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Resumen

Sobre el final de su vida, el compositor argentino Luis Gianneo, quien siempre
fuera catalogado de tradicionalista, se volcd por primera vez a la composicion atonal
rigurosa y regulada desde el serialismo dodecafdnico, cediendo ante las presiones del
status quo musical de la época y, sobre todo, ante las criticas de su colega Juan Carlos Paz.
Gianneo expres6 en 1968 que siempre desconfidé de aquella revolucion “tremenda” que
pretendié romper con la tonalidad y revelo su pretension de mantenerse fiel a las normas
tradicionales, sin ningun interés de romper con el pasado como fomentaban los
revolucionarios, quienes lo enfrentaron por ser conservador y defender la tradicion
(Pickenhayn, 1980, pp. 38-39).

Este trabajo de investigacion busca presentar una aproximacion analitica a la obra
“Tres piezas para violin solo” empleando la teoria dodecafdnica, la teoria de los Pitch
Class Set, la teoria de los Tépicos y la teoria de las Agencias multiples, buscando, a su vez,

revelar hasta qué punto el compositor pudo desligarse de su praxis musical anterior.

Palabras clave: Luis Gianneo; Tres Piezas para Violin solo; dodecafonismo argentino;

reminiscencias tonales

Abstract

In the last time of his life, the Argentinian composer Luis Gianneo, who always
cataloged as a traditionalist, turned to the first time to the rigorous and regulated atonal
composition from a twelve-tone serialism, yielding to the pressures of the musical status
quo of time and above all, in the face of criticism from his colleague Juan Carlos Paz.
Gianneo expressed in 1968 that he always had been suspicious about this” tremendous”
revolution which aimed to break with the tonality and revealed his claim to remain faithful
to traditional norms, without any interest of breaking with the past as the revolutionaries
encouraged, those who opposed him as conservative and traditional (Pickenhayn, 1980,
pp.38-39).



This research work seeks to present an analytical approach to the work “Three
pieces for solo violin” using the Dodecaphonism Theory, the Pitch Class Set Theory, the
Topic Theory, the Musical Agencies and seeking to reveal to what extend the composer

was able to detach himself from his previous musical praxis.

Key words: Luis Gianneo, Three Pieces for solo violin, Argentine Dodecaphonism, Tonal
reminiscences
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Capitulo I: Introduccién

En la tarde del viernes 6 de septiembre de 1963, el violinista argentino Eduardo
Acedo estrenaba las Tres piezas para violin solo de Luis Gianneo (1897-1968), en el
Segundo Festival de Musica Contemporanea que se llevaba a cabo en el Instituto Torcuato
Di Tella, donde también se escuch6 Phantasy Op.47 de Arnold Schoenberg (1874-1971).
Esta obra del compositor argentino, dedicada al violinista polaco Max Rostal (1905-1991)
se convirtié en la segunda composicién atonal para violin solo del repertorio argentino,
después de la Cuarta composicién dodecafénica (1938) de Juan Carlos Paz (1897-1972).

Con estas obras nace la subespecie del dodecafonismo con rasgos estilisticos
étnicos caracterizado por elementos autoctonos con vestigios tonales que se imbrican
dentro de la trama atonal.

Existen dos versiones de esta obra de Gianneo y ambas tienen entre si pequefias
diferencias en la duracion de los movimientos, en el ritmo y en la organizacion. Los
manuscritos se encuentran en el Instituto de Investigacion Etnomusicol6gica y segun la
clasificacion del mismo, esta investigacion se basé en la version 1.

El presente estudio revaloriza a Gianneo como compositor vanguardista que inicia
su periodo atonal después de cuatro afios sin ninguna produccion y pone su atencion en la
impresion tonal que se desprende al interpretar la obra, si bien en un primer acercamiento,
las piezas expresan una disonancia continua e incisiva.

Al formar parte de un proyecto de investigacion dirigido por mi profesora Mariela
Nedyalkova me fue asignada para interpretar esta obra de Gianneo que se escucho en
concierto en el Teatro Mendoza. Afios después, el estudio de estas piezas dodecafdnicas
fue mi motivacion, ya que encontré un compositor argentino mas vinculado a las corrientes
nacionalistas que se plegaba a las vanguardias musicales sin renunciar a su sello autéctono.

Ademas de la puesta en valor de la obra, mi objetivo es que pueda ser conocida e
interpretada trascendiendo las fronteras de Argentina. Lograr su edicion critica, sera otra
etapa dentro de este camino para sacar a la luz musica argentina para violin.

Dar a conocer el dodecafonismo étnico propio de este compositor es mi anhelo

ademas de que este trabajo llegue a violinistas, estudiosos y compositores con el objetivo
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de que conozcan estas piezas y gracias a las teorias aplicadas puedan desarrollar las méas

variadas interpretaciones alcanzando asi la obra, reconocimiento y renombre.

Descripcion del Tema. Objeto de estudio

Este trabajo se enfoca en el estudio de las reminiscencias tonales en la composicion
dodecafénica de Luis Gianneo “Tres piezas para violin solo” y se lleva a cabo para
determinar los rasgos tonales en la obra, aplicando la teoria dodecafénica, la teoria de los
Pitch Class Set, la teoria de los Topicos y la teoria de las Agencias multiples.

Parte de este enfoque esta dirigido hacia los distintos vectores que hacen de esta
obra una encrucijada en la composicion dodecafonica argentina para violin por su disefio

enriquecido de mixturas.

Preguntas de investigacion

Se toman como eje de este estudio las siguientes preguntas:

¢Qué tipo de serialismo desarrolla Gianneo en esta obra?

¢ Qué reminiscencias tonales se enmarcan dentro de la atonalidad en las Tres piezas
para violin solo? ;Qué relaciones tonales crean estas reminiscencias entre si?

¢Qué aspectos del estilo compositivo de Luis Gianneo aparecen en la obra? ;Qué
rasgos étnicos se observan?

¢Qué rasgos de su personalidad musical se destacan en la composicién?
Anticipacion de sentido

Las “Tres piezas para violin solo” presentan reminiscencias tonales que se
desenvuelven como parte de un dodecafonismo étnico.
Gianneo no abandona los rasgos tradicionales de su masica y a pesar de pertenecer

a su periodo atonal, esta obra no es puramente serial por su lenguaje con vestigios tonales.
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En el Preludio se distinguen kencos lo que lleva a sostener la mixtura de la obra. Aparecen
ritmos de danza que dan unidad a la composicion (danza), determinando una estructura y
una melodia libre (cancion).

La personalidad musical se plasma completamente, a tal punto que se puede
reconocer al compositor hasta en sus giros mas caracteristicos, demostrando que lo que
prima en la obra de un creador ya forjado no es la utilizacién intempestiva de un método
de vanguardia sino su mirar cultural que responde a un lenguaje propio elaborado mas alla

de sistemas aleatorios que persuaden al oyente inexperto sobre un cambio de estilo.

Justificacién

Asi como existen dos versiones manuscritas de esta pieza, la misma cuenta con dos
grabaciones realizadas por violinistas argentinos: Alejandro Drago, quien grabo en 2011
“Obras para violin solo de compositores argentinos” y Sebastidn Masci, cuyo trabajo
discografico “Solo Obligado” sale a la luz en 2021. Asimismo, esta composicion es
desconocida, aunque forma parte del repertorio para violin por lo que no se interpreta
habitualmente.

Una grabacion audiovisual realizada el 3 de mayo de 2023 en Brennan Recital Hall
DelaPaul, University School of Music, en Chicago, Usa, es la interpretacion mas reciente
de la obra en concierto por el violinista argentino José Andrés Robuschi.

Reconocer a Gianneo como un compositor argentino dodecafénico tardio abre una
perspectiva nueva sobre su musica, de utilidad tanto para violinistas como para tedricos ya
que ahondar en una aproximacion analitica deviene en una ampliacién sobre la teoria
compositiva de la época y enriquece el discurso expresivo.

Distinguir como étnico a su dodecafonismo vislumbra un nuevo amanecer no solo
del violin dodecafénico argentino sino del violin étnico en Argentina. De esta manera esta
investigacién es importante ya que reafirma las raices autoctonas dentro de una vanguardia

musical.
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Objetivos

Objetivo General

Presentar una aproximacion analitica de las Tres piezas para violin solo de Luis
Gianneo a través de la teoria de los Pitch Class Set y del dodecafonismo, con énfasis en
las reminiscencias tonales de la obra y en el tratamiento de la serie implementada,
distinguiendo tdpicos argentinos y agencias musicales que determinen nuevas

interpretaciones.

Objetivos Especificos

» Describir las caracteristicas del dodecafonismo y su implementacion en la
obra

» Determinar el lenguaje compositivo de Luis Gianneo aplicando las teorias
propuestas

» Analizar los ecos tonales en las tres piezas y los elementos de la armonia
tonal y post-tonal que rigen esta composicion

» Distinguir las mixturas musicales de la obra en la personalidad musical del
autor

* Formular una nueva interpretacion con énfasis en la teoria de Edward

Klorman
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Capitulo 2

Estado del Arte

Este trabajo sobre la musica dodecafonica con referencia a las reminiscencias

tonales en estas piezas, no tiene antecedentes.

En la musicologia argentina, no existe una investigacion que aborde las “Tres
piezas para violin solo” de Luis Gianneo desde el andlisis musical a través de la teoria de
los Pitch Class Set. Si, se ha publicado en 2021 una tesis doctoral de Maria Belén
Hernandez: “Vida y legado de Luis Gianneo” sobre la obra de violin del compositor, que
presenta un analisis de la forma y de otros elementos musicales como ritmos tradicionales
dentro de una obra seria en la cual se describe la utilizacion de la serie en cada una de las
piezas, sin ahondar en las propiedades de la misma a través de la teoria al comienzo
mencionada.

Hernandez (2021) sefiala como el serialismo aparece en la ultima parte de la vida
del compositor a través de combinaciones de ritmos folkléricos y rasgos nacionalistas con
técnicas dodecafonicas. Esto sucede especificamente en la Danza (1963), segunda de las
piezas para violin solo, y en su Gltima obra, Obertura del Sesquicentenario (1966). Segun
la investigadora, Gianneo creia que su musica debia ser distintiva y reconocida en su
argentinidad (Hernandez 2020, pp. 35-36).

Ademas, existen articulos acerca de Luis Gianneo y su obra como: “Obra completa
para piano de Luis Gianneo” de Dora De Marinis, “Luis Gianneo - Juan Carlos Paz:
encuentros y bifurcaciones en la musica argentina del siglo XX de Corrado (1997). “El
Grupo Renovacion (1929-1944) y la "nueva musica" en la Argentina del siglo XX” de
Guillermo Scarabino (1966), la tesis de Maestria en Arte latinoamericano de Enriqueta
Loyola: ” Reminiscencia nacionalista en la obra neoclésica para piano de Luis Gianneo”
(2004) y “Renovacion de la musica en Argentina. El lenguaje neoclésico en las obras para
piano de Luis Gianneo” (2006) es otro articulo de la misma autora.

De Marinis (2001) sefiala las dos vertientes que aparecen en la obra de Gianneo: la
nacionalista folklorica representativa del folklore nortefio y la neoclasica europea que fue

explotada por los compositores argentinos en la primera mitad del siglo XX. La autora
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ahonda en la personalidad musical de Gianneo que busca expresar su origen en un medio
donde lo folkldrico es la esencia y encuentra su identidad compositiva a traves de las
danzas incorporadas a sus composiciones. También, la investigacion destaca la
participacion antagonica de Gianneo en el Grupo Renovacion, ya que no comulgaba con
la mayoria de las ideas de los deméas compositores, especialmente con las de Juan Carlos
Paz (De Marinis, 2001).

En el articulo “Luis Gianneo - Juan Carlos Paz: encuentros y bifurcaciones en la
musica argentina del siglo XX de Omar Corrado, el autor confronta a los dos compositores,
desplegando las caracteristicas musicales de las corrientes de la época a través de sus
personalidades y actividades musicales. Ambos ostentan en sus primeras obras una
influencia musical francesa, la cual en Gianneo se mezcla con el folklore argentino. En Paz,
que anhela adquirir una técnica austro-germana su musica deviene en el mas estricto
dodecafonismo. Ambos cultivan el estilo neoclasico, aunque en Paz se da en los comienzos
de su obra y en Gianneo es mas tardio y prolongado (Corrado, 1997).

Ambos privilegiaran las formas abstractas de la musica ante la supremacia de la
Opera. Paz combate a Williams mientras que Gianneo dirige sus obras sin cesar. Sus
personalidades también son antagonicas, Paz es histriénico, combativo, incisivo e ironico
en la busqueda de su espacio; Gianneo es sobrio, parco, pacifico y congenia con la
generacion anterior de musicos. Busca la calma de la provincia y alli, deseoso de encontrar
su expresion propia es esculpido por una nueva atmasfera incorporando elementos del
nacionalismo tipicos. Corrado destaca la preferencia por la figura de Stravinsky como
ineludible en la obra de Gianneo. Su voz artistica evoca desde las atmdsferas impresionistas
hasta la musica autoctona del norte (Corrado, 1997).

Guillermo Scarabino en su libro sobre el Grupo Renovacion, detalla la
incorporacion de Gianneo como nuevo miembro hacia fines de diciembre de 1931 hasta el
afio 1944. Este grupo no excluyé composiciones nacionalistas, sino que las incorporé como
una forma mas de fomentar la universalidad (Scarabino, 1999).

La investigacion de Enriqueta Loyola (2006) estudia la produccion de Gianneo

entre los aflos 1913 y 1959. Desde una perspectiva general propone comprender la mixtura
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de corrientes divergentes que hacen a la obra del autor. Es significativo el concepto de
yuxtaposicién y de superposicion de elementos propios de cada tendencia en una misma
obra.

Segun Loyola, Gianneo se debatio entre el lenguaje propio de la musica argentina y
las influencias externas de las corrientes europeas y norteamericanas, determinando asi
cudl era su mejor manera de hacer nacionalismo y utilizando también distintos géneros
como el folklore y el tango (Loyola, 2004). Este trabajo, asi como la presente investigacion
se enfocan en la blsqueda de reminiscencias: el primero, en las reminiscencias
nacionalistas en obras neoclasicas de Gianneo y el segundo, en reminiscencias tonales en

una composicion dodecafonica.

Marco Tedrico

Teorias

El marco tedrico de esta investigacion se basa principalmente en estas
aproximaciones analiticas para la musica serial: la idea musical de Schoenberg y la idea de
reminiscencias tonales, ambas a través de la mirada de Jack Boss y el concepto de la
tonalidad como tépico de Thomas Johnson.

Ademas, las obras son analizadas desde las perspectivas de la teoria dodecafénica
y la variacion de Arnold Schoenberg, la teoria de los conjuntos (Set Theory), la teoria

topica de Melanie Plesch y la teoria de las agencias multiples de Eduard Klorman.

Ontologia de la Idea Musical de Schoenberg

El tedrico norteamericano Jack Boss, experto méaximo en la obra de Arnold
Schoenberg define la idea musical schoenberiana como un amplio proceso de elaboracion
y resolucion de conflictos entre los elementos (alturas) de la musica (Boss, 2014, p. 1). El
concepto de idea musical hace su primera aparicion en escritos del siglo XVIII, cuando los
compositores querian ensefiar la retdrica de los movimientos a sus discipulos (Boss, 2014,
p.10).

Boss plantea que no existe una idea lineal ni secuencial que identifica a la obra,

sino un proceso que se da en multiples niveles (Boss. 2019, p. 43). Este concepto fue
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tomado para el analisis de las “Tres piezas para violin solo” y permitié determinar una
variedad de conflictos que se desarrollan en diferentes niveles.

Toda musica sea tonal, atonal o serial tiene una idea musical que abarca la pieza
musical entera y se manifiesta en el todo y en sus partes. La idea musical como marco
general en la obra dodecafénica de Schoenberg es la hipotesis central (punto de partida)
del libro de Boss (Boss, 2014, p. 5) y estructura la composicion a partir de trascender la
serie dodecafdnica, tanto al ser planteada, como al elaborarse los conflictos entre los tonos
y resolverse de forma multiple (Boss, 2014, p. 4).

Pensar esta composicion a traves de la idea musical planteada por Schoenberg
profundiz6 su comprension, ya que se identificaron partes que permiten reconocer el todo,
transformandose la partitura en un discurso expresado en multiples direcciones.

Segun Boss (2014) un simple tono es definido por el oido como un punto de reposo
mientras que una secuencia de tonos crea inestabilidad (p.6) lo cual puede aplicarse a las
piezas de Gianneo donde la resolucion de estos conflictos se lleva a cabo a través de
distintas variables como ser la combinatoriedad de alturas, la ritmica motivica, los cambios
abruptos de registro y la presentacion de diadas que remarcan el semitono.

Para el tedrico norteamericano, este principio cuestiona el reposo a través del
contraste de signos y significantes, ya que este mismo axioma pone de relieve el conflicto
y las resoluciones que se dan despues de un climax generando una nueva consolidacion o
la estabilidad. Por lo tanto, los vestigios de tonalidad que se dan en las creaciones
dodecafdnicas funcionan independientemente como tonos unicos, como conflictos,
elaboraciones y resoluciones. El orden es contrastado por el desorden, componiendo el
caos en vez del reposo a través de la aparicion, duracion de las alturas y el desarrollo del
conflicto que las mismas generan (Boss, 2014, p. 6).

Estos conceptos representan varios niveles, incluso los mas profundos que
muestran a la obra desde lo metafisico como parte de la naturaleza del hombre, revelando
el cosmos y a su Creador (Cross, 2017). Se puede decir que son una descripcion completa

del concepto de multinivel de Schoenberg que se define como diferentes estructuras tanto
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en la composicion como en la ontologia de la obra, llegando a la exposicion de una meta
linguistica musical que considera el objeto musical desde los niveles del hombre creador a
un cosmos cuya forma ostenta multiples partes (Boss, 2014, p. 6).

A partir de este concepto de multiniveles se abordd esta obra de Gianneo con una

perspectiva nueva que determino los multiples niveles que articulan la composicion.
Jack Boss. Reminiscencias tonales

Boss (2014) plantea el analisis de una pieza donde se encuentran reminiscencias
de tonalidad, a pesar de ser una obra donde la superficie musical esta organizada por una
serie. Estos vestigios tonales estan unificados en la teoria de Boss a través de su concepto
de idea musical como un todo que responde a su entidad tonal. Es aqui donde la dialéctica
composicional contrasta con el discurso musical lineal. Schoenberg lucha por la completa
liberacion de toda forma, de simbolos de cohesion y de Idgica. Un disefio musical subyace
en la idea musical de las piezas de composicion dodecafonica. EI compositor selecciona
una serie, devela los conflictos y disefia soluciones (Boss, 2014, p. 7).

Todo sigue dando respuesta a una construccion, enigmatica en su principio y
detallada por las doce notas después. Luego de esta presentacion, la serie implementada a
traves de distintos disefios, crea una necesidad de resolucion como expresa Stein cuando
habla de la confusion que aparece en una pieza dodecafénica bien escrita, de forma similar
que en una pieza tonal (Boss, 2014, p. 28).

Este concepto bossiano sobre las reminiscencias tonales se aplica a esta
composicion de Gianneo, que también, como en la obra analizada por Boss, despliega una
superficie musical dodecafdnica donde los vestigios tonales estructuran la idea musical
que responde a un centro tonal determinado por las mismas.

A partir de estos paradigmas de Schoenberg, Boss, y Stein se puede determinar el
disefio y la resolucion de la obra de Gianneo. Lo importante es descubrir cémo se presenta
la idea musical en la pieza. Segun Schoenberg el Gnico andlisis factible es el que presenta
la idea musical en su relieve y muestra como se resuelve. Descubrir el proceso de la misma
en cada una de las piezas es lo que la caracteriza la musica de Schoenberg (Boss, 2014, p.
1).
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Estos vestigios tonales obraran como el conflicto a resolver, replicando en la meta
idea musical lo que sucede entre los tonos de la serie. Estos rasgos tonales en funcionalidad
de conflictos se articulan con las situaciones a resolver de las relaciones entre los tonos.
Asi la combinacion de ambos nos daré por resultado la incognita de la idea sustentada en
dos grandes ejes, combinatoriedad de la serie (conflictos entre los tonos) y reminiscencias

tonales activas (conflictos con la superficie musical atonal).

Schoenberg. Dodecafonismo

En el libro “Schoenberg” de Malcom MacDonald (2008), se enuncian palabras del
compositor sobre su credo: la musica es la puerta hacia lo inconsciente y la mision
entendida es la de transcribir la propia vida; siendo la mas irracional e intuitiva
transcripcion, asi como la méas esperanzada e inmediata. Schoenberg lucha por la completa
liberacion de toda forma, simbolos de cohesion y de I6gica (MacDonald, 2008, p. 9).

En el libro “Perspectives on Schoenberg and Stravinsky” (2016), se menciona que
Schoenberg describe la misica como una combinacion de matices y acordes, sin desarrollo
tematico ni motivico. Sin embargo, Boretz argumenta que lo que salva a la musica de ser
un experimento de una sola vez es la estructura tematica y motivica (Boretz & Cone, 2016,
p. 19).

Schoenberg creé una estructura dentro de un idioma totalmente cromético y
encontrd una base ldgica para crear un continuo proceso de variacion en las distintas
configuraciones que genera la linea de doce notas. También Josef Mathias Hauer desarrolld
un sistema de notacion de doce notas. Para Schoenberg la serie era un medio y para Hauer
un fin en si misma (MacDonald, 2008, p. 58).

Componer era para Schoenberg desarrollar los materiales expuestos en el comienzo
y desarrollarlos en una estructura de relaciones generando un nuevo grado de consistencia
y unidad (Boretz & Cone, 2016, pp. 8-9). A partir de este principio se delimitaron algunos

de estos procesos en la obra de Gianneo.

24



Gianneo aborda la serie de la primera pieza en forma directa sin ninguna variacion
y con ello trasciende otros aspectos musicales. Estos permiten descubrir una musica de
gran riqueza en la disipacion sugerida de la serie, oculta en una estructura melddica
romantica de gran dramatismo con algunas variaciones ritmicas y dindmicas. Este disefio

se transforma en un espejismo que distrae al oyente de un uso matematico de la serie.

Principio de la unidad del espacio musical

El lenguaje armonico del contrapunto dodecafonico es un producto directo del
desarrollo del cromatismo post-wagneriano. De este ultimo y de Brahms, Schoenberg toma
una de las ideas que atraviesan toda su obra: la unidad del espacio musical. Esta, sostiene
que todas las partes de una composicion son una sola, en diferentes dimensiones. La obra
debe reflejarse en cada pequefia parte de si misma alcanzando un grado nuevo de unidad
interna (MacDonald, 2008, p. 111). Este sistema ideoldgico heredado de la filosofia
romantica, enfatiza la idea de organicidad y sostiene que la unicidad del arte es organica
(Meyer, 1991, p. 241).

Este concepto de la unidad del espacio musical permitié que se observen nuevas
dimensiones en las tres piezas determinando, en particular, compases centrales que son la
expresion mas pequefia de la obra. Este fendmeno musical de minimalizacion de la
composicion en cada una de las piezas muestra como a través de distintas dimensiones en

el proceso se llegd a una misma resolucién.
Principio de la variacion de desarrollo

Otro principio que tomo Schoenberg es el de la variacion de desarrollo que sostiene
que todos los elementos que son parte de la composicion pertenecen a este concepto de
desarrollo. Ya que como él lo explica exageradamente, jamas repite una idea, toda su
musica es explorativa (MacDonald, 2008, pp.111-112). Desde la perspectiva romantica
se reemplaza la l6gica constructiva de un centro tonal por un centro organico (Meyer,
1991).
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Organicidad Tonalidad y centricidad

Segun Straus, el centro de la tonalidad en la mdsica post-tonal esta dado por tonos
céntricos, los cuales despliegan un espectro de efectos que van desde las notas de la serie,
donde no hay casi centricidad a la busqueda profunda de un centro en las obras post-tonales
(Straus, 2016, p. 232).

La organicidad permite abandonar este claroscuro que plantea Straus entre
tonalidad y centricidad ya que no necesita de notas céntricas para desplegar una atraccion
y expansion desde un centro hacia el todo. La obra seguira siendo regida por este centro
organizacional y este principio muestra que no hay forma sin centricidad de notas (Straus,
2016, p. 232).

Esta organicidad también permite que en esta composicion de Gianneo se
establezcan centros que repliegan en si mismos toda variacion y desarrollan la obra

reconociendo el principio schoenberiano que explora la musica trasluciendo variedad.

Principio de recurrencia

Schoenberg también utilizo el principio de recurrencia para restablecer las grandes
formas clasicas de la musica, después de la explosion del expresionismo, el cual remite a
elementos ya identificados, aunque estén en nuevas formas (MacDonald, 2008, p. 112). El
mas importante aporte de sus ideas es que no se separan formay contenido en la musica;
y la estructura es una parte mas de la expresion (MacDonald, 2008, p. 111).

Estos principios que rigen la musica de Schoenberg se aplican en la masica de
Gianneo. Al determinar la centricidad organizacional de la misma vislumbramos la funcion

de las reminiscencias tonales de la obra como centros.
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Tonalidad y consonancias en el dodecafonismo

En cuanto a la tonalidad no existe una dualidad entre consonancia y disonancia. El
traer las consonancias remotas, como parte de un sistema arménico constituido fue
considerado por Schoenberg como la expansion de la tonalidad. EI cromatismo total sucede
cuando se implementan todas las notas de la escala cromatica y a partir de aqui el
compositor elabora el método de las doce notas. Este lenguaje tiende a evitar toda
referencia tonal (MacDonald, 2008, p. 129).

En el capitulo “Doce tonos relacionados todos entre si” del libro “Schoenberg” de
Malcolm McDonald (2008) se expresa que, en el comienzo, Schoenberg permitié algunas
modificaciones en el uso de la serie como trinos, ostinatos y la repeticion de las notas
apenas hayan sonado, ademas de evitar las terceras y triadas armoénicas (MacDonald, 2008,
p. 136).

Para Stein (1962) el color de un acorde sostenido continta un proceso de cambio.
Sin embargo, los tonos cuando cambian no afectan ese color, en un principio. A partir de
este axioma de Stein se profundiz6 en la obra de Gianneo para determinar los colores

estaticos de las armonias de la obra.

Milton Babbit y la serie

Para Milton Babbit (2016) el sistema dodecafdnico se caracteriza por los elementos
empleados, la relacién entre ellos y las operaciones que de definen sobre ellos. Las
relaciones entre los tonos e intervalos se definen por un ordenamiento de las clases de
intervalos. Este ordenamiento define un set de doce notas (Boretz & Cone, 2016, p. 170).

Las operaciones son la transposicion, inversion, retrogradacion y todas las
combinaciones de estas. La transposicion preserva la sucesion intervalica del set, la
inversion determina la simetria propia de dos pitch y la retrogradacién preserva la sucesion
de intervalos en reversa (Boretz & Cone, 2016, p.54).

La premisa de la no repeticion de notas, en la obra del compositor sera quebrada
como tantas otras, respondiendo Gianneo a un uso de la serie propio que se atiene en lo

subyacente a una base de construccion tonal.
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Alban Berg. Anton Webern. Igor Stravinsky

Schoenberg realza el valor de cada sonido y crea la serie a la que le adjudica
determinadas premisas. A partir de alli sus dos discipulos son los primeros en seguir este
camino de liberacion de la tonalidad para transformar a la mdsica en una ecuacion cuya
incognita es develada por un paradigma de doce notas. La tonalidad dejo de ser lo principal.
El arte es un grito de angustia para Schoenberg y mostrara lo extremo en el hombre,

intentando al derribar la tonalidad, abandonar el orden establecido en el discurso musical.

Dodecafonismo de Alban Berg

Berg experimentd con sonoridades que no responden a la triada y continué con la
variacion de las progresiones armonicas, la suspension de las cadencias y la ilustracién de
iméagenes poéticas por medio del empleo de pasajes de armonia no funcional como por
ejemplo en su cancion n® 35, la cual no contiene clave ni sentido de tonica hasta el final de
la cadencia (Adams, 2008, p. 359).

Esta investigacion reconocera el aspecto del dodecafonismo romantico de la obra
si lo tuviese. Asi como también al estudiarse los gestos tonales priorizard en ellos este

rasgo expresionista.
Dodecafonismo de Anton Webern

La musica de Webern tiene una gran concentracion en los motivos tendiendo a
hacer uso de unos pocos intervalos o grupos. Sus obras suelen ser cortas porque su material
generador tiende a ser demasiado restrictivo. Utiliza la derivacion serial (los tricordios y
tetracordios pertenecen a la misma clase) que garantiza un elevado grado de concentracion
motivica (Straus, 2016, p. 318)
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Este compositor en su contorno melddico excluye las implicaciones tonales por
medio de la utilizacion de intervalos como la séptima mayor y la novena menor. Su
discurso sonoro es el puntillismo donde la atmoésfera musical esta creada por puntos de
sonido.

Describié mosaicos musicales de variados colores pero que contradecian su
simpleza por las innumerables técnicas de construccion. Se buscaron en la obra estos
mosaicos webernianos para presentar este purismo del dodecafonismo buscando dar con

el enfoque ecléctico que a grandes rasgos se vislumbra en esta composicién de Gianneo.

Stravinsky y El Dodecafonismo

Sus composiciones orientadas a la armonia tonal se ven invadidas por el
dodecafonismo, por lo que sus reflexiones se vuelven cripticas ante la naturaleza cambiante
de las tensiones verticales y horizontales generadas por el nuevo método.

El compositor lleva al extremo las tensiones verticales de su musica para que la
misma sea escuchada desde esta dimension vertical de la tension. Sin embargo, aclara que

él escucha arménicamente (Whitehead, 2015, p. 128).

Teoria de conjuntos (Set Theory)

El andlisis de la obra se llevara a cabo a través de la teoria de analisis post-tonal
postulada por Allen Forte (1926-2014) con énfasis en los conjuntos de clases de alturas.
La teoria de conjuntos permite identificar los conjuntos de alturas y determinar sus
propiedades. Howard Hanson puede considerarse el creador de la misma presentada en su
libro “Harmonic Materials in Modern Music. Resources of the tempered Scale” (1960).

Los Pitch Class Set son una coleccion desordenada de notas (Forte, 1972). Esta
teoria emerge como respuesta a la naturaleza motivica y contextual de la musica post-tonal
(Straus, 1991, p. 295). El uso de la matemaética para definir y describir los procesos
musicales es una caracteristica de los tedricos de Occidente (Verdi, 2007).

Milton Babbit considerd las agrupaciones intervalicas como conjuntos de sonidos;

se valié de conceptos matematicos como la combinacion, la permutacion y la teoria de
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conjuntos entre otros para analizar la altura y este es el origen de la teoria de este sistema
de los Pitch Class Sets. Asi este sistema quedo estructurado por Allen Forte (1973) y su
fin es el de interpretar un orden que subyace en la atonalidad musical. Esta teoria establece
que cada grupo de notas tiene sus propiedades intervalicas especificas (Garcia Novo, 2009,
242).

Elliot Carter (2001) comienza su libro “Harmony Book™ con una lista de los Set
Classes y sus combinaciones. Carter los llama acordes y son los bloques basicos de la
construccion del lenguaje arménico del autor (Carter, 2001, p.7). Los dos estudiosos
nombrados aqui son los que inician el camino hacia este nuevo sistema de abordaje musical
de la musica post-tonal.

Se estudi6 la obra a traves de la aplicacion de esta teoria logrando determinar los
conjuntos de alturas y sus propiedades. Ademas de vivenciar la naturaleza motivica de la
mausica post-tonal en Gianneo se comprendio el origen de la teoria de los Pitch Class Set y
el concepto de lo matematico describe en las tres piezas, a través de las operaciones, el
desarrollo de la musica en la obra.

Seguir esta linea para analizar musica post-tonal determind multiniveles en la obra
que permitieron descifrar una estructura delimitada por la combinacion de las alturas y sus

interacciones.

Teoria topica

Ratner, Mirka, Agawu, Hatten y Plesch

La Teoria de los tépicos ha resultado un mecanismo explicativo muy poderoso para
analizar y comprender la musica tonal. Su influencia se ve reflejada en los numerosos
articulos, libros, monografias y disertaciones publicados en la Gltima década expandiendo

sus principios metodol6gicos y adaptandolos para otras masicas.
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El topos como lugar

Leonard Ratner (1980) musicélogo norteamericano y padre de la teoria de los
topicos (McWay, 2007), llama topicos a las figuras caracteristicas de la musica ligadas a
sentimientos y afectos, sujetos del discurso musical. Considera al topos un lugar musical
que utilizan los compositores de la masica del clasicismo y que los oyentes pueden
reconocer y escuchar. Los topicos se dividen en estilos y tipos: los estilos son complejos y
presentan constelaciones dentro de la obra y los tipos estan relacionados con la estética de
las danzas (Ratner, 1980, p. 9).

También Kofi Agawu considera al topico como un lugar dentro del discurso
musical (Agawu, 2012, p. 30). Este concepto se aplicé al reconocer el topos de cada pieza
y la semblanza, afecto o atmdsfera que da a la musica. Se encontrd que a través del topos
como lugar una obra absolutamente dodecafonica en su construccion podia escucharse
desde otra perspectiva y se profundizé en el color sonoro dado por estas figuras a la

composicion de Gianneo. Se insinu6 el topos como estructura formal e idea musical.

El topos como estilo o tipo

Segun Danuta Mirka, musicologa polaca, “los topicos son estilos musicales o
géneros sacados de su propio contexto y usados en otro” (2014, 2). En la teoria musical de
Robert Hatten, gran tedrico de lo gestual y de la agencia, se enuncia que los tépicos
contienen caracteristicas distintivas que permiten reconocer el tipo musical (Hatten, 2018,
p. 8).

Las tres piezas de Gianneo pasaron por este paradigma y se identifico cual de estos
topoi podia regir mas, a la hora de establecer su funcionalidad. Si bien el topos como estilo
que plantea Mirka puede verse reflejado en la primera y en la tercera piezas, el topos como
tipo responde a la danza. ;Como determinar el topos como significante, como significado

y COMO signo en esta obra?
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El topos como signo, significante o significado

Se destaca, ademas, la semidtica musical de Kofi Agawu (1991) que es fundacional
y en la cual el autor considera al topos como signo (Agawu, 1991, p. 128). Como cita José
Luis Centeno Osorio en su investigacion “los topicos son significantes relacionados con
un significado” (2022) sugiere que una melodia es un significante en lo melddico,
armonico, ritmico o textural y que el significado seria una fanfarria, pastoral o marcha
(Centeno Osorio, 2022).

El topos como significante se ahondd en el sonido, en la imagen sonora que percibe
el oyente como el kenco, como significado investigar a donde nos remite este sonido ya
que inmediatamente se produce una imagen en el pensamiento que llena ese significante
sonoro.

El topos como signo en las piezas de Gianneo convoca a una mistica sensorial
expuesta por una dindmica intrinseca que denota no sélo el sonido y el instante sonoro. Se
plantea el metasonido que plantea significante y significados sonoros en una misma

instancia, el signo.

El topos como configuracion en la musica argentina

Es importante presentar los conceptos de la musicéloga Melanie Plesch (2014),
quien manifiesta que Ratner agrup6 a los topoi en dos categorias, los tipos y los estilos.
Los tipos se relacionan con la estructura de danza y los estilos estan formados por una
constelacion de elementos. Plesch enmarca la gestualidad de los topoi en la musica
nacionalista argentina, al importar la teoria topica a las composiciones musicales de
Argentina (Plesch, 2014, p. 221).

Plesch (1996) menciona una red de topicos que refieren a la esencia de la
nacionalidad argentina y tienen su origen en el imaginario rural de los habitantes de la

pampay del norte. Esta red se puede dividir en dos grupos: por un lado, las configuraciones
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caracteristicas que vienen de “danzas criollas rurales” y por el otro las configuraciones
texturales que imitan el sonido de un instrumento del &mbito rural. También encontramos
lo que la musicéloga llama las apariciones textuales, directas y las abstractas, “evocativas”
Las apariciones textuales son citas y las evocaciones recrean el aire de lo evocado hasta el
punto de reconocerlo por su figura sonora (Plesch 1996, p. 61-62).

En Gianneo se distinguieron las dos configuraciones mencionadas, tanto las
configuraciones caracteristicas en la danza como las configuraciones texturales que, en el
caso de esta composicion, en el Preludio imita la voz. Las configuraciones evocativas las
encontramos en la cancion cuando se escucha el topico de triste. El autor apela a un
expresionismo nacionalista cuando toma los topoi argentinos y los vuelve la estructura de

esta obra dodecafénica.

Johnson: Tonalidad como topico

Thomas Johnson, compositor y tedrico estadounidense que se dedico al estudio de
los mundos armonicos tonal y post-tonal, plantea el concepto de la tonalidad como tdpico,
en el cual la misma ademas de tener un caracter poderoso bajo este concepto despliega un
vasto espectro de significaciones (Johnson, 2017, 1:4).

La tonalidad como tépico dentro de las obras atonales esta determinada por la
expansion de la Teoria Tdpica aplicada a la musica del siglo XX. El articulo de Johnson
muestra una nueva perspectiva de las multivalentes significaciones de la tonalidad en la
musica moderna. En el marco de las musicas del postmodernismo las significaciones son
tantas como lo permitan los agentes (Johnson, 2017)

Segun Thomas Johnson, la tonalidad puede ser considerada un topico, ya que los
procesos que muestran los compositores como reaccién ante la modernizacion, han
permitido el surgimiento de un espectro multidimensional de gran potencial tonal. De esta
manera, la tonalidad o las figurae tonales, se ven inmersas en obras atonales que permiten
calificar estos rasgos como tépicos desplegando mdaltiples significados. Este investigador
explora la funcién de la tonalidad como tépico y sus significados multivalentes en la

musica modernista (Johnson, 2017)
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Johnson sefiala también que el analisis de subconjuntos de Allen Forte (1926-2014)
permite la busqueda y reconocimiento tanto de reminiscencias tonales como modales.
Straus se refiere a estos subconjuntos como los elementos basicos en bloque que componen
mucha de la musica post-tonal, ordenadas o desordenadas de alturas (Straus, 2016, p. 43).

Las mismas son factibles de pertenecer a un conjunto que a su vez contiene
subconjuntos que responden a la relacién de inclusion que puede ser literal o abstracta: un
subconjunto X es literal si todas sus alturas estan contenidas en un conjunto Y; se habla de
inclusién abstracta, cuando cualquier forma traspuesta o invertida de un subconjunto X
estd contenida en el conjunto Y (Straus, 2016, p. 124).

Esto parte de la premisa que expresa que “la tonalidad representa un devenir - un
topico” por lo que estas ideas de Johnson tienen concordancia absoluta con la vision de
Ratner, ya que pasan a identificarse en un diccionario de figuras y pueden combinarse.

La tonalidad como tdpico es una de las lineas que seguira esta investigacion, a partir
de la cual se podra también delimitar el rasgo tonal de la obra, que considera los vestigios
tonales como topicos. Estas reminiscencias son entidades reales porque la tonalidad existe
como topico en la musica del siglo XX, cuando deja de existir como marco o contexto en
el que se compone la masica.

Determinar el estado simbolico de las reminiscencias tonales en la obra de Gianneo
permitird enfatizar su carécter de rasgo tonal y su grado de significante (triada desplegada)

o significado (tonalidad).
Teoria de las agencias multiples. Eduard Klorman

Hatten (2018) introduce la idea de agencia narrativa, cuando explica que, si se
narra el dramatismo, esta agencia aparece ordenando secuencias y genera un espacio dentro
del discurso musical para las partes que lo habitan extrinsecamente: los musicos. Estos,
asumen un grado dentro de la narracion con sus versiones personalizadas de las historias

musicales (Hatten 2018, 70). Hatten determina que ademas de estar presentes en la masica
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tonal, estas fuerzas musicales se encuentran implicitas en composiciones post-tonales
(Hatten, 2018, p. 59).

En el capitulo “Detras de la conversacion: hacia una teoria de la agencia multiple”,
Eduard Klorman introduce un nuevo concepto: el de la agencia mdltiple y llama asi a la
capacidad de accion independiente de los personajes musicales, los distintos
instrumentistas. La interaccién entre ellos ofrece un nuevo concepto de frase, de ritmo y
de motivos.

Esta teoria se enfoca en lo intrinseco de la vivencia de los musicos al interpretar la
musica de camara o solistica. No es la obra la que presenta una cadencia sino un agente
violin que la busca y otro que la evade mientras otros instrumentos intercambian melodias.

La dinamica entre estos personajes musicos traduce la obra musical a través de una
nueva géstica. Su creatividad se establece a partir de ser los musicos considerados agentes
creativos de la obra (Klorman 2016, xxii).

Esta teoria se aplicara para un abordaje en la interpretacion de cada una de las piezas
de Gianneo distinguiendo entre las distintas agencias y descubriendo cuales funcionan

como topicos también.
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Capitulo 3: Metodologia

En esta investigacion de enfoque cualitativo y de alcance descriptivo, se realizd una
audicion critica de la obra y su digitalizacion, desplegandose luego una investigacion
documental sobre la misma a partir de articulos y libros.

El analisis de la obra se llevo a cabo a través de cuatro paradigmas: el método
dodecafénico y la idea musical de Schoenberg; la teoria de los Pitch Class Set, la cual
plantea el analisis de los conjuntos de notas y sus caracteristicas, la Teoria de los topicos
que reconoce los elementos autoctonos de las piezas y la Teoria de las agencias multiples
para realizar un enfoque interpretativo; delimitadas todas por un enfoque biogréafico del

autor.
Idea musical de Schoenberg

Se determind la idea musical de Gianneo en cada pieza y en la obra en general,
comenzando por identificar los diferentes conflictos y sus resoluciones. Tomando el
concepto de que no existe la idea musical lineal se exploraron por medio del analisis, la
audicion y el reconocimiento, las lineas que pudiesen romper el discurso ordenado en busca
de la idea musical como fenémeno multidireccional.

Se identificaron el todo y sus partes, las cuales varian constantemente ocupando el
centro y permitiendo la comprension del todo. Se determind el tono en reposo y sus
diferentes conflictos. Al cuestionar el reposo de estos tonos se describieron los mecanismos
que provocan el contraste, identificandose los vestigios tonales en funciéon de tonos,
conflictos o resoluciones. Al delimitar los elementos generadores de desorden, se delimitd

el concepto de caos y se diferenciaron los multiniveles.
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Paradigma dodecafonico

Segun el paradigma dodecafénico se describieron la serie con todas sus variantes,
las propiedades de la misma, las operaciones de las que consta y los elementos de ruptura
como punto de partida del analisis dodecafonico. A continuacion, se analizé el uso que el
compositor dio a la serie como una forma de encontrar la identidad musical de la obra. A
partir de la necesidad de resolucién, al implementarse la serie, se develaron los conflictos
de la misma y se disefiaron soluciones asequibles a este trabajo de investigacion,
dilucidando la liberacion de la forma y de toda estructura de las piezas.

Se establecio la unidad del espacio musical delimitando las diferentes
dimensiones de partes especificas de la obra para dar lugar a este concepto que valora el
fragmento musical como reflejo de un todo. Con respecto al principio de variacion de
desarrollo se indicaron los elementos que resuelven que las tres piezas de Gianneo
responden a ser musica explorativa.

Aplicando la organicidad se indicaron los tonos céntricos determinantes de una
centricidad post-tonal dentro de la obra y ademas se estudiaron los vestigios tonales como
factibles centros de la organicidad post-tonal. Para llevar al limite al objeto de estudio
sometiéndolo a las méas diversas perspectivas; también se lo sesgo a través del principio
de recurrencia y se identifico su permanencia a lo largo de las piezas para buscar
relaciones con las reminiscencias tonales.

Se reconocio el serialismo tardio de las tres piezas para definir el discurso del autor
y registrar en él los vestigios de tonalidad desde una nueva perspectiva en el universo post-
tonal de la obra.

El lugar de las “Tres piezas para violin solo” dentro del repertorio violinistico
argentino se determiné al buscar otras obras representativas del estilo para exponer el

entorno dodecafonico.

Biografia de Luis Gianneo e influencias musicales

A partir del estudio de la biografia en el libro Gianneo de Jorge Pickenhayn, se

determind cuando el autor tom6 contacto con el dodecafonismo y sus compositores. A
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partir de estos datos se describié brevemente la vida de Schoenberg y su método sefialando
de manera fugaz y concisa a Webern y Berg, discipulos del padre del serialismo y su aporte
al método, asi como también la utilizacion del mismo. Esto permiti6 identificar el origen
de esta composicion de Gianneo y reconocer los elementos ligados a las idiosincrasias de
los compositores dodecafonistas.

Con respecto a Berg se reconocieron sus sonoridades que no responden a la triada.
El dodecafonismo de Webern fue indicado al reconocer sus mosaicos sonoros y el matiz
stravinskiano se vislumbro en la basqueda de las tensiones verticales de su masica.

Se estudiaron obras de Stravinsky, cuyo modelo compositivo Gianneo admiré, con
la finalidad de determinar y caracterizar el dodecafonismo del compositor ruso ademas de
marcar en qué fragmentos de la obra el estilo dodecafonico del compositor argentino se

abre camino mostrando el disefio musical tipico de Stravinsky.

Paradigma de los Pitch Class Set

A través de la teoria del Pitch Class Set se determinaron otras propiedades y sus
combinaciones. Se analizaron los diferentes Pitch Class Set segmentados en hexacordios,
tetracordios y tricordios. Se describieron las clases intervalicas y se estudiaron los
intervalos que el autor remarca mas y por qué.

Mediante la teoria de andlisis post-tonal postulada por Allen Forte (1926-2014) con
énfasis en los conjuntos de clases de alturas se identificaron los vestigios tonales
determinando su grado de valoracion con respecto a la composicion y observando qué
genera cada uno de estos elementos en la obra

Estas imagenes sonoras de tonalidad, que de manera sutil inundan la obra, se
catalogaron en casos y se identificd la creacidon de una comprensibilidad de claridad tonal
absoluta, cercana a cadencias y enlaces de acordes para encontrar luego una manifestacion
de desarrollo.

El dar un lugar a estos ecos tonales permitié definir detalladamente el perfil

estilistico de la obra delimitada por los rasgos musicales del momento en que la pieza fue
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escrita; luego se compararon los mismos en las tres piezas. Se evaluo la direccionalidad de
la musica teniendo en cuenta los ecos tonales, definiendo si eran capaces de sostener una
forma.

A partir de este reconocimiento se distinguié la reminiscencia tonal en funcion de
topico para finalmente vislumbrar la articulacion de la misma con las demas reminiscencias
en la obra. Se definié una estructura de los ecos tonales en dos ejes musicales entre el

segundo Yy el tercer paradigma.

Paradigma de la Teoria Tépica

A través de la Teoria Tdpica se enmarcd la forma de la obra por medio del
reconocimiento de los topoi lo que permitié identificar los rasgos autdctonos presentes en
las piezas y también plantear en una futura investigacion el topoi como determinante de la
forma. Esto se dilucidé ya que se encontrd esta encrucijada de topos y forma en la danza.

Se determinaron los topoi como estilos, tipos, signos, significantes y significados
segun los conceptos explicados en el marco teorico sobre la teoria topica. Se reconocieron
los tres tipos de configuraciones de los topoi argentinos.

Se indicaron los topicos como lugares especificando sus origenes y estudiando las
atmosferas y gestos incluso en otras artes. Se marcaron los kencos en el Preludio y se
estudio su alcance en la pieza.

Se profundizé en el ritmo de malambo y se investigd sobre la danza y la percusion
para determinar sus colores en las alturas y efectos coreograficos a traves de lo percusivo.
En la Cancion se delimitd el topico del triste. Se observé la interaccion de los topicos entre
si en las tres piezas buscando nuevas expresiones del objeto de estudio.

Ante el concepto de tonalidad como tépico, se estudié la obra segln esta nueva
perspectiva configurando las reminiscencias tonales como topoi méas delimitados en su

funcionalidad.
Paradigma de las Agencias multiples

Se estudid la agencia solista abordando el violinismo de la pieza, determinando su

alcance en lo musical a partir de un solo instrumento. De igual modo se intervino la obra
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a partir de la agencia de musica de camara como duo y cuarteto, encontrando distintas
interpretaciones.

Se disefaron distintas interpretaciones a partir del concepto de agencia narrativa
y de la dimension dada al musico en la misma, considerando el discurso musical como
absolutamente nuevo en cada interpretacion basado en la interaccion y combinacién de las
distintas agencias.

El valor de estas “fuerzas musicales” que se da de igual forma en las
composiciones post-tonales descubre infinitas dimensiones de la obra a partir de cada
musico, de cada lugar y de cada oyente, ademas del tiempo y el espacio. Lo que nos permite
inferir ademas de mdaltiples agencias, la cualidad de transformacion del objeto de estudio
en un objeto vivo dinamizado por distintas fuerzas vitales musicales junto a las
circunstancias.

Se conjeturaron distintas interpretaciones a partir de evaluar las dinamicas basadas
en estos nuevos conceptos de frase, de ritmo y motivos. Dejando en el esbozo el estudio
de la independencia de las agencias para trabajos futuros, se determinaron diferentes
interacciones que concluyeron en nuevas versiones de la obra.

Se profundizé en el sentido de la vivencia al interpretar esta obra tamizada por esta
teoria, dando lugar a posibles versiones que rompan el grado solista de la pieza y también
se exploro la experiencia de la creacion de la obra como musico, tomando la independencia
que facilitan estas agencias multiples.

Esta teoria se aplicé para un abordaje en la interpretacion de cada una de las piezas
de Gianneo y su combinacidn, distinguiendo las diferentes agencias.

Por Gltimo, se determind el impacto de estos elementos (lo dodecafoénico, los Pitch
Class Set, los tdépicos y las agencias) en la obra y como esta composicion refleja la
personalidad musical de Gianneo, a partir de reconocer los rasgos compositivos que

imprimen el sello de su musica.
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Capitulo 4: Analisis de la obra

Hechos biograficos que influyeron en las “Tres piezas para violin solo”

En 1923, Luis Gianneo viaja a Tucuman y se establece alli durante veinte afios. La
belleza natural del paisaje, despierta su voz artistica de corte nacionalista con rasgos
autoctonos (Pickenhayn 1980, pp. 20-21). Su musica se libera de influencias extranjeras
y el lugar esculpe sus propias caracteristicas en sus composiciones. Es entonces, cuando
Gianneo alcanza la expresion de un lenguaje musical auténtico y de raigambre argentina.
De este periodo de su vida surgen obras célebres como el poema sinfénico El tarco en flor
(1930) y los Preludios criollos (1927).

Gianneo se une al Grupo Renovacion en 1931 transformandose en el antagonista
“conservador” del hiper-formalista Juan Carlos Paz. Gianneo fue el compositor que menos
abogo por el absolutismo sobre las vanguardias de la época y mantuvo una postura no tan
extremista como sus congéneres de grupo (Pickenhayn, 1980, p. 38).

Admiraba a Igor Stravinsky (1882-1971) a quien consideraba el maximo exponente
de la estética contemporanea y se alineaba particularmente con su linea compositiva
neoclasica (De Marinis, 2001, p. 49).

Estilos musicales del compositor

Algunos investigadores han planteado diferentes enfoques sobre la vida y la obra
de Gianneo para determinar sus estilos compositivos.

Omar Corrado (1997) en el capitulo 7 de su articulo, destaca cuatro periodos y en
cada uno de ellos expone el estilo reinante de la época. Para describir la obra musical de
los comienzos del compositor, menciona una etapa anterior al Grupo Renovacion, cuya
musica esta influenciada por el Impresionismo. En los afios 30, Gianneo se ve impactado
por el Neoclasicismo para luego profundizar en la evocacion de las culturas andinas por
medio del recurso de la pentatonia. Corrado llama “Periodo central” a la época compositiva
que decantara en el dodecafonismo de sus Gltimas obras. Lo Ilamativo es que nombra al

impresionismo, al neoclasicismo y al dodecafonismo, sin hacer mencién del nacionalismo
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salvo al final del articulo donde expresa que lo nacional estuvo atravesado por los sucesivos
lenguajes de Debussy, Bartok y Stravinsky (Corrado 1997, p. 176).

“Con s6lo una mirada a ese catadlogo puede observarse la preferencia o inclinacion
del compositor hacia uno u otro género (...) Loyola (2004, p. 50) tiene una perspectiva mas
simple donde destaca el orden del compositor y sefiala que tuvo una creacion a partir de
los distintos géneros. “Hasta 1917 se dedic6 a las obras para piano; entre 1917 y 1925 a la
musica de camara; (...). Hasta 1944 sus preferencias se centraron en el género sinfénico
(...) entre 1962 y 1968, compuso siete obras de diferentes concepciones timbricas, con la
incorporacion, en cinco de ellas, de técnicas de avanzado modernismo”.

Dora de Marinis (2001, p. 51) distingue cuatro etapas: la primera de formacion
(1913-1923) donde aparecen las influencias europeas, romanticas alemanas e
impresionistas francesas. La segunda etapa, de transicion, desde 1932 donde confluyen su
formacion escolastica con lo folklorico. La tercera etapa, de madurez (1933-1962) es su
época mas inspirada donde la raiz folklérica estd enmarcada dentro de un neoclasicismo y
su cuarta etapa identificada como de plenitud, por De Marinis responde a su mdasica
dodecafonica y empieza con El retorno (1962).

Pickenhayn (1980, p.103) engloba las obras por género, analiza las mas importantes
y resume los estilos que atraviesan la musica de Gianneo. Habla de tendencias nacionalista,
impresionista, neoclasica y de avanzada antes de abordar las composiciones.

Gianneo recorre todos los caminos en busqueda de una voz y aplicando a la
perfeccion las técnicas de la época incorpora el impresionismo, a partir de una pieza que
muestra a su maestro Fornarini titulada En bateau (1917). Esta pieza forma parte de una
obra Illamada Cuatro composiciones que muestra alusiones a las obras tempranas de
Debussy (Corrado, 1997, p. 157).

Continta en 1927 con obras que reflejan el estilo nacionalista (Garcia Mufioz,
1994) para volcarse en 1932 al neoclasicismo en el cual deja entrever su emocionalidad a
pesar del ideal de expresion neutra del estilo (Corrado, 1997, p.162). Después de este

movimiento, el cual se extendid por un largo periodo, aparecen sus cinco Ultimas obras que
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responden al dodecafonismo y son el resultado de la puja de las vanguardias que hacia
tiempo ya se cultivaban en el Grupo Renovacion.

Gianneo despliega técnicas y estilos de composicion en la obra para violin solo,
mas su personalidad musical trasciende las superficies musicales y cincela su propia
identidad sonora (Garcia Mufioz, 1994). A través de todos estos estilos y procedimientos

compositivos se puede determinar su identidad musical.

Impresionismo

El estilo impresionista se encuentra principalmente en sus primeras obras. En éstas,
Gianneo utiliza elementos evocativos para crear una atmaosfera sutil dentro del Preludio y
la Cancion. Ademaés, este estilo impresionista algo influenciado por las corrientes
francesas de fines del siglo XIX, es combinado con ritmos tradicionales de las danzas
folkldricas argentinas en los movimientos mas rapidos (Corrado 1997, 167). En cuanto al
uso idiosincratico de las alturas, podemos encontrar algunas influencias del estilo de
Claude Debussy (1862-1918), como en las escalas pentatdnicas descendentes del segundo

movimiento del Concierto Aymaréa (1942) para violin y orquesta.
Nacionalismo

“Nuestro nacionalismo estuvo mas ligado a una intencion o voluntad nacionalista
que a una auténtica necesidad del ser (...)” (1997). Esta cita de la tesis de Enriqueta Loyola
habla de un deseo intelectual de los compositores de la época dorada de ser nacionalistas,
mas que de una necesidad del alma de encontrar su origen o0 su voz musical.

En el caso de Gianneo, es la excepcion a la regla, porque se ve sorprendido por la
impronta musical del norte argentino y se abandona al poder de ese discurso, sintiéndose
libre de influencias extranjeras, conectandose con la respuesta a su busqueda.

El nacimiento del nacionalismo argentino ocurre a partir de una férrea voluntad
creadora de una identidad y no naturalmente, como en los paises europeos, a partir del
conocimiento de sus folklores y por el acervo de su pasado. Asi, aparecen en las obras

ritmos de malambo y acordes desplegados, entre otros; por lo tanto, se podria catalogar a
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Gianneo como un compositor cuyo nacionalismo se origina en el folklore de su tierra,
asemejandose asi al despertar de los nacionalismos europeos.
Gianneo expresa su nacionalismo a traves de sus obras tucumanas, con un lenguaje

propio como el del poema sinfonico Turay-Turay de 1927 (Garcia Mufioz, 2001).

Neoclasicismo

“Soélo Stravinsky, tratando la tonalidad como si fuese un idioma arcaico y
extranjero, pudo crear un estilo neoclasico genuino y viable (...) empled sin miramientos
las relaciones tonales (...) desbaratando sus caracteristicas armonicas y ritmicas y sin
pretender crear efectos de nostalgia ni de respetabilidad.” (Loyola, 2004, p. 22)

Gianneo siente particular atraccion por la obra de Stravinsky y se expande en este
estilo de musica sin la subjetividad, que tiende a la serenidad, de la musica absoluta. Las
obras representativas de este estilo son la Obertura para una comedia infantil de 1937 y la
Sinfonietta en homenaje a Haydn de 1940. Se encuentran en las Tres piezas para violin

solo algunos rasgos que denotan un Gianneo stravinskiano.

El neoclasicismo fue adoptado por el Grupo Renovacion como “una reserva técnica
y simbolica de multiple uso” (Corrado, 1997). “Este neoclasicismo permitio a los
compositores un abordaje al folklore local en continuidad con las busquedas de una masica
nacional” (Loyola, 2004).

La masica de Gianneo es impactada por el neoclasicismo y se puede encontrar
politonalidad en sus piezas para piano: Suite (1933) y Sonatina (1938) apreciandose una
textura de lineas muy sutil, casi minimalista (Corrado 1997, pp. 158-160).

Para Gianneo, el neoclasicismo stravinskiano es una estética nueva que se encuadra
en moldes clasicos y termina con las formas anarquicas del Impresionismo (Corrado, 1997,
p. 162). Este estilo se encuentra en la masica del compositor argentino; las sonoridades

neoclésicas son parte de la obra y se combinan con la esencia dodecafonica de la misma.
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Dodecafonismo

Segun Stephan Kostka (1989), la irrupcion del cromatismo en sistema tonal ha
conducido a un no-sistema de atonalidad libre y este método creado por Schoenberg
establece que las notas solo se relacionan entre ellas (Kostka, 1989, p. 193). En las obras
dodecafonicas de Gianneo encontramos este principio expresado en disonancias que no
resuelven, acordes mixturados, texturas contrapuntisticas, materiales que salen de la escala
cromatica.

Gianneo partiendo de unidades seriales, utiliza la segmentacion ademas de la
repeticion, en basqueda de variacion. Su dodecafonismo es libre y se acentla este
tratamiento en las Tres piezas para violin solo.

Las doce notas elegidas por el compositor son parte de los llamados “all-trichords
hexacords” que contienen todos los tricordios posibles. Rompiendo los principios del
dodecafonismo, Gianneo utiliza las perspectivas tanto la purista de Webern como la
romantica de Berg y los motivos stranvinskianos del neoclasicismo. Su discurso musical
abunda en conexiones expresivas que se construyen a partir de secuencias. EI compositor
elige explorar todas las posibilidades del dodecafonismo y también se queda con un estilo
de la primera época del método.

Las obras Angor Dei (1962), las Tres Piezas para violin solo (1963), la Sinfonia
Antifona (1963), el Poema de la Saeta (1965) y la Obertura del Sesquisciento (1966) son
sus Unicas composiciones dodecafonicas.

Después de varios afios sin componer, Gianneo se aboca a la composicion serial,
permitiendo que lo tonal y lo folkldrico transformen una obra dodecafdénica en un discurso
tonal de matices autdctonos y de danzas tradicionales. Respetando su personalidad
musical, imprime su sello impecable al desarrollar un dodecafonismo construido por
elementos de Schoenberg, de Berg y en menor medida de Webern y de Stravinsky.

Su lugar en el Grupo Renovacion y su dodecafonismo tardio son puntos de partida
en su musica ya que el primero denota su bldsqueda de un lenguaje puro y el segundo le

permite crear una musica vanguardista argentina, pero de raigambre tonal.
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Tres contextos de la obra

Contexto de las “Tres piezas para violin solo”
Rasgos compositivos de Luis Gianneo

Romantico, nacionalista con rasgos indigenas, neoclasico y dodecafonico: estos
son los estilos que atravesaron la vida y la obra de Gianneo. Al analizar las tres piezas, a
diferencia de lo expresado en el articulo de De Marinis (1997) acerca de la pérdida de su
rasgo nacionalista en los ultimos afios, esta investigacion encuentra que el compositor no
lo pierde sino lo confirma, ya que siguen surgiendo los quejidos de los primeros habitantes,
el ritmo de malambo y otros giros nacionalistas folkloricos que nos permiten elaborar con
seguridad la premisa de que jamas deja su ser nacionalista. a pesar de sumergirse en un
dodecafonismo primitivo. Su fuerte pragmatismo nacional indigena impregna esta obra
definiendo su personalidad musical mas alla de su incursion tardia en un método ligado a
la minimizacion y destruccion tonal. El interés esta alrededor de una mixtura de géneros y
corrientes que logran combinadas expresar el alma del autor.

Gianneo incorpora lo serial cuando Europa estaba en este periodo donde el
dodecafonismo se habia transformado en una corriente que ya en su forma primaria dejaba
de ser una vanguardia. Nono, Stockhausen, Boulez se adentraban en la exploracion de
nuevos timbres, nuevas tecnologias, desarrollando un serialismo parcial, fragmentado,
pensado de una manera distinta a la de sus comienzos. No pudo desprenderse de ser un
compositor que escribié mdsica tonal toda su vida ni del sello impreso por el lenguaje
neoclasico de Stravinsky en su obra.

Como una instancia mas contemplamos la obra a través de una perspectiva de
mausica autoctona, detectando los ritmos y giros de cantos ancestrales caracteristicos de la
musica nacionalista con tintes indigenas. Esta investigacion también permite descubrir la
riqgueza de la obra obtenida en el acopio personal del compositor durante su vida en

Tucuman.
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Contexto del periodo dodecafonico de Luis Gianneo. Obras Dodecafonicas

La cantata Angor Dei (1962) es la primera obra en la que utiliza esta técnica
dodecafénica y esta basada en un poema de Juana de Ibarbourou. Su implementacién se
da con rupturas y aparece en la voz de la soprano. Presenta una Gnica serie que en algunos
lugares cae en lo tonal a través de sonoridades estaticas. La transposicion, superposicion y
segmentacion son los procedimientos dodecafonicos mas utilizados por el compositor en
esta obra. “Todos los materiales derivan de una unica serie, con algunas transgresiones a
la ortodoxia dodecafdnica, en el orden de aparicidn o en el congelamiento de determinadas
sonoridades que establecen zonas de relativa tonalidad (Corrado 1997, p. 170)

La sinfonia “Antifona” (1963) es para orquesta completa y tiene una estética de
avanzada junto con las Tres piezas para violin solo (1963), Con estas obras empieza a
cultivar el estilo dodecafonico. (Pickenhayn, 1980, p. 127)

El Poema de la Saeta, para voz y orquesta (1965) esta dedicado a su hijo Luis
Alejandro. Sobre versos de Garcia Lorca, esta composicion ostenta un serialismo de tipo
libre (Pickenhayn, 1980, p.143).

La Obertura del Sesquisciento (1866) estd compuesta por encargo y esta dedicada
a la memoria de los proceres que declararon la Independencia argentina. De rasgos seriales

presenta cambios agogicos y variaciones de velocidad (Pickenhayn, 1980, p. 128)
Contexto del violin dodecafonico en Argentina

Junto con la Cuarta composicion dodecafénica de Juan Carlos Paz, las Tres piezas
para violin solo de Luis Gianneo abren el campo del repertorio dodecafénico para violin

solo y ambas constituyen las primeras en su género en el pais.

Para destacar el nacimiento del violin dodecafonico argentino, esta seccion explora
tres obras representativas del repertorio de musica dodecafonica para violin en Argentina.
Estas no son discutidas en profundidad, sino que estan propuestas a modo de marco
histdrico para el estudio profundo de las Tres Piezas para violin solo de Luis Gianneo, la
obra central de este trabajo.

En primer lugar, la Cuarta composicién dodecafénica (1938) para violin solo de

Juan Carlos Paz inicia el camino de obras para violin post-tonales. En segundo lugar, se
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destaca el Concierto para Violin y orquesta Op.30 (1963) de Alberto Ginastera y por
ultimo aparecen las Tres Piezas para violin solo (1963) de Luis Gianneo. Sin embargo,
antes de discutirlas es pertinente una breve resefia historica sobre los origenes del
dodecafonismo en Argentina.

Apenas trece afios separan el origen del sistema dodecafdnico, explicitado por
primera vez en el Praludium e Intermezzo del Op. 25 de Arnold Schoenberg en julio de
1921 (MacDonald, 2008, p. 229), de la introduccion del método en Latinoamérica de la
mano del compositor argentino Juan Carlos Paz con su Primera composicion dodecafonica
para flauta, corno inglés y violoncello de 1934.

Impactado por “el rigor del cartesianismo schoenberiano” aplicado al discurso
musical, Paz profundiza en la aplicacion de las técnicas dodecafénicas. Toma contacto con
las mismas a partir de la lectura de unos articulos de Egon Wellesz en La Revue Musicale
de 1926 y al realizar un analisis del Quinteto de vientos Op. 26 de Schoenberg. Paz adopta
estas técnicas, aunque sus obras desde siempre mostraron un gran cromatismo. Entre los
afios 1936 y 1938, el compositor implementa las series desde la armonia generando una
expresividad y tension inusuales (Corrado, 1997).

También en Ginastera, el dodecafonismo irrumpe en su obra de forma tardia,
después de atravesar un nacionalismo subjetivo las implementaciones de las series en su
riqueza estructural aparecen en el Concierto para violin de 1963 (Rodriguez, 2010) y es
durante su periodo de neo-expresionismo que adopta el serialismo dodecafonico. Este
concierto implementa la serie de forma estable y estructural utilizando tres conjuntos de
alturas ademas de combinatorias y rupturas

En la obra de Luis Gianneo la composicion dodecafénica se da a partir de 1960,
cuando abandona la tonalidad como principio de organizacion del discurso
reemplazandolo por el serialismo en las alturas. Las Tres piezas para violin solo aparecen
en un momento avanzado de su trayectoria presentando este nuevo lenguaje donde el
compositor se vuelca al estilo dodecafonico por segunda vez en una composicién (Corrado,
1997).
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Gianneo siempre desconfio de la revolucion de las vanguardias que pretendian
destruir la tonalidad y aunque confiesa que lleg6 a creer en un porvenir venturoso a través
de las mismas, se dio cuenta de que eso fue un gran error. Por eso su incursion en el
dodecafonismo fue tardia y breve, presentando solo cinco obras al final de su vida
(Pickenhayn, 1980, p. 74)

Teoria Musical

El principio compositivo de la obra es el dodecafonismo, uno de los métodos de la
atonalidad. Sin embargo, existen rasgos que permiten determinar vestigios de un
pensamiento tonal como el uso de las 2das menores fa#-sol, do#-re, si-do y mi-fa que
plantea una tonalizacién de la obra, destacando estos intervalos que prevalecen en la serie.

El tratamiento de la serie revela algo nuevo en el dodecafonismo tardio de la musica
en Argentina. La serie esta implementada de modo intrinsecamente tematico, funcionando
sobre todo en la primera pieza, como el mecanismo principal para generar la forma,
Ilevando a esta melodia continua a establecer un discurso infinito a través de la variacion.

La herencia wagneriana se vislumbra en la linea musical que hace del Preludio en
especial un objeto ilimitado de ritmos y dinamicas sin cambiar la forma. Se encuentra una
suerte de mosaiquismo sonoro conectado a través de las reminiscencias tonales que no
permite que la pieza se transforme en aleatoria generando un caleidoscopio musical cuyos
quiebres en vestigios tonales detallan una forma de melodia infinita.

Se abordaron las piezas a partir de la teoria de los Pitch Class Set lo que permitio
profundizar en las relaciones intervalicas de los hexacordios generando una perspectiva
nueva que enmarcd el analisis en un multinivel. Estas piezas dodecafdnicas resistieron el
pasar por una teoria que dedujo matematicamente la idea musical del autor,
transformandose la obra en un icono de la musica dodecafonica argentina para violin solo
y siendo parte del nacimiento del violinismo dodecafénico dentro del repertorio de este

instrumento.
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La serie. Matriz

PoJGb G Eb A D Db B C A Bb F E|Ry
Py F Gb D Ab Db C Bb B G A E Eb Ry

P Eb E C Gb B Bb Ab A F G D Db Rg
P Bb B G DbG FEb E C D A A Ry
P, B C Ab D G Gb E F Db Eb Bo A Rg
P, Db D Bb E Ab Gb G Eb F C B Ry
P C Db A Eb Ab G F Gb D E B Bb Rg

B

A

D

PolE F Db/ G| C Bb Gb Ab Eb D |Ryg
Pb D Eb B F Bb Ab E Gb Db C Ry
P G Ab E Bb Eb Db A B G F R

P, b A F B E Eb Db D B C G G R
Ry Rly Rlg Rl Rl Rl R Rl R Rl Rl Rlg

Figura 1: Serie original de las “Tres piezas para violin solo” de Luis Gianneo
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La serie es una coleccién desordenada de Pitch Class Set que se expresa
musicalmente de diferentes formas en la pieza. La 2da menor es el intervalo caracteristico
con el que inicia y termina cada hexacordio ademas de la serie. Forte codifica todas las

estructuras en conjuntos de 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 y 10 grados cromaticos, resultando 220.
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Variaciones melddicas, armonicas y combinadas

Esta composicidn de variacidn constante ostenta una unidad tematica. Pequefios

indicios de repeticion determinan las reminiscencias tonales en las dos dimensiones

musicales de las que habla Schoenberg. Aparece el multinivel a través de cada variacion

motivica, generando un discurso y mostrando la unidad de las piezas (Straus 2016, 48).

Los “all trichords hexachords”, son utilizados exponencialmente en el Preludio

para divergir luego en la segunda y tercera pieza. Estos hexacordios representan una idea

musical que guarda la variacion del tiempo, la uniformidad de la forma desde el vector

intervalico y la idea de la serie como la obra completa.

Equivalencias entre Pitch Class e intervalos

Figura 2: Tabla de equivalencias de Pitch Class e Intervalos

Alturas Pitch Intervalos

Class
C-C 0-0 Unisono
C-C# 0-1 1 semitono - 2m
C-D 0-2 2 semitonos- 2M
C-D# 0-3 3 semitonos- 2 A
C-E 0-4 4 semitonos- 3M
C-F 0-5 5 semitonos- 4J
C-F# 0-6 6 semitonos-4 A
C-G 0-7 7 semitonos-5 J
C-G# 0-8 8 semitonos-5 A
C-A 0-9 9 semitonos-6 M
C- A# 0-10 10 semitonos-6 A
C-B 0-11 11 semitonos-7 M
C-C 0-12 12 semitonos-8 J
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Intervalos Ordenados de los Pitch Class

Figura 3: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 1-4
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Propiedades Intervalicas

Las segmentaciones simétricas en tricordios, tetracordios y hexacordios revelan
otras propiedades de interés compositivo. Se encuentran 2das menores, en lugares
equivalentes de la serie entre los sonidos 1-2, 5-6, 7-8 y 11-12.

El contenido intervalico de la serie puede ser descripto de multiples maneras. Una
lectura lineal y secuencial de los sonidos nos revela un contorno intervalico. Sin embargo,
en la implementacion, puede presentar grandes variaciones y divergencias por la
idiosincrasia compositiva de Gianneo quien altera esta abstraccion y la concretiza por
medio de su técnica compositiva arraigada en el pensamiento tradicional.

Describir una serie en su totalidad desde la teoria de los Pitch Class Set, no seria
de gran utilidad dado que cualquier configuracién de los doce sonidos resultaria en el
mismo conjunto, la escala cromatica. Sin embargo, la segmentacion por divisores de 12

como el 2, el 3y el 4, provee de segmentos regulares y analiticamente relevantes.
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Propiedad Z

Se destaca la propiedad Z que describe dos conjuntos diferentes que tienen el
mismo vector intervalico. Los hexacordios que aparecen en esta obra de Gianneo
responden a esta propiedad, asi como también son complementarios y contienen los doce
tricordios.

Cualquiera de dos conjuntos que por transposicion o inversion tienen el mismo
contenido de intervalos clase. Pero ademéas de los mismos existen cincuenta pares de
hexacordios, un par de tetracordios, tres pares de pentacordios y un par de tetracordios que
tienen el mismo contenido intervalico, pero no esta relacionado con la transposicion o la
inversion. Los conjuntos que tienen el mismo vector intervalico sin que sea por operaciones

dodecafonicas se Ilaman Z-related; conectados por la propiedad Z (Straus, 1991, p. 112).

Figura 4: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 10-12. Propiedad Z
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Figura 5: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 24-29
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La relacién Z es un lugar donde los "Forte-nombres” son Utiles. Forte identifica las
clases de conjunto con un par de ndmeros separados por un guion: el
numero antes del guion indica el tamafio del conjunto; el nimero después del guion indica
la posicidon del conjunto en la lista de Forte. Cualquier clase de conjunto con una Z en su
nombre Forte tiene un Z-complementario, otra clase de conjunto con una forma prima
diferente pero el mismo vector de clase de intervalo (Straus, 1991, p. 113).

Los hexacordios que contienen la propiedad Z muestran cada uno, las notas que no
estdn en el otro, completando asi la escala cromética. A partir de los distintos
agrupamientos se accede a distintas combinaciones de Pitch Class Set. Si se converge en
las tres segmentaciones, se hacen presentes diferentes multiniveles musicales que absorben
las dinamicas explicitas de la obra redescubriendo en estas imbricaciones de notas los
espacios intervalicos involucrados en esta sucesion de sonidos. Esta coleccion desordenada
de Pitch Class Set distribuye sus puntos dinamicos a partir de la complementariedad de la

ruptura de la forma.

Figura 6: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancién, C.c. 1-2
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Segmentaciones de la serie gianneana

Segmentacion Tricordial

En esta segmentacion cada tricordio tiene un semitono que se combina con otro

intervalo. Los mismos contienen equivalencias de octavas, variaciones ritmicas y abarcan
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silencios y limites de fraseo Ilamados elipsis lo que enriquece la relacion entre las
estructuras de la frase y del conjunto de tonos, elementos caracteristicos propios de la
musica post-tonal (Straus, 2016, p. 70).

Figura 7: Tricordios
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Los tricordios (014), pertenecen a la misma clase de conjunto intervalico. En
cambio, los tricordios (015) y (016) son diferentes entre si 'y con respecto al tricordio (014).

Este tipo de estructura presenta un grado de similitud entre los hexacordios, dado
que conlleva un principio de variacion divergente en el cuél los hexacordios se destacan
presentando siempre comienzos similares y finales diferentes.

El tricordio (016) es también conocido como Tricordio Vienés y toma su nombre
de la Segunda Escuela de Viena. Otro principio de unidad general es la presencia de la

clase intervalica 1, el intervalo de segunda menor.

Segmentacion tetracordial

Figura 8: Segmentacion en tetracordios
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En la segmentacion tetracordial, las propiedades no son muy practicas en
comparacién con las demés. No obstante, hay que destacar que, en la implementacion de
la serie, el compositor hara uso extensivo de esta segmentacion dado que el tetracordio
(0123) pertenece al Pitch Class Set (0123) el cual resulta en un breve segmento cromatico.

Se mantienen la simetria y el énfasis en la clase intervalica 1, incluso en esta

segmentacion. El tetracordio (0123) puede ser quitado o intercambiado de lugar con el
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tetracordio (0146) ya que no cambia el valor melddico, que es un final de serie. El

tetracordio (0123) pasa a ser estatico perdiendo fuerza y direccion la serie.

Segmentacion hexacordial

Figura 9: Segmentacion hexacordal

6-243 (012568) 6-Z17 (012478)

-

—
o
e

Q@#a
[~}
-
®
=
-

EZ2
=N

—
o
o

S
>
-

Estos dos hexacordios el 6-Z43 y el 6-Z417 son complementarios y tienen la
propiedad Z que existe en algunos Pitch Class Set donde los hexacordios se relacionan
entre si. Son los llamados “all trichords hexacords”. A la luz de la muasica atonal, donde
priman los intervalos, son dos Pitch Class Set distintos, pero tienen el mismo vector

intervalico. Contienen entre ambos los doce Pitch class

Figura 10: All trichords hexacords. Doce pitch class
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Formas primarias

Figura 11: All trichords hexacords. Doce pitch class
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Forma primaria (012568)

Vector intervalico (322332)

1 semitono: do#-re re-mib  fa#-sol
2 semitonos: do#-mib sol-la

3 semitonos: mib-fa# fa#-la

4 semitonos: re-fa# mib-sol la-do#
5 semitonos: do#-fa# re-sol la-re

6 semitonos: sol-do# mib-la
Tricordios
Fa#-sol-mib

Sol-mib-la
Mib-la-re

N W W NN N W
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La-re-do#
Re-do#-fa
Do#-fa#t-sol

Triadas contenidas en el hexacordio 6-Z43

Do#-mib-sol Triada disminuida
Re-fa#-la Triada Mayor
Fa#-la-do# Triada menor
La-do#-mib Triada disminuida

Figura 12: Hexacordio 6-2417
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Forma primaria (012478)
Vector intervalico (322332)

1 semitono: sib-si si-do mi-fa 3
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2 semitonos: sib-do lab-si
3 semitonos: lab-si fa-lab
4 semitonos: lab-do do-mi fa-la

5 semitonos: mi-la  si-mi  fa-sib

N W o NN

6 semitonos: sib-mi fa-si

Tricordios

Si-do-lab
Do-lab-sib
Lab-sib-mi
Sib-mi-fa
mi-fa-si

si-do-sib
Triadas contenidas en el hexacordio 6-Z2417
Fa-lab-do Triada menor

Lab-do-mi Triada aumentada

La propiedad mas llamativa de todas es que son los hexacordios que contienen
todos los tricordios. Son llamados por su autor “all-trichords hexacords” que son los

“hexacordios de todos los tricordios”.
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Figura 13: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo. Hexacordios 6-Z43 y 6-Z417

Nombres de Forte

6-Z43 6-2417

Estos dos hexacordios tienen el mismo vector intervalico (322332) que significa
que contienen la misma cantidad de intervalos ambos: 3 (1semitono), 2 (2 semitonos), 3 (2
semitonos), 3 (4 semitonos), 3 (5 semitonos) y 2 (6 semitonos).

Los circulos en gris representan las alturas 0, 1 y 2; los circulos en negro, en el
hexacordio 6-Z43 indican las alturas 5, 6 y 8; y en el hexacordio 6-Z417, las alturas 4, 7 y
8.

Implementacion de la serie

Preludio

La serie se desarrolla a través de dos ejes: el melddico y el arménico y se despliega

en su forma original; no se encuentran enarmonias equivalentes.
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Gianneo repite notas, oscila entre dos alturas y utiliza la equivalencia de octava. La
marcada uniformidad de la serie da unidad a la obra, pero no dejan de aparecer pasajes
absolutamente similares en figuracion que denotan un uso del principio de repeticion
stravinskiano y un contraste tan grande en cada exposicion serial, que se da una variacion
construida sobre un eje uniforme. Ostenta tanto un manejo compositivo “a lo Stravinski”

que la escritura del Preludio es similar a las del compositor ruso.

Figura 14: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C. 13 Repeticiones motivicas.
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Alo largo de la pieza nUmero 1, la serie aparece nueve veces consecutivas de forma

completa y secuencial, en su forma primaria. Curiosamente, Gianneo elude la tentacion de
presentar otras formas de la serie o de operar sobre la misma con procedimientos
isomorficos. El tratamiento de la serie, como objeto abstracto del cual se derivan los
materiales, es casi irreconocible.

La serie en esta pieza es un objeto concreto, existe como secuencia de sonidos,
practicamente como un tema en el sentido tradicional. A pesar de que su sustancia y
constitucion interna le son ajenas al sistema tonal, su ontologia parece estar aun
completamente orientada hacia los principios constitutivos de la tonalidad.

La serie estd implementada con pequefias variaciones en su ritmo, registro y
fraseologia. Aparecen bicordios como absolutos indicadores de la armonia. La diada do#-
re produce disonancias y realza el semitono de 2da menor que cierra el hexacordio.

El principio analitico de la pieza da énfasis a los Pitch Class representados en
bicordios del primer hexacordio. El bicordio se invierte, se despliega y se presenta en
alternancia; oscila entre sus dos notas y es absolutamente preponderante en el compas 16,

donde combina la armonia bicordial con un arpegio desplegado.
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Figura 15: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio C.c 6 Alternancia
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Figura 16: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio C.c 10. Oscilacion entre sus dos
notas
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Figura 17: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c 22. Armonia bicordial y en
arpegio desplegado
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Aparece de nuevo el bicordio en el compés 19, en dos semicorcheas y en el compas
22 repite la figuracion del compas 2. Gianneo resuelve con el mismo bicorde en el compas

23. Adiferencia del compés 2 que la armonia bicordial no se resuelve.

Figura 18: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio C.c 22-23 y 2. Repeticion
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En este compas el bicordio re-do#, que en el compas 2 se desplaza al agudo, aqui

va a lo grave invirtiéndose el intervalo a una forma prima.

Figura 19: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c 5 Inversion del intervalo
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En toda la pieza se encuentran equivalencias de octavas; este recurso produce
saltos muy amplios en muy poco tiempo y esta utilizado con énfasis por el autor lo que
crea variedad en la obra. Esto lleva al oyente a recorrer un conjunto de alturas, muy
diferentes entre si y cuya comprensibilidad radica en que se abordan de forma sorpresiva

distancias extremas.

Figura 20: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 1-5. Equivalencias de

octavas
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Este rasgo es propio de la “musica nueva” como la llama Schoenberg donde se
acentiia alin mas la “no atmosfera” de tonalidad existente.

La busqueda de sentido en la variacion parte de la unidad de los hexacordios. El
dodecafonismo de Gianneo es muy libre y este principio que él utiliza se acentda en las

tres piezas.

Danza
Se presenta la serie original; en el compés 46 esta transportada una 6ta aumentada
(P10 en la matriz) y luego vuelve a la original. Si consideramos la altura fa# y la altura de

transposicion mi el intervalo es una 7ma menor.
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Figura 21: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 1-4

Ty ey

Wgﬁ“ -
A ﬂ'_‘ o g

Figura 22: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c 46-49. Serie transpuesta
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La fragmentacién es la caracteristica de la danza y la pieza se adentra en una

variacion perpetua. Aparece el primer hexacordio completo y luego fragmentado. En el

compas tres se suprimid la altura fa#

Figura 23: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 1-4.
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Figura 24: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 11-12. fa-mi del segundo

hexacordio se intercala con fa#-sol
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Figura 25: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 17-20
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Se observa la repeticion del bicordio re-do# y en alternancia con las alturas fa#-
sol-mi.

En el compés 53 el segundo hexacordio transportado, repite exactamente la misma
implementacion de las alturas, el ritmo y la fragmentacién del primer hexacordio en el

comienzo de la pieza.

Figura 26: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C. 53
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En el compas 59, vuelve el primer hexacordio y unos compases después el bicordio
do#-re se repite insistentemente creando una semejanza con la primera pieza donde

también el bicordio do#-re repite.

Figura 27: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 59-62
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Figura 28: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 63-67
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En el compas 67, cambia la figuracion del bicordio: en las apariciones anteriores
Gianneo lo presenta en corcheas, pero aqui, tranquiliza la figuracion e introduce un nuevo

ritmo con negras. Jugando con dos intervalos armonicos en el compas siguiente vuelve a
introducir las negras.

Figura 29: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 63-67

En el compés 76, reaparece el ritmo frenético de las corcheas, para exponer el
primer hexacordio y en el compas 86 crea una alternancia entre la repeticion de la ultima
nota del segundo hexacordio y el bicordio fa#-sol del primer hexacordio.

Figura 30: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 78-85y C.c.86-89
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El compas 91 muestra bicordios con notas del primer hexacordio en los dos
primeros tiempos y en el ultimo con las primeras notas del segundo hexacordio. En el
compas 92 responde con ritmo de corcheas y anticipa la altura fa# del primer hexacordio.

Dos veces repite estos compases que son los mas signicativos de las piezas para luego

empezar a decantar la melodia.

Figura 31: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 91-92
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En el compés 95 realiza una secuencia ritmica de gran insistencia sobre el bicordio

mib-la y luego un arpegiado de 4as mi-la-re que resuelve a un do# y una respuesta si-do-

lab-sib.

Figura 32: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 95-99
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Se repiten las tltimas notas del segundo hexacordio en el compas 99 y termina con

un mi creando una suspension como en el final de la primera pieza.

Figura 33: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 99-100

8+

o

g

N —
1lm

8|
g
~{f

e
~{f
2|

N>

67



Cancion

En la Cancion, la serie estd implementada a partir de la retrogradacion y de la

superposicion utilizando figuras ritmicas que crean una secuencia. En la tercera pieza la

armonia cobra primacia, los hexacordios se superponen y la obra se vuelve mas cadtica y

contrapuntistica. La segmentacioén hexacordal como motivo en la tercera pieza, es una

particularidad, ya que se transforma en un eje tematico.

Figura 34: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c. 1-4

Implementacion de los hexacordios

En el Preludio, los hexacordios se presentan completos, sin fragmentaciones ni

variaciones de las alturas. En esta pieza es donde més se destaca la complementariedad de

los hexacordios 6-Z43 y 6-Z17.

Figura 35: Hexacordios 6-Z43y 6-Z417
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En los compases 9, 15 y en la Gltima repeticion de la serie, que juega con el valor

intervalico, se plantean los grandes reposos, lo que tiende a crear una forma primitiva

donde se expone, se varia y se re-expone.

68



Figura 36: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c 9, 15y 21. Reposo en altura

sol, en bicorde de fa#-sol y en fa# y suspension en mi.
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A pesar de tener el mismo vector intervalico, poseen distinta configuracion interna
y son funcionalmente equivalentes.

En la Danza, los hexacordios aparecen enteros y sin la primera nota del primer
hexacordio, exaltados en un ritmo de malambo. sucediendo fragmentaciones y
transposiciones que contrastan y vuelven a la calma a traves de los hexacordios enteros y

retrogradados en la Cancién.

Figura 37: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c 1-3
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En el Preludio, a pesar del rigor conceptual que parece atravesar toda la pieza, la
implementacion serial es libre y despojada del orden aparente que el dodecafonismo suele
predicar. En multiples ocasiones, el compositor rompe la secuencialidad de la serie y repite

sonidos e incluso los presenta contra otros sonidos que no son adyacentes.

Figura 38: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 1-2
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En la tercera exposicion de la serie, se rompe la premisa de Schoenberg de la no

repeticion inmediata de notas.

Figura 39: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C. 6
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En el compés 12 y compas 13 hay un la contra un re, un do# contra un si y se
repiten después el re y el la. A continuacién, aparecen las alturas re-do#-si, en acorde.
Una vez que suena re-la-do-si no se puede volver atrés, pero Gianneo repite toda una parte
de la serie que termina en re y si. En el compas 13 el re aparece como pedal contra todas

las notas de la serie. Esto es una ruptura.

Figura 40: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 12-13
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En la Danza, la serie atraviesa diferentes rupturas y cambios a través de la
fragmentacion de la misma, en el desplazamiento de las alturas en distintos tiempos o

quitando la primera nota o en repeticién del final de un hexacordio y el comienzo del otro.

Figura 41: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c.1-3
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En los compases 31 al 34 aparece la repeticion de un motivo con alturas del primer
hexacordio. En los compases 31 y 33, el silencio de corchea del primer tiempo marca dos
rupturas ya que interrumpe el discurso frenético del 6/8 con figuracion de corcheas, aunque
desde el compas 27, la figuracion va disminuyendo, preparando la ruptura del compas 31.

A pesar de estas pequerias rupturas, la impronta del malambo impregnada en el 6/8
y en el 3/4 no deja de percibirse incluso con los dos silencios de los primeros tiempos ya
que el compositor abre otra linea armonica y en el compés 32, el bicordio de 5a justa re-la
con figuracion de dos corcheas no da respiro a las negras con puntillo al no dejar que se
pierda el pulso constante del 6/8 en este pasaje. La-re del compas 32 logran que en el

compas 33 la pieza retome la impronta de corcheas.

Figura 42: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 31-34
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En los compases 39-40, finalmente las negras con puntillo se plasman sin indicios
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de armonia de corcheas. En el compas 40 el do# de corchea desaparece casi

transformandose en un silencio en el primer tiempo creandose otra ruptura brusca.
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Figura 43: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.C. 39-40
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Estas rupturas, en tiempo rapido expresadas con silencios del primer tiempo incluso

B>

pueden llegar a producir la sensacién de mayor apremio en el ritmo. Por lo que las
desapariciones de las alturas del primer tiempo trascienden como pulso mas fuerte aun que
si se escuchase la primera nota considerandose al silencio como un golpe de contundente
presencia para intensificar la métrica.

En la Cancidn, no se presentan rupturas en esta implementacién de la serie, sino
que la ruptura ilusoria estaria dada por la direccionalidad de retrogradacion de la misma,
que en este caso lleva al oyente a percibir una separacién que no esta marcada pero que

permite escuchar algo inconexo y cortado.

Fraseologia

La estructura fraseoldgica del Preludio es discursiva; las frases traspasan los
limites de la serie y la serie atraviesa las frases; es un discurso continuo de ideas de gran
variedad en lo formal. Cada aparicion de la serie no es equivalente a cada frase o viceversa.

La primera frase termina en el segundo tiempo del cuarto compas, sin embargo,
este mi forma parte de una anacrusa muy marcada hacia el tercer tiempo del compas donde

comienza la serie nuevamente, en una especie de elision.
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Figura 44: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 1-6
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Algunos episodios ritmicos y de dobles cuerdas semejan una fuga, en el medio de
las frases de gran profundidad romantica. Se genera una idea infinita solo interrumpida por
motivos ritmicos que quiebran la linea del desarrollo de la serie. Todos los finales de frase

son anacrusicos a la nueva exposicion de la serie.

Figura 45: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 3-7-10. Voces de una fuga

en registro grave, medio y agudo.
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En la tercera presentacion de la serie se produce una especie de coda pequefia, con
la repeticion de los dos Ultimos intervalos armdnicos. Fa-mi finales estan siempre en

tiempo fuerte o semifuerte del compas.

Figura 46: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C. 6
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En la cuarta exposicion, Gianneo establece un juego donde el comienzo de la serie en el

|

primer tiempo pasa a ubicarse en el tercer tiempo del compas.
La quinta exposicién empieza en un sencillo cuarto tiempo para culminar en un falso
comienzo que es nuevamente el final de la serie con la ritmica caracteristica del comienzo

de la obra.

Figura 47: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.1

, i

-

}___E?_
-

|
h
4

—

Figura 48: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.8
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La quinta exposicion empieza en un sencillo cuarto tiempo para culminar en un
falso comienzo que es nuevamente el final de la serie con la ritmica caracteristica del

comienzo de la obra.

Figura 49: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 11-14
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El compas 16 es clave ya que abre un espacio de disonancias y ritmos cuyo climax
estd en el compas 20, terminando en el 21. El fragmento que se desarrolla entre los
compases 16 y 21, es una especie de mosaico donde se expone una secuencia ritmica que

juega con figuraciones rapidas y glissandos ascendentes intercalados.

Figura 50: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c.16-20
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El compas 21 es un final de frase que da la idea de suspensién y es la primera vez
que la Gltima nota de la serie esta bajo la indefinicion de un calder6n. En el 22 realiza un
escorzo de la dltima frase de la pieza. Vuelve a tomar fa# en el comienzo de la frase final
ostentando una resolucion o dando la comprensibilidad de resolucién a este intervalo de
2da mayor, para despues dar una prolongacion de blanca como final de la obra. La serie

puede resumirse en fa#-fa-mi.
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Figura 51: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 21-24
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En la Danza no se encuentran frases mas que la marcada por la reminiscencia tonal
y en la Cancion las exposiciones de la serie se escuchan truncas quitando toda unidad a la
pieza que solo se sostiene con los topoi. Se percibe la frase de la escala de Mi menor que

dura cuatro compases rompiendo todo el caracter entrecortado de la obra.

Figura 52: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 24-30
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Figura 53: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 31-37
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Articulacion

El Preludio esta articulado por los silencios y los cambios de figuracion, entre
otros; se muestra una absoluta libertad en el tratamiento de la articulacion, también una

continuidad, a pesar de evocar una frase cantabile o ritmica.
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Figura 54: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 3-5
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Figura 55: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c.1-3
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En la Cancidn, la articulacion estd implicita en cada representacion de la serie cada

dos compases, pero en un plano donde no hay una diferencia registral notable.

Figura 56: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 1-2

3y, .4

[ M- | [ N vl I

TR .

Forma

La obra muestra un disefio tripartito: lento-vivace-lento que remite al modelo de
distribucion temporal de una sonata barroca. Esta disposicion esboza un planteo de la Idea
musical como unidad que engloba a las tres piezas.

La forma Preludio se remonta a los laudistas italianos en el siglo XV y es la
presentacion, a través de improvisaciones, de imbricadas ornamentaciones. En Gianneo, el
Preludio semeja una cadencia de concierto. Con este rasgo tonal de sonidos en
improvisacion, el compositor trasciende la pieza ya que las imbricaciones de las distintas

exposiciones de la serie determinan un movimiento donde resuena una melodia.
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La serie unifica la obra porque es siempre la misma a través de la idea de variacién
continua gque describe Schoenberg sobre la musica de Brahms. En el Preludio se producen

cambios de una exposicion a otra de la serie a nivel motivico, ritmico y de registro.

Figura 57: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.1
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La forma es una variacion continua de la serie que desconcierta la unidad de la obra
pero que al mismo tiempo le da centricidad y no tonalidad. Las alturas son atraidas unas a
otras a partir de su inmediatez y este desorden de sonidos crea determinados espacios a
través de las distintas combinaciones, entre lo melddico y lo arménico y la constante

transformacion de la obra.

Figura 58: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.6
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En la Danza, un motivo del primer compas, es el que crea este ritmo continuo que
funciona como constructor de una idea y determina una forma de unidad ritmica con
variaciones de alturas desplegadas a través de movimientos intrinsecos. Ritmo incisivo y
melodia con armonia en el bajo son las articulaciones que muestra la pieza en un cantabile

dentro de este ostinato de corcheas.
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Figura 59: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.1
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En la Cancidn, se distingue una forma inversa que a través de las exposiciones de

la serie cada dos compases, crea una repeticion motivica de la férmula figurativa y

establece una forma sin estructura, solo ostentando la serie retrogradadas.

Figura 60: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c. 1-4
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Figura 61: Forma de la obra “Tres piezas para violin solo” de Luis Gianneo

FORMA TRIPARTITA

PRELUDIO DANZA CANCION

serie serie serie

original original retrogradada
y transpuesta
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Caso 1: Repeticion de la diada do#-re con el bicorde do-si intercalado

Figura 8: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 6y 7

Capitulo 3: Reminiscencias tonales

Entre los rasgos mas curiosos de la composicion, se pueden mencionar las
numerosas instancias donde la implementacion serial da pie a efimeras reminiscencias
tonales que, al aparecer en un entorno absolutamente atonal, no producen funcién de
ningun tipo; solo es reconocible su sustancia.

Las reminiscencias tonales son instancias musicales que evocan elementos del
lenguaje tonal dentro de un contexto post-tonal. Son objetos tonales emancipados de su
entorno y su aparicion en un contexto ajeno, los hace muy marcados, suscitando una
imagen sonora que rememora estos anclajes de tonalidad y develan la personalidad musical
del compositor: un creador tonal dentro de la post-tonalidad. En 1960 viaja a Europa y alli
entra en contacto con compositores como Dallapiccola.

Si bien aparecen doce notas con las que el compositor produce variaciones ritmicas
e intrinsecas, se toma la idea de Schoenberg sobre forma e idea musical y se concibe la

obra como una unidad, sin separar estos dos conceptos.

Preludio

Caso 3: Triada desplegada y relacin de quinta justa

Figura 10: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludie, Cc. 16y 17
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Caso 2: Repeticion motivica con disminucién ritmica
Caso 4: Ritmo tonal, motivica y Pitch interval

Figura 11: Glanneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 18y 18
Pedal de re

Figura 9: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 14 con anacrusa
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Danza

Caso 1: Escala de Mi menor antigua

Figura 12: Gianneo, Tres piezas para violin solo, banza, Cc. 2428

Caso 4: Triada desplegada de Do# menor y La Mayor
Figura 15: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 72-75
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Caso 2: Escritura a dos voces, Concepto de Dominante-Ténica

Figura 13: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 31-36

Caso 3: Triada desplegada de Fu# menor v Do# menor

Figura 14: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danzg, Ce. 63-71 Caso 5 Diadas que repiten el bicorde de re-do y do-5i Relacion Sensihle-

Tonica sugerida
[03?} Figura 16: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Ce. 91
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Cancion

Caso 1: Triada de Fa menor desplegada Caso 3: Triada de Fa# menory de Lab Mayor
Figura 17: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancién, Cc. 20-21 Figura 19: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancidnm, Cc. 26-27
(037)
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Caso 2: Escala de Mi menor anfigug

Figura 18: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancién, Cc. 22-25

(023457) (012357)

012) (012)

Ritmo tonal

El ritmo tonal es homogéneo y la métrica no cambia. En las piezas se encuentran
acentos gque caen en notas que hacen resonar un acorde, produciendose una continuidad
musical cuyos pilares son alturas que se resuelven en armonias tonales en si mismas.

Las Tres piezas para violin solo como otro rasgo mas de reminiscencia tonal
general responden a un ritmo tonal principalmente porque no hay cambio en la métrica
solo en las configuraciones.

Segun Lester, siguiendo la tradicion el ritmo es una organizacion de pulsos
acentuados y no acentuados dentro de una variedad de niveles que son parte de una

estructura jerarquica de una obra (Caplin, 2013).
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Una altura en la masica tonal recibe su significancia funcional desde su lugar en
relacién a una ténica predominante y a una relacion de la armonia y la melodia que también
predominan. También recibe parte de su significado ritmico por su ubicacion en las tablas
de medidas, golpes y sus subdivisiones (Caplin, 2013)

Esto quiere expresar que, en el ritmo tonal, todas las alturas estan sujetas a la
dominancia de una tonica e interacttan desde ahi partiendo de la premisa insoslayable de
un centro tonal al cual responde. Se significacion tiene sentido a partir de aqui, comparte
una funcion en el todo y en su categoria da respuestas direccionadas hacia la predominancia
de una tonica.

Por lo tanto, el ritmo tonal es la sumatoria de estas alturas ordenadas segun su
ubicacion en una jerarquia funcional. No se rompe la estructura y no se agrandan las
coordenadas de las alturas, simplemente actian en funcion de distintas atracciones y la
agogica también impone sus acentuaciones que permiten el sefialamiento de los elementos
que intensifiquen algun valor de disolucién para encaminarlo luego dentro de los
parametros funcionales.

En si, las alturas que configuran el ritmo tonal estan inmersas en un sistema donde
existe un centro de atraccion y su intervencion, segun la figuracién en la que funcionan, se
configura a través de esta dupla que no se separa, ritmo y tonalidad.

También en el ritmo tonal existen una serie de compensaciones con respecto a las
figuras y alturas ya que las mismas siempre deberan responder a una permanencia de la
funcién tonal. Por lo que, si se detiene una obra en una funcion de dominante, sub-
dominante o tonica mateméaticamente debera compensar para abordar la funcion siguiente
por lo que son reglas extremadamente estrictas a las que responde la escritura y el ritmo
tonal que es el encargado de la organizacion de la obra.

Es un sistema de relaciones que parece desenvolverse en libertad, pero no sucede
asi, cada movimiento responde a un ritmo tonal que se encarga de mantener la sensacion
constante de tonalidad en expansion y retraccion.

La pieza destaca esta secuencia de resoluciones que imprimen un ritmo tonal muy
marcado que responde en el comienzo del compas a un circulo de 5as para después

desenvolverse en apenas motivos que pueden plantear el ritmo post-tonal.

83



Figura 62: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 10-18. Resoluciones en 5as
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Los acentos son, espaciados en la primera pieza y en la segunda, modifican el ritmo
tonal porque se presentan en el tiempo débil del ritmo. En la tercera pieza el acento esta
regido por un contrapunto gracias a la superposicion de los hexacordios que describen
motivos que permiten la expresividad puntual rompiendo la continuidad musical y creando
dos niveles sonoros de diferentes acentuaciones.

La estructura métrica muestra células que se repiten en toda la obra generando una
linealidad que se refuerza por el uso de los ritmos tradicionales. Este discurso percusivo
local en la Danza permite un movimiento del ritmo tonal que se alarga en la pieza uno y
se intensifica en la tercera. Todo lo que sucede en materia de ritmica permite dilucidar que
lo tonal dentro de la métrica. prepara intrinsecamente un discurso del ritmo de gran
variedad, ya que modifica la distribucion de acentos, encuentra varios niveles y permite
una continuidad en la musica que ostenta reminiscencias tonales dentro del ritmo.

Existen funciones cadenciales y se llega a lugares de reposo; la serie se despliega
en frases no dejando de asemejarse a la musica tonal y el compositor hace una sintesis
stravinskiana de alturas que generan colores similares a P4jaro de fuego, en la Danza

infernal de Kashei.
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Figura 63: Igor Stravinsky, Pajaro de fuego, Danza infernal de Kashei, C.c. 1-6
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Ritmo post-tonal

Lejos de un centro, los hexacordios aparecen con sus variaciones caracteristicas y
cada nota en su primacia esboza un disefio que genera discursos expresivos. Sin tonalidad,
bajo la ficticia rigurosidad de la serie, Gianneo desarrolla sus variaciones donde la
intencion melddica puede recaer en cualquiera de las alturas.

El ritmo post-tonal se remite a otro de los multiples niveles que abarca la obra. La
acentuacion puede abrirse a otros campos sonoros como la emancipacion de varios
elementos que respondan a si mismos sin buscar un acento expresivo absolutamente

determinado en una frase.

Figura 64: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 6-7. Ritmo post-tonal. En

el compaés 7 la resolucion al lab se ve truncada con el silencio en el segundo tiempo.
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El bicordio do-si genera una suspension por lo que deberia si siguiese un ritmo
tonal que responde a estas resoluciones continuar en el segundo tiempo, pero se resuelve

en el tercero.
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La reminiscencia que se puede encontrar en la fraseologia post-tonal es la calidad
en la expresion que desafia la métrica sin modificarla y permite elaborar en cada exposicién

de la serie una resolucion expresiva.

La frase post-tonal

La frase post-tonal, segin Hasty y Howland, esta formada por méas de una idea
musical. Se pueden identificar las frases post-tonales a través de los cierres determinados
por procesos de intensificacion y resolucién, donde las cadencias pasan a estar construidas
por multiples parametros como la duracion, el silencio, la centricidad, el nivel de actividad,
la repeticion de motivos y frases, el tempo, la dinamica, la textura y el color, y la
articulacién, que es el elemento central en el concepto de cadencia en la musica post-tonal
(Hasty & Howland, 2020)

Dos elementos fundamentales para determinar las frases son la prospectividad y la
retrospectividad de las mismas. Se dan intrinsecamente y dependen de la predictibilidad
del oyente, la cual requiere del mismo que prediga su continuacién y agrupe

retroactivamente las unidades.

Figura 65: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 1y 2
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El semitono de a abre este hexacordio, que resuelve en b y siguiendo la secuencia de 4% la y re, se
destaca una 5a sol-re donde la nota de llegada forma una 7a mayor. E fa# del primer compas

resuelve al do# del segundo compas, en c.
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Reminiscencias intervélicas generales

Las diadas remarcan las 2das m; la 7 mayor, la 5a justa y el tritono que manifiesta
un eje insistente armonico-melddico, hace primar la relacion de sensible resolviendo a
tonica.

Aproximacion analitica de los vestigios tonales
Preludio

La implementacion de la serie muestra gestualidades melddicas romanticas en su
caracter y en el ritmo elegido para la melodia cantabile. Un semitono al comienzo y otro
semitono como intervalo arménico al final sellan los dos hexacordios que constituyen la
serie marcando el intervalo caracteristico.

Un principio schoenberiano truncado es la repeticion del semitono si-do. Con una
variacion en el ritmo, intenta ser un comienzo de trino, que empieza lento y hace cuatro

notas como un adorno barroco. Se repiten segmentos melodicos.

Figura 66: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 3-4
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Las alturas fa#-sol y do#-re enmarcan el Preludio. Siempre en las nueve
apariciones de la serie estos intervalos introducen a la resolucion de 5a justa. Este vestigio
tonal a través del ritmo que esta determinado por estos dos intervalos del primer

hexacordio, propone que la figuracion refuerce la trascendencia de reposo.
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Figura 67: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 1-3

Wil
- Y
e

Y
N
!

| 1
| [
[ EFEN

™

e
¢ S g

A partir del compas 10, la 5a justa de resolucion tonal cambia, estd marcada en el
do#-re que resuelve en el lab agudo del compas 11. Este lab va a resolver en el mi que
amplia la figuracion y alcanza el valor de los dos primeros tiempos. EI mi también llegara
al reposo a través de un si que se repite como comienzo motivico en el compés 13, ademas
de adelantarse con el si que tiene una funcidn anacrudsica. Este si se resuelve al fa de la

negra con puntillo del siguiente compés y luego la préxima resolucion es el do#.

Figura 68: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c 10-18
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En el compés 20 vuelve el lab a marcar un reposo para resolver al mi y como
corolario la dltima exposicion de la serie vuelve a resolver en mi blanca con ligadura de

prolongacion de corchea.
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Figura 69: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C. 20
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Figura 70: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 21-24
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Danza

Desde el primer compas se encuentra el intervalo de +7 entre fa#-do# y en el

compas 6 se intercala otra distancia de +7 entre sol-re.

Figura 71: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 1-6
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Luego en el compas 7 que va al compas 8 aparece un do# que va a un re para luego

continuar la distancia +7 desde el sib a fa.

Figura 72: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 7-8
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En el compas 9, el mi va aresolver en la altura fa; aparece la diada do#-re que luego
resolvera en fa#-sol también intercalado entre la Gltima nota del hexacordio 6-Z417
Continuamente este comienzo estd mostrando estos intervalos de +7, lo que permite
confirmar que en esta pieza no solo hay reminiscencias tonales aisladas, sino que el
conflicto planteado a través de las mismas en el Preludio se perpetia en la Danza con
constantes resoluciones por acentos en los tiempos fuertes o desde el segundo tiempo que
también resuelve a una distancia de 5a. En los compases 13, 14, 15 y 16 se marca
nuevamente fa# - do# que va a detenerse en la diada do#-re como ostinato con algunas

intercalaciones de fa#-sol.

Figura 73: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 13-20

I
I T e —— |
I
|

P

TGt L] L e - - -
= 4 & 7 3 ¥
El ritmo frenético y constante de la pieza y de los primeros compases, acompafado
de un salto entre fa# y sol, uno en registro medio y otro agudo empieza a elaborar el
conflicto de la resolucion de la sensible. Este ostinato de ocho compases se resuelve

cuando se escucha el segundo hexacordio.

Figura 74: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 21-23
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Después del ostinado do#-re que resuelve al segundo hexacordio, se escucha un Mi

menor antiguo, como una especie de modulacion a la relativa de Sol M.

Figura 75: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 24-30
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En los compases 31, 32, 33 y 34 aparece otra reminiscencia que refuerza un
paralelismo entre fa#-sol y la armonia re-la y re-sol. El re del compas 32 actla como
retardo del do# volviéndose a sugerir la poderosa distancia de +7. En el compés 35 se
superpone el segundo hexacordio, y hay un eco de la distancia de +7 re-sol que sigue

resonando independiente a pesar de la presentacién del segundo hexacordio.

Figura 76: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 31-37
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En el levare del compés 37 al segundo tiempo del compas 39 se vuelve a marcar la
distancia de +7 y se despliega el segundo hexacordio unos compases. Se inicia en el

compas 46 una transposicion que termina cuando retoma el tema motivico en el compés
59.
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Figura 77: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 46-58
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Desde el compés 63 al compés 67, vuelve a darse el ostinato de la diada do#-re

Figura 78: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c- 63-67
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A partir del compéas 68 aparece una secuencia ritmica de cuatro compases que se

repite en la resolucion a la 5a en los siguientes cuatro compases.

Figura 79: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 68-71
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Desde el compés 76 al compés 84 vuelve por tercera vez la secuencia de las

relaciones de 5a. También en el 84 con el mi se inicia otra relacion de 5a que resolvera en

el siguiente compas.
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Figura 80: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 75-86
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Cancion

Se presenta un contrapunto entre ambos hexacordios que estan retrogradados hasta
la reminiscencia de Fa menor desplegado en el compas 20. En el compas 4 se presenta el

topos del triste que dura tres compases.

Figura 81: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancién, C.c. 4-6
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En el mismo compas se repite la altura en la que se iniciara la presentacion de un

il

Rem que luego se transformara en Re mayor en el compas 19.

Figura 82: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c. 12-18
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Aparece Mi menor antigua en el compas 22 y en los compases 26 y 27 se encuentra
una miniatura mas condensada que en el Preludio de la obra, donde se resumen los dos

hexacordios.

Figura 83: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c. 22-25
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Figura 84: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c. 25-26
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Vuelve a presentarse la serie retrogradada y termina en un Sol M que viene

resonando desde los cuatro Gltimos compases.

Figura 85: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c.27-28
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Figura 86: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c.29-32
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Reminiscencias-casos

Preludio

Caso 1: Repeticion de la diada do#-re con el bicorde do-si intercalado

Figura 87: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 6y 7
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Se repite la diada do#-re y se rompe el orden de la serie al intercalar una sola nota
del hexacordio 6-Z417. Esta repeticion instala una sensacion de dominante que se

intensifica.

Caso 2: Repeticion motivica con disminucién ritmica

Pedal de re
Figura 88: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 14 con anacrusa
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En la anacrusa y en el compas 14 coexisten dos elementos: 1) la diada do#-re y 2)
el motivo de cuatro sonidos si-do-lab-sib. El Pitch Class Set (0124) se repite en distintas
alturas, pudiendo determinar también que encontramos en este compas cuatro Pitch Class:
0,1,2y4.

La elaboracion de este material es eminentemente tonal ya que presenta dos
recursos tipicos de ese lenguaje: la repeticion de un motivo una octava mas abajo y la

disminucion ritmica en el tercer y cuarto tiempo.
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Este compas exhibe dos segmentos de la parte central de la serie. EI do#-re que son
las dos notas finales del primer hexacordio y el si-do-lab-sib que son las primeras cuatro
del segundo. Otro elemento explicitamente tonal es la repeticion de la altura re, a modo de
pedal. Se presentan dos Pitch Class Set: si-do-lab-sib: 4-2 y do-re-do#-si-lab-sib: 6-2

La diada do#-re destaca como un palindromo que funciona remarcando en si misma
un vestigio tonal de la sensible que va a la ténica. Se repite durante todo el compas 14,
prefigurando una resolucidn en el cuarto tiempo de la altura do# a un re.

Se habla de palindromo porque en el comienzo del compas el do# esta en la voz
mas alta de la diada y en el tercer tiempo ya aparece como bajo, creando un efecto de

variancia en la octava.

Caso 3: Triada desplegada y relacién de quinta justa

Figura 89: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 16y 17

(037)

Entre los compases 16 y 17 se despliega el acorde de Fa# menor vy la relacion de
5a justa en la voz inferior sol-re. Tanto las alturas sol como fa# se trasponen a re y a do#
en relacion de 5a en el compas siguiente. Este Pitch Class da lugar a una explicacién tonal
entre las dos diadas consideradas como sensibles cuya resolucion es la ténica: fa# a sol y
do# are.

En estos dos compases la propiedad de la combinatoriedad permite diferentes
operaciones entre los Pitch Class. La relacidon de 5a que marca la tonalidad se ve reforzada

por la sonoridad del mib y est& presentada como 42,
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Al mismo tiempo como 5a oculta descendente funciona a la manera de una bisagra
entre los dos acordes de 7a que muestran las diadas tonales. Este acorde con la en la voz
superior denota una diferencia con el tratamiento dado a los otros.

Teniendo en cuenta la aproximacion analitica de Straus se puede mostrar que esta
relacion +7 es parte de la retorica tonal: esta transposicién en los primeros tiempos de los
dos compases demuestra una resolucion lo que permite volver a considerar este caso como
reminiscencia. Se despliega el tricordio (037) que contiene la triada por lo que refuerza el

discurso tonal dado por este tricordio y ademas por la transposicion.

Caso 4: Ritmo tonal, motivica y Pitch interval

Figura 90: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, Cc. 18y 19
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En los compases 18 y 19, el compositor insiste en establecer caleidoscopicos
vestigios tonales. Dentro de estas alturas distribuidas al parecer en forma lineal se pueden
reconocer distintas lineas que estructuran una forma quasi arquitectonica donde la medida
sera la relacion de 5a.

Esta secuencia establece un ritmo tonal que juega con una figuracion rapida y en
registro mas grave que la segunda parte del motivo, de dos corcheas, donde la segunda
nota esta en registro agudo. Es la primera vez en la pieza que el compositor crea una
secuencia ritmica ordenada.

Se observa una transposicion entre si del primer tiempo del primer compés y fa#
del primer tiempo del segundo compas. También esta transpuesto el do y el lab en simetria

en el segundo tiempo del segundo compés. A partir de los célculos que plantea la
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metodologia de Joseph Straus se puede comprender una distancia de +7 que marca la
transposicion a la 5a y también puede ser parte de la misma el Pitch intervalico del siy fa
del tercer y cuarto tiempo del primer compés. Las corcheas de los segundos tiempos
establecen Pitch intervalico de 4, asi como dentro del mismo podemos citar el del tercer y
cuarto tiempo del segundo compas. Estos Pitch intervalicos conforman la reminiscencia
tonal por un lado ya que semejan una resolucion y se cortan este eje horizontal con el
vertical en la distancia que presenta en una especie de modo. Las demas distancias son

divergentes.

Danza

Caso 1: Escala de Mi menor antigua

Figura 91: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 24-28

i

;E
i

L

Este pasaje es el mas evocativo desde el punto de vista de las reminiscencias
tonales. Se observa una secuencia de sonidos que representan las primeras seis notas de la
escala de Mi menor antigua que se replican una octava mas arriba y un eco en el altimo
compas donde se repite el ultimo semitono.

En otra voz aparece un contracanto mi-mib-re armonizando la escala de una forma
eminentemente tonal. El unisono de mii que se abre en un tritono mib-la va a una sexta re-
si. Esto se repite con otro intervalo disonante mib-si que opera como 5a aunque se abre a
Ta.

Se puede ver la estructura que parte del unisono y se va abriendo en intervalos que

forman secuencias, destacandose el contracanto. Una voz sube y la otra baja en una especie
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de ostinato. Entre los compases 24 y 28 aparece la escala de mi menor yuxtapuesta a su
repeticion en el registro agudo.

El Pitch Class Set (013568) se presenta ascendente en contraposicion con el (012)
descendente que refuerza las alturas del primer hexacordio mib-re. Anticipan el mib re y
do# de los compases 27 y 28.

El discurso tonal se da en mayor magnitud al extenderse durante tantos compases
y presentar esta reminiscencia que directamente incursiona en un Mi m. Se produce un
conflicto en toda la obra que durante esta escala sigue resolviéndose en vestigios tonales

que rompen la retdrica atonal. Siendo esta reminiscencia la mas extensa.

Caso 2: Escritura a dos voces. Concepto de Dominante-Tonica

Figura 92: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 31-36
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Las 5a justas re-la y sol-re permiten inferir la relacién ténica-dominante. La
melodia enfatiza el semitono de re y do# por medio de un acento en la negra con puntillo,
lo que genera la sensacion de una ténica yendo a una sensible.

A continuacién, hay una repeticién inmediata de lo mismo y al llegar al si agudo,

en el registro grave, otra 5a justa sugiere un acorde de Sol Mayor.

Caso 3: Triada desplegada de Fa# menor y Do# menor. Pedal de Sol

Figura 93: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 68-71

(037)
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La triada en Fa# menor se despliega claramente, trayendo a la obra la sonoridad de
un Fa# menor con una 5a en la voz del bajo sol-re que después de un ostinato de sol va a
un re. Ambas voces intercalan ritmos de seis corcheas y tres negras. Al sostener durante
tres tiempos la sonoridad en el segundo compas del ejemplo y en el cuarto crea ademas un
ritmo tonal ya que resuelve a Do# y a Re.

El tricordio (037) se despliega, las primeras alturas fa# y la se mantienen durante
tres compases y resuelven en el cuarto en una transposicién a distancia de 5a. Se presenta
el primer hexacordio de la serie. Se repite la retorica que lleva a lo tonal, cobrando
importancia la distancia fa#-sol, repitiéndose incisivamente en el segundo compaés,
adelantando el topos de triste que aparecera completo en la tercera pieza: la Cancion.

Ademas, la intercalacién de los dos Pitch Class marcan el sonido grave del taco y
el agudo de la punta, en el zapateo del malambo. Al presentarse este topico, las alturas

pasan a imitar los sonidos percusivos en la coreografia del bailarin.

Caso 4: Triada desplegada de Do# menor y La Mayor

Figura 94: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 72-75
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Se despliega el acorde de Do# menor més directo que en la secuencia anterior. A
través de la transposicion a la quinta se produce la sensacion de Dominante-Ténica de sol
a re. De igual forma que en el Caso 2, en la primera pieza hay una 5a oculta descendente
entre sib y mi solo que aqui opera entre las dos 5as ascendentes do#-sol# y re-la. Cambia
la 5a de la primera pieza y el vestigio tonal pasa a mostrar esta danza como si estuviese en

dominante.
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Caso 5: Diadas que repiten el bicorde de re-do# y do-si. Relacidn Sensible-

Tonica sugerida

Figura 95: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, Cc. 91

La diada caracteristica de la obra re-do# aparece en diferentes formas. Genera la
reminiscencia tonal de una sensible con resolucion sugerida a la ténica. También aparece
la 5a oculta descendente mib-la, en contrapunto con el re de la segunda negra re-la,
mostrando una 5a ascendente, asi como el mib-si detalla una linea oblicua donde vuelve a
aparecer la 5a justa destacando la arquitectura tonal en estas reminiscencias que a simple

vista no serian tales.

Cancion

Caso 1: Triada de Fa menor desplegada
Figura 96: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancién, Cc. 20-21
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El Fa menor se despliega haciendo la diferencia con el Fa# de las dos primeras
piezas. El arpegio estad tomado primero descendente do-lab-fa para en el siguiente compas

presentarlo ascendente fa-lab-do, pero con registro descendente.
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Caso 2: Escala de Mi menor antigua

Figura 97: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, Cc. 22-25

(023457) (012357)
1 A L) 1
gt ¢ v == T3 bd e 4@ ,
W- — £ — e e e
I i i [ r gr < I A N gy
L ] L 1
(012) (012)

Como en el Preludio y la Cancidn, aparece la reminiscencia tonal de la escala de
Mi menor. En esta tercera pieza se sostiene el topos del triste desplegandose durante cuatro
compases. En una voz, la escala sube y en la otra voz desciende creando motivos

cromaéticos al descender.

Caso 3: Triada de Fa# menor y de Lab Mayor
Figura 98: Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancidn, Cc. 26-27
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El Fa# menor desplegado y el Lab M son las dltimas reminiscencias tonales que
ostenta la obra y se manifiestan con una ritmica sencilla donde el acorde puede escucharse
facilmente.

Se estructura este vestigio tonal desde la recursividad intervalica. Se encuentran

distancias de +7 en todo nivel de la arquitectura de los dos compases. Una simetria, aunque
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no perfecta rompe completamente el discurso atonal ya que los dos hexacordios en
intervalos armonicos resumen la serie, ademas variando el topos de triste en el compas 27.

La relacidn +7 no solo esta en los dos compases, sino internamente operando como
una secuencia en la musica atonal ya que hace lo mismo en otra altura. Los acordes 1y 3;

4y 6, son 7a mayores. Ademas, hay transposicion de 52 justa entre estos.

Reminiscencias Tonales como Conflictos de la Obra.

Elaboracion y Resolucién.
Volviendo a las ideas de Jack Boss

Ante una idea musical de proceso continuo y de variabilidad infinita se pueden
encontrar distintas sumatorias de conflictos que llevaran a diferentes lugares en la

interpretacion
Preludio

Estas reminiscencias actuan como conflicto cuya resolucion es dada por la forma
en la insistencia de las diadas do#-re y fa#-sol plantea el conflicto. En la primera
presentacion de la serie, la figuracion muestra el conflicto: fa# en una negra con puntillo y
sol en corchea, negra-dos corcheas con la diada re-do# que actuard mas adelante como

dominante de la obra.

Figura 99: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 1-2
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Este primer hexacordio de gran fuerza y movimiento tonal es contrastado por otro
hexacordio que resuelve estas primeras incursiones que conflictuaran la obra: una ténica

sol que se esbozaréa en las tres piezas.
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Después de este dialogo entre los hexacordios de caracter estridente el primero y
de atmdsfera calma, el segundo, se replicara el conflicto de la resonancia fa#-sol creando
aun mayor caos a través de los cambios de alturas y figuraciones, hasta llegar a la
repeticion de la diada do#-re que interactla con la diada si-do del segundo hexacordio.

A partir del silencio, retoma el compositor la serie desde el lab y da lugar a que el
conflicto empiece a elaborarse en el primer hexacordio con la repeticion de fa# que suena
tres veces y resuelve en las notas centrales mib-la. A partir de una figuracion ritmica da

impulso y sensacion de conclusion en el intervalo arménico seguido de un silencio.

Figura 100: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 7-9
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En el compas 10, la altura do#, en figuracion de negra da estaticidad al final del
hexacordio 6-Z43 y permite una elaboracion del conflicto que se resuelve en el lab y

refuerza a re como dominante.

Figura 101: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 6-7
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En el compéas 9 empieza a desarrollarse un circulo de 5as con las primeras notas
de cada compas a partir de este lab, por duracion y por énfasis métrico.

El compas 11 resuelve a mi cuya figuracion dara una sensacion de prolongacion
durante dos tiempos, ademas de remarcar un final por disminucion en el ritmo que termina

con un silencio. También en este compas el arpegio ascendente permite que las alturas en
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el registro agudo pierdan fuerza, en una especie de suspension, para caer en la relacion de
5a.

Figura 102: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 12-14
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En la anacrusa del compas 13, el didlogo entre los dos hexacordios aparece por
medio de la superposicion de re-la que se intercala con do#-si. Aqui el compositor permite
que una de las alturas del hexacordio 6-Z417, el si, de un color a las tres alturas que
terminan el hexacordio 6-Z43 para abordar en el compas 14 la ritmica motivica de
repeticion con grandes cambios de registro descendente que termina en un compas de fa 'y
mi.

En los compases 15 y 16 se llega a una conclusion ya que la ritmica reafirma que
va a resolver a re, dando cohesion a este lugar que es un fractal de la obra replicandose,
solo que aqui se plantean el sol como tonica y re como dominante de manera contundente.

Es una sintesis de la pieza que también aparece en la Danza y en la Cancién.

Figura 103: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 15-16

En el compés 17 aparece una secuencia ritmica que plantea de nuevo un intento de
volver al conflicto a través de las relaciones de 5a. En el compas 19 se trocan los
hexacordios, cambian el orden de la serie definiendo un cambio en el caracter y plasmando

una resolucion forzada volviendo a exponer ambos en figuraciones iguales.
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Figura 104: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 17-18
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Se resuelve el trocado a través de un arpegio de rango amplio y en el siguiente
compas lab-sib conducen a la fa-mi. La serie vuelve a exponerse con gran intensidad en el
registro agudo dando un caracter furioso al hexacordio 6-Z43 y va a apagarse el sonido en

las alturas simples quasi arménicos que complementan las primeras notas.

Figura 105: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 19-20
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Los sonidos del hexacordio 6-Z417, donde el mi final del Preludio marca una
sonoridad de suspension, anticipan la presencia de estos conflictos que apareceran en las
demas piezas. La primera pieza no resuelve, elabora el conflicto y se suspende en la altura
final.

Las lineas musicales planteadas por la diada fa#-sol truncan intempestivamente el
discurso en movimientos ascendentes y descendentes generando la multidireccionalidad.
La sucesion de conflictos implica que los centros de la pieza estén desorganizados y
busquen imbricarse en la idea musical de linea cadtica, descubriéndose el todo en las
partes. Fa 'y mi son tonos en reposo cuando van seguidos de silencios. Los multiniveles son

infinitos.
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Danza. Retorica del gesto performatico

La segunda pieza del ciclo esta caracterizada por el tépico de Malambo. Los ritmos
caracteristicos de esta danza se hacen presentes a través de toda su extension. La figura 21

muestra algunos compases particularmente evocativos donde aparece la mudanza del
bailarin.

Figura 106: Luis Gianneo, Tres Piezas para Violin Solo, Danza, Cc. 92-94

h £ The L | ® & be
)" A 1 | 1 Y 1

— b — ==r=re=

b " ' be"

1

La primera seccion de la pieza comienza con el hexacordio 6-Z43. Sin embargo,
Gianneo altera las sucesivas presentaciones con un procedimiento de supresion de notas.
En el compas 3 la primera nota del hexacordio fa# es suprimida y la repeticién del motivo
comienza con sol en su lugar.

El comienzo de la pieza insiste de forma obsesiva sobre dos parametros, el ritmo
de Malambo y el empleo de las alturas del primer hexacordio creando una atmosfera
rigurosay frenética que volvera a repetirse en la parte de la transposicion y después, cuando
vuelve al hexacordio original. EI segundo hexacordio aparece en los dos Gltimos tiempos

del compaés 8.

Figura 107: Luis Gianneo, Tres Piezas para Violin Solo, Danza, Cc. 1-4
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A partir del compas 31, nace otro conflicto que parte de una exposicion del
hexacordio 6-Z43 y un ritmo contrapuntistico con el bicorde re-la, su repeticion y luego

con una relacion +7 re-sol, una nueva reminiscencia tonal ante una melodia que intenta
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una aumentacion en el ritmo. Estos fractales de re-la que se replican son pequefias partes

de este ritmo incisivo del comienzo de la danza.

Figura 108: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 31-35
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En el compés 59 retorna al hexacordio 6-243 donde la ritmica da una sensacion de
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calma al utilizarse figuracion de negra al final del compas.

Figura 109: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 13-16
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Se inicia en el compas 68 una secuencia donde se escuchan fa#-sol y repite las
mismas figuras, pero esta vez, sonando do#-re. EI compas 89 retoma el hexacordio
primero, responde el segundo y la danza termina en un mi, indicando que la obra sigue

repitiendo la suspension de la primera pieza.

Figura 110: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 68-71
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Figura 111: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 87-100

A partir del compéas 95 la diada mib-la tiene preponderancia y se repite hasta
resolver en una nueva suspension de la obra antes de seguir con la cancion.

Como expresa Eduard Klorman en su libro “Mozart 's Music of Friends”, la retorica
tiene poco en comun con la conversacion ya que es un discurso preparado por un solo
orador para causar un impacto en la audiencia (Klorman 2016, p. 23).

A diferencia del Preludio, se puede tomar esta cita para la Danza, pero no con el
objetivo de impresionar a un oyente que también es parte de la agencia multiple, sino que
en esta pieza se encuentran ambas caras intercaladas: la del didlogo y la de la retorica del

soliloquio.

Cancion. Figura

El aire de triste inunda la cancién ya que se encuentra esbozado en los primeros
compases Yy plasmado en toda la obra salvo en los compases 9, 10, 13, 14 y 29.

La pieza comienza con una melodia donde hay un contrapunto a dos partes, que va
imitando el giro motivico iniciado con las alturas mi-fa. Estas alturas plantean un conflicto
en si mismas por su repeticion, produciendo una melodia que exalta el semitono y su fuerte

caracter tensional al repetirse secuencialmente.
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Figura 112: Luis Gianneo, Tres Piezas para Violin Solo, Cancion, Cc.1-4
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Una sensacion de hosquedad se plasma cuando la altura do# en ostinato, no permite
una resolucion de la voz aguda al salir de la repeticion del semitono. Esto reafirma el
conflicto insistente de la repeticion de alturas. Asimismo, cuando el primer hexacordio
retrogradado intenta resolver, esta insistencia en el semitono crea inestabilidad y el
segundo hexacordio vuelve a marcar un conflicto entre las dos alturas, al establecer

nuevamente el semitono.

Figura 113: Luis Gianneo, Tres Piezas para Violin Solo, Cancion, Cc.1-6
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Estas dos melodias presentan un discurso sinuoso casi melismatico que va
desplegando su uniformidad en el intervalo; al mismo tiempo que interfiere con la
busqueda del discurso monodico abre un abanico de timbres entre las alturas de ambos

hexacordios.
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Capitulo 6: De topicos y de agencias musicales

Topicos argentinos

Una aproximacion a las Tres piezas para violin solo mediante la teoria topica nos
permite enmarcar dos de sus principales idiosincrasias. En primer lugar, las reminiscencias
tonales entendidas como manifestaciones de la tonalidad como topico (Johnson, 2017) v,
en segundo lugar, los gestos, estilos, y ritmos folcléricos de la superficie musical que
remiten a la red tépica de la musica nacional argentina (Plesch 2014, 223).

Se escuchan los ecos folkloricos de la personalidad musical del compositor en
algunos arrastres de saltos muy pronunciados. Con dos hexacordios la obra despega del
nacionalismo, siendo éste también una reminiscencia un tanto oscura, asi como algunos
motivos de matiz autoctono.

Lejos de un impresionismo, el neoclasicismo se presenta en toda su pureza con
reminiscencias tonales y nacionalistas. Se encuentran también, voces de la herencia

folkldrica en la obra, con glissandos y ritmos argentinos.

Si bien es una obra dodecafonica, la misma contiene multiples pasajes con gestos
nacionalistas. Los titulos mismos (Preludio, Danza, Cancion) pueden encontrar
referencias a géneros y tépicos que son en principio ajenos a la estética serial. Incluso en
cada pieza se encuentran referencias explicitas de topicos del nacionalismo argentino como
el ritmo tradicional del malambo nortefio que se ve retratados en la Danza, los “quejidos”
vocales caracteristicos de la vidala que aparecen el Preludio, y el aire de triste que afecta
el estilo de la Cancion.

En la obra se identifican las configuraciones caracteristicas y las configuraciones
textuales de las que habla Plesch en su articulo (Plesch, 1996, 61-62). La imitacion del
kenco en la voz del vidalero muestra la textualidad. En los topicos de malambo y aire de
triste se pueden identificar las configuraciones caracteristicas que hacen referencia a la

danza.
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Ademas, la alegoria de la imitacion del sonido del zapateo del bailarin en la Danza
es otro color que se genera a partir de un gesto dancistico. Al reconocer estas
configuraciones en la obra, asistimos a la mixtura de las mismas. De forma que aparecen
como simples o combinadas permitiendo una gran riqueza timbrica y de estilo que remarca

lo auténticamente nacional en estas obras dodecafonicas de tinte étnico.

Preludio. Topico de Baguala. Tépico de “quejido”. Topico del llanto

En el Preludio, los glissandos e intervalos disjuntos semejan los “quejidos” tipicos
de la masica nortefia. Llamados kencos estos elementos caracteristicos de la vidala
identifican el llanto, el canto lloroso y quejumbroso por lo que el topico de esta musica se
asemeja al topos europeo del pianto que enuncia lo mismo (Plesch, 2014, 220). También
el semitono descendente de 2da menor donde la primera figura musical es de mayor
duracion que la segunda, puede relacionarse con el topico del lamento de la musica de

Europa.

Luis Andrés Torres hace alusién a melodias adornadas con kencos que se cantan
en los cerros nortefios, en ellas se aplican anticipos, retardos y bordaduras siendo el falsete
el mas utilizado (Torres, 2009, p. 24).

Segun Aretz, los kencos son adornos con efecto expresivo y también los define
como cambios de registro en ciertas notas “escapadas y bordaduras” que pueden ser
“glisados”, “ligados” o “arrastres” que pueden ir tanto hacia el grave como hacia el agudo,
produciendo matices especificos siempre dentro del acorde perfecto como expresa la
nocion de Carlos Vega.

El kenco como recurso interpretativo con “falsetes, bordaduras, glisados y
apoyaturas” esta referido por Rubén Pérez Bugallo y Jorge Pitari en la baguala. Los kencos
para Enriqgue Cémara forman parte de los “rasgos que definen el género” cuyo color

resuena con la chirlera de la caja. La “ornamentacion de la melodia” por medio de
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glissandos, apoyaturas, quejidos es muy valorada por los cantores (Vilas, Latorre, Castelli,
Zangroniz & Martinez, 2021).

Musicélogos relacionan el kenco con efectos sonoros y conceptos de una técnica
vocal del campo. Segun las investigadoras del articulo Sinuosidades sonoras, el concepto
principal es el registro. Las mismas mencionan que Roberto Britos llama kenco a un
“cambio brusco” y Cémara identifica como salto entre dos registros a este movimiento
ondulado (Vilas et al, 2021).

Figura 114: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C. 1
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En estos intervalos encontramos alegorias de los “quejidos” de las bagualeras

y vidaleros. Los intervalos son amplios y se encuentran ascendentes y descendentes.

Figura 115: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 4-5
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Para Plesch, la manera en la que estos elementos aparecen en las piezas esta
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contenida en un inmenso abanico de posibilidades. En este caso, el kenco del primer
compas suena como un “quejido”, y al mismo tiempo esta evocando la voz del vidalero.

Por otra parte, remite al topico de vidala, aunque sea en esta pequefia alegoria. En los
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compases 22 y 23 del Preludio se produce un descenso cromatico de las notas del primer

hexacordio indicando nuevamente este tdpico de llanto.

Danza. Topico de Malambo

Segun Carlos Vega, en su libro Las danzas populares argentinas (1952) el
malambo es un patron métrico de seis unidades. Los elementos de la superficie musical,
las células ritmicas responden a los topicos de esta danza representando un gesto de ritmo
continuo con la Unica variante del cambio en el acento agogico.

La métrica caracteristica del malambo es el 6/8 y el 3/4 que suscita una hemiola
representada por tres negras que alternan con las seis corcheas incisivas del ritmo. Desde
el compas 67 hasta llegar al compas 75 se produce la alternancia de estas células ritmicas

que imprimen este furor a la danza.

Figura 116: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 66-75

Siendo parte de una identidad argentina, los modismos nativos de los que habla
Malena Kuss (1964, p. 177) se encuentran asimilados en estas piezas, destacando el
malambo en su estructura ritmica y derivaciones sobre la misma ya que la serie se traspone

desarrollando lo que Kuss llama el material secundario inmediato (Kuss, 1964, p. 177).
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Las alturas en esta pieza asemejan los sonidos agudo y grave del golpe en el suelo,
de la punta y del taco del bailarin al realizar las “mudanzas”. Este ritmo de seis corcheas
por compas se mantiene en toda la danza, sin embargo, su acentuacion va cambiando,
reforzandose en los tiempos débiles.

También existen alegorias musicales varias que identifican las imagenes

dancisticas del bailarin cuando interpreta estas figuras.

Cancion. Topico del Triste

En la tercera pieza, encontramos el topico del triste, en ritmo ternario. El estilo
cantabile de esta pieza recorre un aire argentino muy marcado, el del triste.

Como expresa Plesch en su articulo “Una pena extraordinaria”, el topos del triste
involucra dos estilos de canciones tradicionales (Plesch, 2014, p.228). Al adaptar la autora

la teoria topica a la musica argentina, abrié el camino a poder identificar estos topoi.

Figura 117: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancion, C.c. 3-5
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Las agencias multiples. Perspectivas interpretativas

Preludio

Agencia orquestal y agencia del vidalero

En los compases 1y 2, la serie se segmentd en tetracordios para diferenciar dos agencias:
fa#t-sol-mib-la seria la primera y la respuesta re-do#, la segunda. Las dos notas siguientes
si-do son interrumpidas por lab-sib-fa, desplegadas cuatro voces a modo de cuarteto. La

agencia que generan las primeras dos notas de la serie fa#-sol es la del vidalero que produce
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el “quejido” descendente y que cierra con otro lamento producido por el re-do#. Las

agencias se superponen: la del cuarteto y la del vidalero que también actia como topos.

Figura 118: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Preludio, C.c. 1-4
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La segmentacion es muy libre segun las distintas agencias lo requieran. El bicordio
suscita la agencia del vidalero y esta superposicion y aumento de agencias permite
comprender la mixtura de los elementos que componen esta obra que se considera en una

primera fase dodecafonica.
Danza

La agencia del solista elige sus diferentes ideas a partir de las del compositor,
permite reflexionar en la ausencia de la agencia del oyente. La sensacion erratica cuando

aparece en los pequerios entornos musicales antes de retomar el primer hexacordio muestra

una agencia solista que se transforma en duo.
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Figura 119: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 1-12
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A partir del compas 65 la pieza cuenta con una organizacion diferente: se presenta
una agencia insospechada que funciona al mismo tiempo como topos: el bailarin de
malambo; la figura musical junto con la ritmica y las alturas describen mudanzas de

zapateo.

Figura 120: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 66-75

De la misma forma las notas actan como topos de la percusion, formandose una
mixtura de sonidos cortos percusivos que dibujan las imagenes sonoras del golpe, taco y
punta y de otras figuras en la coreografia. Aparece también otra agencia nueva: el bombo,

un instrumento de percusién tipico.

Figura 121: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 64-66
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Figura 122: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 66-67
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La danza termina como un latigazo de rebenque transformandose en una masica

descriptiva, plena de alegorias que traen la agencia de alguien mas, el gaucho.

Figura 123: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Danza, C.c. 98-100
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La retdrica tiene poco en comun con la conversacion: es un discurso preparado por
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un solo orador para causar impacto en la audiencia (Klorman 2016, p. 23). A diferencia
del Preludio, se puede tomar esta cita para la Danza, pero no con el objetivo de
impresionar a un oyente que también es parte de la agencia multiple, sino porque en esta
pieza se encuentran ambas caras intercaladas: la del dialogo y la de la retorica del

soliloquio.

Cancion. Agencia solista, de duo y de cuarteto

El despliegue contrapuntistico a través de los registros del violin se muestra no solo
a dos voces, sino a cuatro, a modo de cuarteto de cuerdas. EI comienzo puede ser
caracterizado por el sonido de un violoncello y de una viola; en el tercer compas aparece
el primer violin que toma el motivo que presenta el conflicto entre dos tonos de forma

subrepticia para que en la voz aguda resuene de manera rotunda.
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Figura 124: Luis Gianneo, Tres piezas para violin solo, Cancién, C.c.1-3
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Se aplicé aqui el concepto de independencia agencial que menciona Klorman ya
que las voces presentan un avanzado caracter solista aun en el mas pequefio de los motivos
(Klorman, 2016, p. 157). Lo que trasciende en una libertad ubicua de las mismas que
permite que continden varios compases después. Aparece la rivalidad entre las voces y

roles, tanto que la reminiscencia mas importante esta en la voz del primer violin (Caso 4).
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Capitulo 7: Conclusiones

Discurso compositivo de Luis Gianneo

Dentro de la musica argentina, Luis Gianneo, plasmé una voz que truncé lo
absoluto del dodecafonismo germano para exaltar su propia identidad compositiva, desde
un matiz tonal descrito a través de forjadas reminiscencias de tonalidad con rasgos étnicos.

Los elementos combinados definieron el discurso compositivo del autor,
remarcando su lenguaje atonal de marco dodecafénico, describiendo asi la personalidad
musical de Gianneo que utiliza la serie como generadora tematica pudiendo encontrar en
su obra gestos romanticos dodecafénicos de un Berg, aforismos webernianos y ritmos

neoclasicos de Stravinsky.

Serie gianneana y reminiscencias tonales

En su ultimo periodo, Gianneo no abandoné el sello compositivo de lo tonal, a la
hora de crear una obra dodecafonica. Abordd libremente esta composicidn en cuanto a los
limites de la serie utilizada; los cuales estan trascendidos por el principio schoenbergiano
de la variacion tematica principalmente.

Las reminiscencias tonales destacan en particular a partir de dos ejes, que se
determinaron aplicando las operaciones de la teoria de los Pitch Class Set: un eje armonico
dado por el bicordio re-do# y un eje melddico que parte de la nota mi como nota
caracteristica de las combinaciones en las distintas segmentaciones de la serie.

Estos ejes atraviesan toda la obra y el intervalo fa#-sol ejerce una disonancia que
rememora una resolucion tonal. Es asi que la obra discurre en un cambio de perspectiva de

estos mismos conceptos extrapolados. La armonia se vuelve bicordial y vertical y la
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melodia diverge desde lo horizontal a partir de un primer intervalo de 2da menor ya
mencionado y otro intervalo de 2da menor pero descendente fa-mi que cierra la serie.

Se crean asi los dos primeros grandes niveles, que son el ndcleo de la reminiscencia
tonal dentro de la post-tonalidad. Se despliegan los multiniveles dados por otros conceptos
como intervélica, espacio de los conjuntos musicales y movimientos arménico y melddico.

Esta obra revela una creacion romantica neoclasica con rasgos autdctonos a través
de un formato de serialismo cercano a Berg con apenas citas webernianas. En esta sintesis
estilistica, el dodecafonismo es la estructura, ya que la serie fue utilizada libremente y
contradiciendo con absoluta libertad algunos paradigmas schoenberianos como la no
repeticion de notas, lo que determina el sello perfecto de la personalidad antagénica a lo
dodecafonico de Gianneo.

Se reconocieron los vestigios de tonalidad desde una nueva perspectiva en el
universo post-tonal de la obra. Estos que de manera sutil aparecen en la composicion, crean
una comprensibilidad de claridad tonal absoluta cercana a cadencias, enlaces de acordes y
la clara manifestacion de un desarrollo. Se rompen algunos principios schoenberianos y la
fraseologia abarca momentos de articulacion de un modo eliptico.

Esta obra revela una creacion romantica neoclasica con rasgos autoctonos a traves
de un formato de serialismo cercano a Berg con apenas citas webernianas. La actual
investigacion determind que los vestigios tonales como triadas desplegadas, cadencias y
relaciones de 5a justa, junto a elementos propios de la musica tradicional como la armonia
de tension y resolucion, contintan en esta composicion abstracta de corte atonal, aunque

transformados revelando la identidad compositiva del autor.

Amanecer del violin dodecafénico

Segunda composicion en el repertorio violinistico dodecafonico argentino para
violin solo; un violinismo caracteristico responde a una composicion escrita expertamente
para el instrumento. Nace el dodecafonismo con rasgos estilisticos étnicos a través de los
sonidos de un violin. Siendo las Unicas tres piezas exponentes de un dodecafonismo étnico
con énfasis en elementos autoctonos de rasgos tonales que se imbrican dentro de la trama

atonal.
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Para Gianneo no se desprende de su esencia musical, a pesar de manejar la técnica
de las vanguardias y dominar el método compositivo serial: construye una obra de gran

riqueza tonal y formato post-tonal.

Dodecafonismo étnico

Las “Tres piezas para violin solo” son el reflejo de un dodecafonismo tardio en la
obra musical de Gianneo que se somete a la fuerza composicional expresiva de un creador
versatil generando un marco discursivo absoluto de raigambre tonal y de forma
emancipada de los centros tonales. Lo que significa que dentro de la evolucién formal
existe en su obra un principio que responde a la tonalidad.

La riqueza de este trabajo ademas de ser vanguardista en utilizar la teoria de los
Pitch Class Set en una obra atonal argentina, radica en que el hallazgo de un arte, que hasta
el momento fue considerado dodecafénico, muestre su anclaje en elementos tonales y se
ajuste rigurosamente a rasgos nacionalistas tradicionales y autoctonos.

Gianneo determind su propio dodecafonismo étnico tonal presentado por una serie
y sometiéndola a las formas de Preludio, Danza y Cancion, contrario a lo que Schoenberg
sostenia sobre la liberacidn total formal y de los simbolos.

En las tres piezas de Gianneo se confrontan su naturaleza argentina autoctona con
los tramados germanos de Schoenberg y las sutilezas neoclasicas de Stravinsky. A pesar
de ello la voz del compositor subyace y revela su origen tonal en los tricordios o
hexacordios de la serie.

Una idea musical se enmarca en si misma y aun asi también la necesidad de
resolucion se puede explorar en la obra, descubriéndose desde una melodia cantabile hasta
un eco de matices autéctonos. Los hexacordios revelan ideas musicales antiguas que se

desplegaron en la obra de otros compositores.
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Perspectiva interpretativa

Desde la perspectiva interpretativa, la idea musical se debate entre las
elaboraciones y resoluciones permitiendo en el momento de la interpretacion la eleccion
de los conflictos a resaltar. Lo cual es el punto de partida, no solo a infinitas
interpretaciones sino a dejar de considerar las obras como etapas finales de creacion,
puestas en valor por un intérprete o tedrico. La obra es un fendmeno de arte vivo, no solo
esculpido por el artista, donde se unen tiempos y espacios sino procesos fisicos en si
mismos en constante cambio. Ademas de la capacidad que tiene la obra de influir en la

naturaleza inmediata de un oyente.

Teorias aplicadas y conclusion final

El abordaje de la obra a través de las distintas teorias aplicadas en esta
investigacion permite un analisis profundo de las piezas. Ademas de descubrir un
dodecafonismo de gran originalidad en las mismas con énfasis en las reminiscencias
tonales, este estudio afianza las raices musicales argentinas despuntando un nuevo
concepto a ser estudiado en mi préxima investigacion: el dodecafonismo étnico.

Los rasgos autoctonos de las tres piezas dan certeza de esta nueva perspectiva del
dodecafonismo que denomino étnico donde se concluye una mixtura de elementos entre
la serie y los topicos. Esta suerte de composicion caleidoscdpica descubre colores sonoros

que producen nuevas formas.
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Anexos

1. GIANNEDO, L. Tres piezas para violin solo. Version digital. Ana Florencia Argafaraz
2. GIANNEDO, L. Tres piezas para violin solo. Manuscrito inédito. Archivo de Mdsica
Académica Argentina, del Instituto de Investigacion en Etnomusicologia, DGEArt,
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Cito en Bolivar 191, 4° piso, CABA
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Tres piezas para violin solo

1. Preludio
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Tres piezas para violin solo

2. Danza
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Tres piezas para violin solo
3. Cancion
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