basicas para ver una obra, que luego son
integradas en sus resultados. Las areas de analisis son:

a).- Andlisis articulatorio: enfoca el examen de la forma sonora desde el
punto de vista de la articulacién temporal de la misma. Es cuando no nos interesa qué
contienen estas partes, sino que se definen por la “articulacion en el tiempo”.

b).- Analisis comparativo: enfoca el examen de la forma sonora desde el
punto de vista de las interrelaciones comparativas entre las unidades formales (u.f.)
que la componen (a diversos “niveles de la forma”). Deriva del contenido de cada
u.f. y es asi que se hace el anélisis comparativo, es cuando comparo y pongo letra.

La comparacion se realiza teniendo en cuenta los ‘referentes’ basicos siguientes:
a).-identidad (igualdad); b).- semejanza; c).- desemejanza y d).-contraste.

c).- Andlisis funcional: enfoca el examen de la forma sonora desde el
punto de vista de las interrelaciones funcionales entre las u.f. que la componen (a
diversos “niveles de la forma”). Las funciones que cumple cada una de las u.f. dentro
del contexto total, pueden ser: a).-exposicién, b).-transformacién: 1.-variacion y 2.-
elaboracion, c).-transicion, d).-introduccién, e).-interpolacién, f).-extension, g).-
conclusién: 1.-transiciones conclusivas, 2.-extensiones conclusivas y 3.-conclusiones
propiamente dichas, h).-interjeccion.

d).-Analisis paramétrico: enfoca el examen de la forma sonora en
funcién del estudio de la caracterizacién y organizacion de los diversos parametros
que hacen a la misma (duraciones, alturas, timbre, etc.). Por ejemplo: colocar el
cifrado a una pieza de armonia tonal es hacer el analisis paramétrico de las alturas en
simultaneidad; de la melodia se da el analisis de las alturas en sucesion para
determinar la curva melddica, repertorio de intervalos, puntos climax, etc.). El
analisis textural verifica la trama de las voces y en ellas estan involucrados las alturas
y el ritmo.

e).-Analisis estadistico: encara el examen de la forma sonora a través de
operaciones de recuento y tabulacion de elementos, grupos de elementos, o tipos de
interrelaciones (es un area de analisis subsidiaria, que trabaja en funcién de
necesidades planteadas por las demas areas). Es una parte mas mecanica. Contar
objetos o grupos de objetos y someterlos a tablas. En si mismo el anélisis estadistico
no tiene valor. Hay tendencias actuales que la utilizan mucho, incluso con ayuda de
la computadora, pero hay que ver qué se usa o0 para qué sirven. Puede ayudar a

resolver una incognita en otra area de analisis, puede clarificar algo en el conteo.
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El andlisis articulatorio, comparativo y funcional hace a la morfologia de la obra

musical.

Articulacion:

Unidad formal (u.f.): es cada una de las partes en que se articula
temporalmente una forma sonora (distinguiéndose diversos ‘niveles formales’:
microformas, intermedios y macroformas).

Modos articulatorios: se refieren a las maneras en que se pueden
producir el paso entre una u.f. y la siguiente. Los modos articulatorios bésicos entre
u.f. son:

Separacion: cuando entre la conclusion de una u.f. y el comienzo de la siguiente,
media un silencio de cualquier magnitud.

Yuxtaposicién: cuando dos u.f. se suceden sin que exista discontinuidad sonora entre
el final de una y el comienzo de otra (por lo tanto el factor articulatorio debe ser otro,
en lugar del silencio).

Elisién: cuando el elemento o grupo final de elementos de una determinada u.f.
funciona a la vez como comienzo de una u.f. siguiente. Puede presentarse tanto en la
musica como en el texto y por presentar elementos en comun confiere continuidad al
discurso musical o literario. Puede darse entre elementos de un mismo campo o
entre dos aspectos diferentes como ser musica y texto.

Superposicidn: cuando, estando constituida la textura por mas de un ‘plano sonoro’,
una nueva u.f. comienza en uno de estos, antes que la u.f. anterior haya concluido en
otro u otros planos sonoros.

Inclusién: en este caso, podemos decir que constituye fundamentalmente un ‘modo
de articulacion espacial’, mas que temporal, y se produce cuando, en una textura
constituida por mas de un estrato, algunos de estos comienzan y terminan sus
unidades formales dentro del tiempo que abarcan las u.f. en otros estratos,
comenzando por lo tanto después y terminando antes que éstas Gltimas.

Articulacion: coincidencia articulatoria y no-coincidencia articulatoria:
El estudio de la interrelacion de las tendencias articulatorias entre musica y texto nos
permite encontrar coincidencias y no-coincidencias articulatorias entre ambos
aspectos. Las coincidencias articulatorias ayudan a determinar la segmentacion de la
forma. Por otra parte, las no-coincidencias provocan la continuidad total de la forma.

Articulaciones multiples: se presenta cuando hay un juego de no-
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coincidencia entre la articulacion del texto, la articulacion de la linea melddicay las
articulaciones del piano, que se van dando en funcién de los centros de polarizacion.
Al no coincidir las articulaciones en los distintos planos hay una elevada continuidad
temporal de la forma, o sea hay un movimiento casi continuo en la obra, aunque
articule internamente. Las articulaciones multiples son propias de las texturas
contrapuntisticas.

Articulacion independiente: puede presentarse entre la linea melddica
que se articula por separacion o respiracion en pequefias unidades formales, y el

piano que sin articular es continuo, o viceversa.

B.-
Biarmonia: es la superposicion de armonias diferentes dentro del mismo

centro de polarizacion.

D.-

Densidad: numero de acontecimientos, cosas u objetos dentro de una
extension determinada. Puede referirse al tiempo o al espacio.

Densidad cronométrica: si estd referida a una extensién de tiempo:
nimeros de ataques que hay en una unidad de tiempo determinada (5 corcheas, 3
negras, 0: silencio).

Densidad polifénica: nimero de altura dentro de una extension de

registro determinada.

E.-

Estructura sonora: configuracion inherente a un parametro determinado
(0o a un grupo de parametros), en lo que se refiere exclusivamente a la ‘mecénica
organizativa’. Por ejemplo: estructura ritmica, timbrica, de alturas en sucesion o en

simultaneidad, etc.

F.-
Forma sonora: configuracion sonora (considerando todos sus aspectos)
gue posee autonomia morfoldgica (se la emplea como una generalizacion del

concepto de obra o composicion musical).
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H.-

Heterofonia: dada la imprecision que en general caracteriza al
significado de este término, se lo emplea en forma restringida para denominar
aquellas texturas polifonicas que no plantean una organizacion consciente y puntual
de las simultaneidades de alturas entre los estratos constituyentes de las mismas.

Heterofono: se emplea con diversos significados. Se distingue entre
polifonia: aquella textura donde hay alturas simultdneas diferentes, pero en donde
estan controladas las interrelaciones en las simultaneidades: el sistema tonal-
funcional, es un buen ejemplo de sistema, fundamentalmente, polifonico, porque con
la armonia se controla la simultaneidad; en cambio en un sistema, donde al
compositor no le interesa que las lineas melddicas entre si vayan formando un cierto
tipo de armonia, constituye una textura heter6fona. Caso tipico la musica oriental,
que son superposicion de lineas sin la relacion de ajuste, sin la relacion vertical
consciente, buscada. En cambio en la polifonia occidental tiene esa caracteristica el

atonalismo de Schoenberg.

Homogeneidad: Se dice que hay una tendencia a la homogeneidad
cuando predomina la presencia de duraciones relativamente semejantes (blancas-
negras 0 semicorcheas- corcheas); o predomina la presencia de intervalos
relativamente semejantes que generan un repertorio restringido de intervalos (nota
repetida y grados conjuntos o de diversos saltos). Se determina ‘linea homogénea’,
tanto en lo duracional como en la intervalica. Otras figuras u otros intervalos
diferentes a los nombrados van a funcionar como factores de variedad en el contexto
que se esté trabajando.

Heterogeneidad: es cuando hay variedad alternada de duraciones o
intervalos en la linea ritmica 0 melddica. Se determina ‘linea heterogénea’, tanto en

lo duracional como en la intervélica.

l.-

Intervalica estructural: es la resultante de un acorde reducido a sus
menores distancias. Las combinaciones pueden ser diatonicas o cromaticas, es decir
que un compositor puede trabajar con las notas diatonicas de una tonalidad o con las

12 notas del total cromatico pero con una base diatonica. La intervalica estructural
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que podemos encontrar es: 3m+2M (de un acorde pm+7m); 4j+5j. (forma 8va.);
2M+4j. (con intervalo resultante de 5j.); 2M+3m+3m (de un acorde de 5 disminuida
+7m); 2M+ 3m+4J. (combinacion de los tres intervalos estructurales antes
mencionados). Si bien son acordes de 7ma., éstos no estan funcionando como tales al
no estar en un sistema tonal-funcional. Los acordes que no responden a esta
intervalica (acordes perfectos menores, o con 3M, 7M, 9M) son los factores que

aparecen como ruptura a ese principio y a la vez, su rol es dar variedad.

N.-

Niveles formales: son los diversos tipos de ‘campos de magnitud
temporal’ en que se articula una forma sonora. Se distinguen tres niveles generales
en la forma: niveles de macroarticulacion, de niveles intermedios y de

microarticulacion.

P.-

Polarizacion: proceso mediante el cual se jerarquiza un elemento dentro
de un determinado repertorio homogéneo. En el caso de las alturas, se generan asi
tanto ‘sistemas polarizados’ como ‘no-polarizados’. Dentro de los sistemas
polarizados, se tiene, a su vez, la siguiente sub-clasificacion: a).-Polarizacion ‘por
presencia’: lograda en base al nimero de apariciones y lugares de apariciéon dentro
del contexto, del elemento en cuestion; b).-Polarizacion “funcional’: establecida en
base a la jerarquizacion de determinado elemento a través del juego de
interrelaciones funcionales entre los elementos del repertorio empleado.

El término polarizacién o no polarizacion se utiliza para distinguir un sistema tonal
de un sistema no tonal. En los neoclésicos, la presencia de un punto de polarizacion
los diferencia de los que trabajan hacia la musica atonal. Un sistema polarizado es
donde hay una tonica, un punto de atraccion, un punto de polarizacion. Este sistema
puede ser tonal, modal, o diaténico, cromatico, de ¥ de tono, etc. y presentar
construccion de armonias por notas agregadas sobre un sistema triadico, o por libre
superposicion de las notas de la escala.

Los compositores neoclasicos se van a basar en una armonia tonal o en una armonia
triadica desfuncionalizada o sea que no las someten a las relaciones funcionales.

Las polarizaciones por presencia pueden darse por el juego de movimientos de

fundamentales basados en el uso de notas pedales establecidas por su presencia, 0
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por la repeticion de un sonido. En algunos neoclasicos emplean el total cromatico,
igual que un atonalista, pero utiliza el total cromatico con una base diatonica. O sea
gue se descompone en planos que son diatonicos o no tan cromatizados como
parecen.

Polarizaciones multiples: dada en textura contrapuntistica, es cuando
aparecen polarizaciones en las diferentes lineas del piano o el piano y la voz. Por lo

tanto puede ser doble o triple polarizacion lineal.

Principios gestalticos de las asociaciones por semejanza y las
asociaciones por proximidad: o sea que dos 0 mas elementos que son semejantes o
iguales en algo, o dos elementos que estan proximos en el tiempo o en el espacio van
a tender a asociarse.

Por ejemplo las teclas negras del piano, que estan mas o menos separadas, pero por
ser negras van a formar un grupo por semejanza frente a las teclas blancas que
forman otro grupo. En el campo de las duraciones y de las alturas podemos
determinar que hay tendencia a asociarse en base a estos principios, por ejemplo:
toda nota mas corta tiende a asociarse con un valor méas largo que le sigue y todo
sonido que esta a una distancia menor tiende a asociarse con el sonido que le sigue.
De esta manera se van formando microgrupos o agrupamientos, en caso contrario los

sonidos o las duraciones tienden a segregarse.

R.-

Repeticion. Si algo ha sido expuesto y se repite luego, las dos formas de
repeticion son: la reiteracion (repeticion inmediata) y la recurrencia (repeticion
diferida). EI fendmeno de repeticion es un hecho “genérico” y el de reexposicion es
el término que empleamos para indicar la reaparicion de una estructura sonora desde
un punto de vista funcional. Por lo tanto, las dos formas posibles de aparicién de la
repeticion (o de la "reexposicion”, en el campo de lo funcional) son: por reiteracion
(repeticion [o reexposicion] inmediata) y recurrencia (repeticion [0 reexposicion]
diferida). Ejemplos:

Reiteracion (repeticion inmediata): De las Cinco Melodias de Ravel: I’agent
galant///I’agent, I’agent galant. Hay una enfatizacion por reiteracion.
Recurrencia (repeticion diferida): la puerta esta abierta, José salio a ver las flores, la

puerta esta abierta.

363



Ritmo: es la resultante de las interacciones entre las duraciones y las
acentuaciones. Uno modifica duraciones o acentuaciones y esta cambiando algo en el
ritmo.

Ritmo: Campos ritmicos: se define en base a tres elementos: pulso,
metro y agrupamientos ritmicos (integracién de elementos ritmicos), desde el punto
de vista perceptivo y no de lo que esta escrito.

Clasificacion:

I.-Con Unidad de Pulsacién Perceptible:

I.1.-Con pulso fijo.

I.2.-Con pulso variable. (con cambio de velocidad)

1.1y 2: a.-Métrico:
aa. - Metro claramente perceptible. Percepcion definida del metro.
bb. - Con fluctuacién en la percepcion del metro.
aa. y bb: a: Con metro fijo(con compas fijo)

aa. y bb: b: Metro variable (con cambio de compas).

1.1y 2: b.-Amétrico

I1.- Sin Unidad de Pulsacion Perceptible:

S.-

Silencio: Magnitud del silencio: Desde la parte técnica de composicion,
cualquier silencio que esté al final de una unidad formal, se va a integrar a la unidad
formal que termina ahi, porque o va a comenzar otra cosa 0 se termina la obra. Si el
silencio es muy largo, este silencio puede adquirir autonomia (obras de Cage) ya que
el oyente no sabe si va haber mas sonido o no.

Los silencios intraestructurales son aquellos que forman parte de la estructura y los

silencios extraestructurales los que separan las estructuras sonoras.

Simetria: como punto de partida para este aspecto, se consideran los
siguientes tipos basicos: a).- simetria traslatoria: desplazamiento de un modelo en el
tiempo o en el espacio, manteniendo su orden interno original. Ejemplo: la-mi; sol#-

re#; la-mi; sol#-re#; b).- simetria bilateral o axial: desplazamiento de un modelo en el
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tiempo o en el espacio, con sus elementos en orden contrario al original, o sea
cuando algo se refleja igual en los extremos con relacion al centro: sol# —re# — sol#.;
c).- simetria rotatoria: desplazamiento de un modelo alrededor de un punto de
referencia: a-b-a-c-a-d-a.

T.-

Tension dindmica: a partir de un andlisis microarticulatorio recurrimos a
las leyes gestalticas de semejanza y proximidad, y en base a este trabajo, se marca la
segmentacion que se va produciendo entre los diferentes parametros. De la
comparacion entre los esquemas articulatorios entre mdusica y texto, por ejemplo, se
producen no- coincidencias articulatorias entre esos dos aspectos o dos parametros.
Puede haber una articulacion musical muy marcada que corta el texto y lo que falta
lo coloca en la articulacion intermedia que sigue, por lo tanto hay una falsa
articulacion en el texto, por ejemplo en Melancolia: Mansedumbre de tarde lar—ga.
Cuando predomina la no-coincidencia articulatoria entre las partes o cuando hay
combinacion de coincidencia y no coincidencia, aumenta la tension dinamica.

La tensién dindmica no es la “no-coincidencia”, es la resultante desde el punto de
vista perceptivo de la predominancia de no-coincidencias articulatorias, mientras

menos coincidencia haya, mayor tension dinamica habra.

Tendencias articulatorias, asociativas y disociativas, se dan
naturalmente en la articulacion del tiempo por la percepcion gestaltica. Las
tendencias ‘naturales’ son las tendencias perceptivas del ser humano de distintas
culturas, no es lo mismo lo que percibimos nosotros, que lo que percibe un africano o
europeo 0 mataco, etc., por lo tanto nos detenemos en las tendencias ‘naturales’
inherentes a nuestra cultura occidental o a nuestra formacion musical de la cultura
occidental. A partir de las leyes gestalticas: ‘las tendencias asociativas se van a
producir por proximidad de evento o por semejanza de elementos’. O sea que la
tendencia asociativa ‘natural’ se da, no por lo que esta escrito, sino por el proceso de
nuestra percepcion en asociar de esta manera.

Tendencias multiples: en muchos casos, las formas sonoras presentan
‘no- coincidencias’ entre las tendencias articulatorias determinadas por diferentes
pardmetros o aspectos de las mismas. Mientras mayor cantidad de tendencias

articulatorias diversas se produzcan sobre un punto o zona de una forma sonora,
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mayor serd el grado de ‘tension dinamica’ que generara (tendiendo a producir una

mayor continuidad y un mayor grado de dinamismo)

Texturas: se establece como punto de partida para la clasificacion de las
texturas sonoras, su caracterizacion en cuanto a altura y ritmo. Asi se tienen:
a).-Texturas monoritmicas: las que presentan un solo estrato en cuanto al ritmo.
b).-Texturas monddicas: las que no presentan alturas diferentes en simultaneidad.

c).- Texturas poliritmicas: las que presentan estratos diferentes —en cuanto al ritmo-
en simultaneidad. Se habla de poliritmos integrados y poliritmos no integrados.

d).- Texturas polifénicas: las que presentan alturas diferentes en simultaneidad.

De la interaccion entre estos tipos genéricos, surgen los “tipos texturales basicos’: 1.-
monddica — monorritmica; 2.-monddico — polirritmica; 3.-polifonia — monorritmica;
4.-polifonia — polirritmica.

Texturas compuestas: se logran por combinaciones de las texturas basicas.
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Anexo 111

Catalogo general de obras de Honorio Siccardi.
Ana Maria Otero de Scolaro (revisién: 2007)

Las obras estan ordenadas cronologicamente y enmarcadas en las etapas de su
produccion musical:

Primera etapa: Italia: 1920 a 1924; Argentina: 1924 a 1930,

Segunda etapa: Argentina- Buenos Aires, Grupo Renovacion: 1930 a 1944,
Tercera etapa: Argentina —Dolores (Buenos Aires): 1944 a 1963.

Los géneros son:

1.-Musica para instrumento solo
2.-Musica de camara

3.-Mdsica coral

4.-Musica sinfénica

5.-Mdsica escénica

Las abreviaturas, a tener en cuenta, para una mejor lectura del Catélogo, son las
siguientes:

a.1.- instrumentos:

pf.: piano

vl.: violin

vla.: viola

vcello.: violoncello

cbajo.: contrabajo

a.2.-Otras:

GR.: obra ejecutada en los conciertos del Grupo Renovacion

b.- Situacion de los manuscritos:
mS.: manuscrito

(*?) manuscrito no hallado

(*1) manuscrito incompleto

(*e) manuscrito extraviado

Referencias:
Il carretiere (voz-pf.) -en negrita, cursiva y subrayada- obra para voz y piano que
integra el repertorio del trabajo.

Tus cuatro romanzas — en negrita y cursiva- obra para voz y piano, instrumentada
para grupo de cdmara.

Odas seculares. Cantata. Texto: Leopoldo Lugones (coro y orquesta) (*i): cursivay
subrayada: obra relacionada con la temética de la tesis

Serenidad (pf) - en cursiva- obra de cualquier género, que ha sido hallada.
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1920 a 1924. Conservatorio de Parma. Italia.
Afo _Obras para Musica de camara Musica coral | Sinfonicas Escent
instrumento cas
Begli occhi ridenti de
Dos romanzas | Quattro liriche
sin palabras italiane. Texto:
(pf) (*?) Andnimo. (voz y pf.)
1920 (*?)
Canzone de Quattro
liriche italiane. Texto:
Giacomo Pugliese.
(vozy pf) (*?)
) Il carretiere de
Alamemoria | ———
q , Quiattro liriche
e Domeénico |.T ]
1921 Zipoli (pf) italiane. Texto: G.
(*,E’) PD- | pascoli.(voz y pf.).
' GR.
14 Corales
Sonata. (pf) Primer cuarteto de de Juan S.
*0 q Bach
(*?) cuerdas. (transcrip-
cién coral)
) , Il matrimonio
1922 Serenidad (pf) |Trio (pf., vl., vcello.) secreto
Variaciones Seis variaciones
sobre un tema sobre un tema de
de Haendel Haendel (1922 y
(pf) 1958)
Suite en sol
menor (pf)(*?)
Quintetto sulla Prometeo.
Jubilo (pf) (*e) | Romanza senza parole Cantata. Texto:
1923 -
GR. (vL.1, 11, vla., vcello., Esquilo (coroy
cbajo.) Premio 1939. orquesta) (*)
Odas seculares.
} Cantata. Texto:
Tempo di concerto
Leopoldo
(vl., pf.)
Lugones (coroy
orquesta) (*i)
1923 Canto del huésped de
Quiattro liriche
italiane. Texto:
Gabriel D’Annunzio
(voz y pf.)
Il Pastor Fido.
Drama pastoral
1924 de G. Amintore

Guarini.
(solistas, coro y
orquesta) (*i)
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1924 a 1930.

De reqreso a Argentina

Afo Instru- Muswa de Musica coral Sinfénica Escénica
mento |camara
Caridad. Texto: Il -La doma de Tres
1924 Rubén Dario. poemas s.obre
—(voz y pf) Martlrl Fierro. ]
Texto: J. Hernandez.
| — Amanecer.
Ave Maria. Impresion campera
Texto en latin | Vito (*?) de Tres poemas
(voz y pf.) (*e) sobre Martin Fierro.
1925 Texto: J. Hernandez.
111 - Despedida de
Tres poemas sobre
Martin Fierro.Texto:
José Hernandez (*?)
Niebla. Texto:
1926 E/lr;?g:fisol;o;ez Ave Maria Pasa la tropa (*?)
pr) (*?) ,
Angelus.
Misterio.
Musica
1927 para teatro.
Argumento:
J.L. Aglero
Vera. (*?)
Tus cuatro
romanzas.
1929 Texto: Leopoldo
Lugones. (voz y
pf.) GR.
Himno a la
Escuela Normal
1929 de Dolores. Crescendo (*1)
Texto:
Jaime Molins.
A los maestros
fallecidos. Texto:
1929 Francisco F.
Fernandez.
(voz y pf.)(*?)
Himno del
Colegio Nacional
de Dolores.
1930 Texto: Ramoén
Melgar
(voz y pf.)(*?)
1930 Vieiq cancion
reggiana.
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1930 a 1944. Integrante del Grupo Renovacion
Ano !\/Iusma para N,IUS'C& de Musica coral Sinfonica Escénica
instrumento | camara
Tango (pf)
*?)
1932 | Los rondo de
Mafiifa. (pf)
GR.
Rondé para
violoncello y
piano. (*?)

1933 Tempo di
concerto
(vcello., pf)

*?)
Titeres.

1934 Suite. (\{i,ento
y percusion).

GR
Ecosy Fabulas (voz,
murmullos recitante y
(pf) (*?) flauta) (*?)

1935 Buenos Aires. Buenos Aires.
Suite (viento y Ballet.
cuerdas). Argumento:
Premio 1935. H. Siccardi.

Titeres. Ballet
. Argumento:
Tintineo. H. Siccardi.
Premio 1936.
. La familia del
Himno a la ==
1936 Escuela Sty ;[0
Complemen- argumento de
taria. . : :
. Gandhi (*) | H.Siccardi
Texto:

- sobre texto de
Maria Elena S. de doni
Ciaccio. (,30 oni para
(voz y pf.) Opera de

J.M.Castro
La posadera.
Libretoy
argumento de
H.Siccardi
sobre texto de
Goldoni para
1936 Opera de
L.Gianneo
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1930 a 1944.

Integrante del Grupo Renovacién

ARfo

Musica para
instrumento

Musica de
camara

Musica coral

Sinfénica

Escénica

1937

Primavera del

Himno a la

campamento.

Virgen de

Texto:Amado

Dolores.

Villar.

(voz y pf.).
Premio. GR.

Texto: Monsefior
Andrés
Calcagno.

Concierto
para violiny
orquesta.
Premio 1937.

1937

Camino para
la sonrisa de

una
muchacha.
Texto:Amado
Villar.

(voz y pf.).
Premio. GR.

1938

Los preludios
de Yoyito.
(pf). GR.

Tambo.Texto
: Baldomero
Fernandez
Moreno.

(voz y pf.)GR.

Estudios en
teclas
blancas:
NOIV.

(pf). GR.

Tambo.Texto
: Baldomero
Fernandez
Moreno.

(2 voces y pf.)

Gavotta a
José de
Cherpino (pf)

La lluvia no
dice nada.
Texto:

Pedro Miguel

Obligado.
(voz y pf.)GR.

Momento.
Texto:
Francisco

LépezMerino
(vozy pf.)GR

1938

Tres
canciones
Texto:
Horacio Rega
Molina. (voz
y pf.) GR.(*e)
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1930 a 1944. Integrante del Grupo Renovacion
Afo |Obras para | Madsica de Musica coral Sinfénica Escénica
instrumento | camara
Romance con
lejanias.
1938 Texto: Carlos
Mastronardi.
(vozy pf.)GR
Pleno sol.
Texto:
1938 Enrique
Amorim .
(vozy pf.)GR
Himno a la
Universidad
Nacional del
1938 Litoral. Texto:
Alfredo Bufano.
(voz y pf.)
Tramonto. . .
Texto: M
Deseo (flauta) | = Quinteros. Texto:
GR. Eduardo H. Siccardi.
Mallea. Premio (*?)
(voz y pf.)GR. '
1939 Cancion para
la abuela.
Texto:
Leonidas
Barletta.
(voz y pf.)GR.
Dofia
Come Ulfrido Clorinda, la
Los estudios | Cancién pesca de descontenta.
de Chiquito. |folkldrica Schubert. Danza.
(pf). GR. (voz y pf.)(*?) | (transcripcion a Argumento:
dos voces) Tulio Carella
(*i)
1940 Flechasy
Arcabuces.
Flechas Opera.Lipreto:
Tlechas ¥ Yamandu
Mu(_:es. Rodriguez
(reduccion '
para voz y pf.)
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1930 a 1944. Integrante del Grupo Renovacion
Obras para | Mdsica de Musica coral Sinfénica Escénica
instrumento | camara
. Triptico
floral Texto:
Justo Dessein
Merlo (voz y
pf.). GR
Cancion de
los
Sembradores.
Texto:
Maria Alicia
Dominguez.
(voz y pf.)
Himno de la
Escuela N° 1
Bartolomé Mitre
1940 de Lomas de
Zamora. Texto:
Julio Picarel
(vozy pf)
Himno a la
Escuela Normal
1940 de San Pedro.
(vozy pf)
Preludio y Hu_aino Manchay
fuga. (cl., pf.) Puito. )
GR ' Text_o: M.(_Bomez
1941 ' Carrillo.(*1)
<N Tarareo. Texto:
Icr;:acl)loN ;f(;ll" H. Siccardi.
CE (voces a capella)
Dos
villancicos. Cancidn de cuna
Texto: de Gretchaninoff.
Maria Alicia | (transcripcion
Dominguez |coral) (*?)
1942 (voz y pf.)

Contrapunto celestial.

(*?)

Coro cémico o coro
de locos. Texto:

1943

H. Siccardi.
Marcha. Para Gia mi credea de
celebrar las Monteverdi

bodas de oro de
mis padres. (pf)

(transcripcion coral)

(*?)

1944

Variaciones
romanticas

(pfe?)

Tercer cuarteto
de cuerdas.
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1944 a 1963. Ultima etapa.
Ano | Musica para |\/!usma de Musica coral |Sinfonica Escénica
instrumento camara
Ave Maria de
Schubert. Primera Suite
0p52, N%. Argentina.
(transcripcion | (*?)
1945 a dos voces)
Pieta Signore
de Stradella. |Segunda Suite
(transcripcion | Argentina.
a tres voces)
Dolor sin
palabras. Cantos del
La nifia Texto: Bardo de
ingenua (pf) Guillermo Schubert.
g P Luzuriaga (transcripcion
Agote. coral)
1946 (vozy pf.)
El cosaco
ansioso (pf)
El aleméan
borracho (pf)
(*?)
El italiano
1946 | ansioso (pf)
(*?)
L Oracidn por la
Oracion por la 27 Cantata
El patito g’ﬁ:ﬂ Texto:
jugueton (pf) | =5 2400 Belisario
J Roldan.(reducc ST
1947 i6n voz y pf.) Roldéan. (coro
ypt. y orquesta)(*?)
Misia Pepa Segundo d
(0f) cuarteto de
cuerdas.
El cosaco
1948 | Siciliana (pf) |ansioso(viento |Serenata (*?)
y cuerdas)
Por la muerte de | La nifia ingenua
1948 | Manuel Ponce (vl., veello.,
(pf) pf.)(*)
Come una Cuarto cuarteto %ysn??i cién
Siciliana (pf) de cuerdas | *P)
1949 coral) (*7)
Chacarera
Maeterlinck (pf) (transcripcion
coral) (*?)
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1944 a 1963. Ultima etapa.
_Obras para N,IUS'C& de Musica coral |Sinfonica Escénica
instrumento camara
Vidalita
(transcripcion
coral) (*?)
Cancion
popular
hungara.
Texto:S.Foster
Old folks at
home Texto:
S. Foster
Me diste tu —p—:zl “e”l 0 de
amistad 1apasion ya .
Sonata Texto: Beatriz COMENZO. Concngrto
1950 | . TextoJ.S.Bach |para pianoy
(violoncello) |R.de ——
Nelbone. (transcripcion | orquesta.
(voz—ypf.) a cuatro
VOCes)
A una nariz. Cuatro
Texto: canciones Primera
1950 Francisco populares sinfonia.
Quevedo y francesas ler.
Villegas. (transcripcion | movimiento
(voz y pf.) coral) (*?)
Me diste tu Las nueve .
amistad. musas. Poesia:
1950 Texto: Beatriz %Cw
R. de Nelbone. Q—yViIIe a5
(voz y viento) vITegas.
(*i) (solistas, coro
y orquesta)
A Gian Dos canciones Una voz
Francesco populares —yta
Malipiero espariolas %
(cuarteto de (transcripcion N?a%'\.’ubio (*?)
cuerdas) coral) (*?) —
1951 Primavera del

campamento.
Texto: Amado
Villar.

(voz , viento y
cuerdas)

Concierto para
bandonedn y
orquesta

(*i)(s/f)

375




1951

1944 a 1963. Ultima etapa.

. Musica de . P L
Musica para cAmara Musica coral |Sinfonica Escénica
instrumento

Cancién para

la abuela. .

Texto: Concierto
Leonidas para guitarra
Barletta. (voz y y orquesta(s/f)
cuerdas).

i Sogno Verace
Suite para Y
clarinete y Jitan| afora_s de
piano H. Siccardi.

(cl.ensiby pf.)

(coro, recitante
y orquesta)

Musica de
camara para
pequeria
orguesta.

1952

Tambo. Texto:
Baldomero
Fernandez
Moreno.

(voz y viento)

Tramonto.
Texto:Eduardo
Mallea.

(voz, cl. y pf)

Quinto
cuarteto de
cuerdas. (*i)

Tres canciones
populares
italianas
(transcripcion
coral) (*?)

1952

Vidalita N° 2
*?)

Trio para oboe,
violay
violoncello.

1953

Los destinos se
cruzan Texto:
Ulises Torres.

(voz y pf.)

Himno gallego
(transcripcion
coral) (*?)

Romance con
lejanias.
Texto: Carlos
Mastronardi.
(vozy

pequefia org.)
Egloga para dos
flautas
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1944 a 1963.

Ultima etapa.

Afo

Musica para
instrumento

Musica de
camara

Musica coral

Sinfénica

Escénica

1953

Vocalizos.
Texto:

H. Siccardi
(voces, pf.)(*i)

1953

Tres cantos
argentinos (*?)

1954

Pericon (pf)

Los destinos se
cruzan.

Texto: Ulises
Torres (6rg.,
pf.,cuerdas)

Concierto a
dos pianos.
1° movimiento

Sonata (violin)

(*?)

Preludio coral
(voces mixtas)

Sonata (viola)
(mov. 1y )

Sexto cuarteto
de cuerdas

1954

Tus cuatro
romanzas.
Texto:
Leopoldo
Lugones.
(arpa, pf., org.,
cuerdas)

1954

Triptico floral.
Texto: Justo
Dessein Merlo
(6rg., pf., arpa,
cuerdas)

Tramonto.
Texto:Eduardo
Mallea.
(cuerdas, cl.,
arpa, org., pf.)

Tres liricas

para Amada.
Texto:

H. Siccardi.
(voz y pf.)

1955

Séptimo cuarteto
de cuerdas.

Pericén(*?)

Pericon
(cuarteto de
cuerdas).

(pf. a 4 manos)

(2 pf.).

Suite del Sol de
la Selva.

Cantata. Libreto

de Juan Filloy
(coroy

orquesta) (*i).

Tu nombre
(voz —cl.) (*i)
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1944 a 1963.

Ultima etapa.

ARfo

Musica para
instrumento

Musica de
camara

Musica coral

Sinfénica

Escénica

1956

Desde alla
desde el fondo
de mi vida.
Texto: Ulises
Torres

(voz y pf.)

Sonata en Do
(veello., pf.)

ver Sonata de
vcello.de1954

1957

Mador:Libreto
de H. Siccardi.
(reduc.voz-pf)

Mador. Opera
de cdmara.

Libreto de
H. Siccardi.

Piezas para
tres guitarras

1958

Trio(fl., cl.,fg.)

1959

Cancién del
exalumno.
Texto:Tedfilo
Hiroux Funes.

(voz y pf.)

1960

Sonata para
trio (vl., vla.,
vcello.) (*i 1)

Maeterlinck
(pf. a 4 manos)

1960

Juegos (pf.,vl.,
cl.,vla.,vcello.)

Villancico.
Texto: Idelf.
PeredaValdés

(vozy pf.)

1961

A Juan Maria
Gutiérrez.
Texto:S.L.H.
de VVogogna.
(voz y pf.)

Athannor.

Opera. Libreto
y argumento:
H. Siccardi

(*?)

1962

Sonata
(fg. - pf.) (*?)

Mosaico
(fg.-pf.)
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1944

a 1963.

Ultima etapa

Musica para
instrumento

Musica de
camara

Musica coral

Sinfénica

Escénica

iPerddn, Juan
Sebastian!
Preludio y
fuga. (fl., ob.,
cl..,fg.)

1962

A una abeja
muerta.

Texto: Oscar

R. Melgar.
(voz y pf.)

1963

Xul Solar (pf.)
(*ms. para
ordenar)
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Anexo 1V

Partituras de las obras seleccionadas
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H. SICCARDI
ARCH1IWO
BORORID BICSARDS
D3OS PIEZAS PARA CANTO ¥ PIANO
|
LETRA DE L. LUGOMES
Por cortesia de MELOS EDICTONES MUSICALES SA
confinuadora de RICORDI AMERICANA DE BUENOS AIRES
1 9317
G. RICORD! & C.- EDITORES
BUENOS AIRES
BATTE o P $ 070
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Anexo V

Grabacion de Tus cuatro romanzas (1929):

Melancolia, Desolacion Esperanza y Albricias (2da. version de 1954).

Interpretadas por Silvia Nasiff (voz) y Rosa Ynés Batura (piano)
Soler Grabaciones. Abril de 2008
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Fuentes y Bibliografia:

Fuentes:

Otero, Ana. Entrevistas a:

Sra. Maria Amada Quinteros de Siccardi: 1988 (esposa del compositor)
Sr. Héctor José Siccardi: desde 1987 a la fecha. (hijo del compositor)
Sra. Ana Teresa Siccardi: 1990, 2007 (hija del compositor).

Partituras:

Las partituras presentadas han sido rescatadas del Archivo personal de Honorio
Siccardi, situado en Dolores, Buenos Aires. Este archivo esta bajo la proteccion de su
hijo Héctor José.

Partituras publicadas: Melancolia y Desolacion.Grupo Renovacion. Ricordi Editores.
Buenos Aires.1937, y Triptico floral. Antologia de compositores argentinos.
Fasciculo VI. Buenos Aires. 1944

Manuscritos digitalizados: trabajo realizado por las profesoras Veronica Cortés y
Maria Emilia Greco, en el marco del Proyecto de Investigacion: “Musica argentina
del siglo XX. Obras para voz y piano de Honorio Siccardi”, subsidiado por Secretaria
de Ciencia, Técnica y Posgrado de la Universidad Nacional de Cuyo. 2005-2007.
Directora de proyecto: Ana Maria Otero de Scolaro.

Los ejemplos musicales presentados en la tesis han sido realizados por las alumnas
Srtas. Natacha Sanchez y Luciana Orellana, del Departamento de Mdusica de la

Facultad de Artes y Disefio, y por la autora de la tesis.

Cartas: (surgen del intercambio entre las personas nombradas).

Cartas y tarjetas postales de Honorio Siccardi a sus padres y hermano, en espafiol e
italiano (1920 a 1924). Italia- Argentina.

Cartas de Honorio Siccardi a Gian Francesco Malipiero, en italiano (1921 a 1961).
Traduccion de la correspondencia realizada por la Profesora Maria Antonieta Sacchi
de Ceriotto. (2005-2007).

Cartas de integrantes del Grupo Renovacion, muasicos argentinos y extranjeros,
artistas plasticos, poetas, periodistas, personas relacionadas con la cultura e

instituciones culturales y de difusion del pais y extranjero.
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Programas de conciertos: 1920 a 1963.
Escritos inéditos de Honorio Siccardi y Gian Francesco Malipiero.
Fotografias.

Archivos:

Archivo personal del compositor, en Dolores, Buenos Aires.

Biblioteca del Departamento de Musica de la Facultad de Artes y Disefio. U.N.Cuyo.
Biblioteca del Instituto de Musicologia “Carlos Vega”.

Sadaic.

Publicaciones periddicas: Diario EI Tribuno de Dolores; La Prensa y La Nacién de

Buenos Aires, EI Mercurio de Chile y otros.

Grabaciones:

Tus cuatro romanzas (1929):

Melancolia, Desolacién, Esperanza y Albricias (2da. version de 1954).
Interpretadas por Silvia Nasiff (voz) y Rosa Ynés Batura (piano)

Soler Grabaciones. Abril de 2008

De las grabaciones anteriores, relacionadas a la tematica de la tesis, no se poseen
datos precisos para ser consignados.

Bibliografia:

Arizaga, Roberto.
1971 Enciclopedia de la Musica Argentina, Buenos Aires, Fondo
Nacional de las Artes.

Austin, W.W.
1984 La musica en el siglo XX. Desde Debussy hasta la muerte de
Stravinsky. 2t. Madrid. Taurus.

Courtes, Joseph
1980 Introduccidn a la semidtica narrativa y discursiva. Buenos
Aires. Ed. Hachette.
Garcia Morillo, Roberto.
1984 Estudios sobre mdsica argentina, Buenos Aires, Ediciones
Culturales Argentinas. Buenos Aires.

Grela, Dante.
1985 Analisis musical: una propuesta metodoldgica, Serie 5: La
mausica en el tiempo. N°1. Rosario.
2000-2001 Tres expresiones de la creacion musical latinoamericana.
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Guillaume, Paul
1971

Herzfeld, Friedrich.
1964

“Musica e Investigacion” de la Revista del Instituto Nacional

de Musicologia ‘Carlos Vega’. Buenos Aires.

Psicologia de la forma. Editorial Psique. Buenos Aires.

La musica del siglo XX. Barcelona. Editorial Labor

Malipiero, Gian Francesco

Melgar, Oscar.
1955

Meyer, Leonard

2000

Moreau, Pierina Lidia
1973

Omil, Alba
1967

Otero, Ana Maria
1993

2005

2007
2007
2007

2008

Paz, Juan Carlos
1971

Peirce, Charles

Asi anda el mundo. Traduccién: Honorio Siccardi (inédito)

Poligrama de Honorio Siccardi. (inédito).

El estilo en la musica .Teoria musical, historia e ideologia.
Madrid. Piramide.

Leopoldo Lugones y el simbolismo. Buenos Aires.
Ediciones “La Reja”.

Leopoldo Lugones, poesia y prosa. Buenos Aires. Ed.
Minor Nova.

Catalogo General de Obras de Honorio Siccardi. Mendoza.

Editorial Oeste Argentino.

Obras para piano y voz y piano de Honorio Siccardi en
www.raicesmusicales.edu.ar
www.mendoza.edu.ar/ajoven.

Www.gourmetmusical.ar

Musica del siglo XX. Obras para piano de Honorio
Siccardi. Partituras. Edicion del autor. Mendoza.

Musica del siglo XX. Obras para piano de Honorio
Siccardi. Grabacion en CD. Soler Producciones. Mendoza.
Musica del siglo XX. Obras para voz y piano de Honorio

Siccardi. Partituras. Edicion del autor. Mendoza.

Obras para voz y piano. Grabacion en CD.: Tus cuatro
romanzas (1929): Silvia Nasiff(voz) y Rosa Ynés Batura
(piano). Soler Producciones. Mendoza.

Introduccién a la masica de nuestro tiempo, Buenos Aires,
Editorial Sudamericana.
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1974 La ciencia de la semidtica. Buenos Aires. Ed. Nueva Vision

Perriaux, Jaime

1970 Las generaciones argentinas. Buenos Aires. Editorial
Universitaria de Buenos Aires.

Prieto, Adolfo
1969 Diccionario Basico de la Literatura Argentina. Buenos
Aires. Biblioteca Argentina Fundamental. Capitulo 59.

Rins E.Cristina - Winter Maria Felisa
2001 La Argentina. Una historia para pensar.1776 - 1996.
Buenos Aires. Editorial Kapelusz.

Scarabino, Guillermo

1986 El Grupo Renovacion(1929 — 1944), Mendoza, Facultad de
Artes, Universidad Nacional de Cuyo.
2000 El Grupo Renovacién(1929 — 1944), y la ““nueva musica™

en la Argentina del Siglo XX. Cuaderno de estudios N°3,
Buenos Aires, Pontificia Universidad Catolica Argentina,
Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Instituto de
Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”.

Senillosa, Mabel

1956 Compositores Argentinos. Editorial Casa Lotermoser
S.R.L. Buenos Aires.

Ulrich, Michels
1994 Atlas de la musica. Editorial Alianza. Madrid.
Verdugo, Iber
1980 Teoria aplicada del estudio literario, México.
Universidad Nacional Auténoma de México.
1981 Hacia el conocimiento del poema. Argentina. Hachette.

Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericano.
2001. Madrid, Sociedad General de Autores y Editores.
Volumen 9 (Siccardi: pag.995/996).
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