Revista AV Notas, N°4
Enero, 2018

APROXIMACION FENOMENOLOGICA ALA
COMPOSICION MUSICAL ARMENIA DEL
COMPOSITOR JUAN AMADOR JIMENEZ

Javier Miranda Medina
Conservatorio Profesional de Musica Ramén Garay de Jaén
jmirmed@gmail.com

RESUMEN

Este articulo tiene varios objetivos: en primer lugar, las caracteristicas musicales de Juan
Amador Jiménez a partir de su obra musical utilizando la fenomenologia como base de su
estudio; en segundo lugar, la vinculacidén y las caracteristicas musicales mas representativas
de Juan Amador, considerando como caracteristicas todo el amplio espectro de elementos
musicales que participan en una composicion musical, con aquellas de musica colombiana:
la partitura titulada “Armenia”, sera el documento, la fuente original que ejemplifique y
fundamente su influencia colombiana.
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ABSTRACT

This article has a several objectives: first, the musical characteristics of Juan Amador
Jiménez from his musical work using phenomenology as the basis of his study; secondly, the
relationship and musical characteristics most representative of Juan Amador, considering
as characteristics all the broad spectrum of musical elements that participate in a musical
composition, with those of Colombian music: the score titled “Armenia”, will be the
document, the original source that exemplifies and substantiates its Colombian influence.
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INTRODUCCION

El hecho de escoger este tema —Aproximacion Fenomenoldgica a la composicion musical
“Armenia”~ se debe a que, la fenomenologia musical, es una de las materias mas
desconocidas dentro del mundo de la musica, y que el analisis musical, mediante este
método sea un arte intangible, hace que frecuentemente encontremos maestros
absolutamente distintos entre si en todos los aspectos, razon por la que creo que es
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interesante y necesario enumerar este método en su aplicacion practica, como por ejemplo,
en la partitura del Maestro Amador, Armenia.

Si observamos la labor de un intérprete, comprobaremos que sus competencias son muy
variadas y abarcan desde las estrictamente musicales hasta las psicologicas. Evidentemente,
un estudio pormenorizado de todas ellas supondria un trabajo que se excede de los
objetivos fijados para el actual, razon por la que he acotado mi investigacion centrandola
en las competencias que son exclusivamente musicales, es decir, el estudio de la partitura, y
su comunicacion a través de la Banda de Musica en los ensayos y, sobre todo, en el
concierto.

Cuando el musico se enfrenta al estudio de la partitura, son muchas las perspectivas que
existen para abordarla. Cuestiones musicales respecto al “cudnto”, “como” y “cudndo”,
deben ser resueltas por el intérprete, por lo que considero necesaria la adquisicion de un
criterio sélido que nos permita desarrollar nuestra profesion con la maxima responsabilidad
y solvencia.

En este trabajo nos centraremos en el criterio desarrollado en las enseflanzas
transmitidas por mi Maestro Enrique Garcia Asensio a 1o largo de mis afios de estudio, que a
su vez estan fundamentadas en las ideas de su Maestro Sergiu Celibidache (1912 — 1996). Este
director de orquesta rumano fue precursor de una forma de comprension musical de gran
trascendencia en el siglo XX, elaborando su propia teorial, que fue fruto de la sintesis entre
la fenomenologia de Edmund Husserl, la filosofia oriental y sus propios conocimientos sobre
musica. De este modo, podemos hablar de la “Fenomenologia Musical segun Sergiu
Celibidache”, y definirla como una forma de comprender la musica que ofrece al musico las
maximas garantias de éxito.

Desgraciadamente dicha teoria no esta contenida en ningun texto y sus conceptos se
encuentran dispersos en entrevistas, articulos periodisticos escritos por el maestro,
conferencias transcritas® y las ensefianzas que trasmiten testigos directos. Por lo tanto, una
parte importante de mi investigacion, ha sido reunir toda esta informaciéon que estan
escritas en diferentes textos. La bibliografia es poco precisa y dispersa. Esto, que a priori
supone una dificultad evidente, ha hecho que la investigacidon haya sido una experiencia
fascinante.

La metodologia que he empleado para poder desentrafiar esta teoria ha consistido en
seleccionar aquellos textos que me permitieran justificar mis afirmaciones acerca de “la
Fenomenologia Musical de Celibidache”, siempre a partir de sus propias palabras. Y,
continuando con lo explicado anteriormente, este analisis tiene dos niveles distintos de
investigacion: uno global, que hace referencia a la sintesis de los pasos que debe seguir un
musico o un intérprete desde su toma de contacto con la partitura hasta conseguir su
objetivo durante la interpretacion de la misma en el concierto; y otro especifico, como es el
estudio de la Fenomenologia Musical de este célebre maestro a través de sus textos e ilustrado
en la partitura Armenia de Juan Amador Jiménez, 1o que nos permitird enunciar unas pautas
que acerquen la teoria a la practica.

Un estudio de estas caracteristicas no se encuentra en la bibliografia de un musico, por
lo tanto, su aparicidn, es de gran interés para la comunidad de especialistas en esta materia.
De hecho, los principios musicales en los que se sustenta la Fenomenologia Musical son una
valida herramienta de comprension musical para un musico de cualquier especialidad, lo
que hace aun mas util este trabajo. Es dificil valorar el producto musical dirigido por
Celibidache basandose en su teoria. La tunica opciéon que tenemos los que nunca le

! Fenomenologia Musical: Disciplina que estudia el efecto de los sonidos sobre la conciencia humana (Sergiu
Celibidache).

?Celibidache, S. (1985) “Sobre la Fenomenologia Musical”, Conferencia del 21 de junio de 1985 en Munich en
la Sala Grande de la Ludwig- Maximilian-Universitat.
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conocimos, ni le vimos dirigir en directo, es acudir a él desde las grabaciones™, que nos
servira de guia.

Por ello y a pesar de su manifiesta oposicion a la grabacion de la musica, tenemos una
version de Armenia, grabada por la Banda de Musica de la Asociacion Musico—Cultural “Nuestra
Seriora de la Paz” de Marmolejo (Jaén) y por la Banda de Muisica Departamental del Quindio,
Armenia (Colombia). No obstante, debemos escucharla siendo conscientes de que lo que
estamos oyendo responde a lo recogido por unos micréfonos en un tiempo y un espacio
determinado. Por ultimo, para la elaboracion de este estudio me he servido también de mis
impresiones personales.

ARMENIA: EL ORIGEN DE LA PARTITURA

El manuscrito original de la pan‘z’tura4 esta en papel pautado de 210x155 mm con el
numero de serie del papel F.398223 escrito en el lateral izquierdo de la cubierta donde reza:
“Armenia”. Debajo del titulo pone “Marcha RegularS” y debajo de éste, esta escrito “Aguas de
Marmolejo” seguido del subtitulo “Pasodoble con cornetas y tambores” y firmado por Juan
Amador J.

Ambas partituras estan firmadas y fechadas por el propio compositor en Marmolejo en
el afio 1935 y tras un analisis instrumental vemos que esta realizada para Banda de Musica
con la siguiente instrumentacion: Flautin, Flautas, Oboes, Fagot, Requinto, Clarinete Principal,
Primero, Segundo y Tercero, Saxofones Altos, Saxofones Tenores, Saxofon Baritono, Trompas en Mi
bemol® , Fliscornos, Trompetas en Si bemol, Trombones, Bombardinos, Tubas, Timbales a dos, Caja,
Bombo y Platos.

En un primer momento, se podria creer que el tema original de 4rmenia haya podido ser
extraido de una Feldpartita, (partita de campo o de campaifia), donde el propio Maestro
Amador haya podido escucharla en sus maultiples viajes (Cadiz, Huelva, Malaga, etc.) o en
su formacion como musico militar, ya que, desde que se cas6 en 1925 en la Iglesia
Castrense de la capital malacitana, no ha dejado nunca de ir y venir, y que el musico
andaluz escribi6é para la Banda Municipal de Musica de Marmolejo. Pero posteriormente
se ha llegado a la conclusion, de que es una obra inédita, de su propio pensamiento, aunque
influenciada por los llamados “cantes de ida y vuelta’ .

® Girati y Verdi (2004) «;Discos? [...] por Dios, yo grabé un solo disco, en 1946, que fue una porqueria y
todavia me avergilienza haberlo hecho. El disco no tiene ningin sentido: es como una fotografia, tiene algo
inmévil, congelado, artificial, sin profundidad ni matices (p. 130)»

* Del Archivo Privado de la Familia Serrano Barragdn donada para esta investigacion al Autor.

% Segtin la definicidn sobre el concepto Marcha Regular de Felipe Pedrell (1897) “Marcha, marche, (fr.) marcia,
marciata (it.), march (ing.), march (al.), etc. La accién de marchar, etc., etc.- Toque militar de que se usa para
hacer honores y otros actos del servicio. - Pieza compuesta para toda clase de instrumentos o introducida en
todo género de composiciones, hasta en las religiosas. Ordinariamente estd hecha por bandas o charangas con o
sin combinaciones de toques de cornetas, trompetas, tambores, cajas, redoblantes, bombo, platillo, etc. Su
movimiento es de cuatro tiempos (media cuaternaria o doble) habiendo usado algunos autores el movimiento
ternario doble, tan apto para marchar como el cuaternario. Diferenciase la Marcha del paso Doble o Marcha
Redoblada, en que el movimiento de este es en compas de dos por cuatro o de seis por ocho, animado y tan
vivo, en algunos casos, como en la charanga de cazadores de nuestro ejército, que andan a 120 pasos por
minuto y aun mas. En la marcha, marcha lenta o regular, que asi se llama también, suelen andar nuestras
tropas 60 pasos por minuto (p. 274)”.

¢ Las particellas de trompa estan transportadas a la tonalidad de Fa para una mejor interpretacién de las
mismas en la Banda de Musica.

"Hurtado y Hurtado (2009). “Los Cantes Hispanoamericanos de reciente incorporacion o también llamados “cantes de
ida y vuelta”, se colocan fuera del arbol flamenco ya que su procedencia no procede de ninguna de las 4 ramas
de cantes basicos. Los cantes de ida y vuelta surgen como consecuencia del trasiego de poblacion migratoria
entre Espafia y el continente americano y las influencias culturales que ello conlleva. ;Cuales son los cantes de
ida y vuelta? La Rumba, la Milonga, la Guajira, la colombiana, la Vidalita y la Petenera. (p. 258)” en “La Llave de la
Musica Flamenca”, Sevilla: Editorial SIGNATURA. Publicacion realizada en colaboracion con el Centro de
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Sea como fuere, el caso es que Amador cogi6 el tema y se lo llevo consigo a Marmolejo
en uno de sus tantos viajes, procediendo entonces a escribir su partitura. Se desconoce si se
toco en estas fechas o no porque no hay constancia de ello.

La musica de la Generacion del 27° influyé decisivamente en las composiciones del
Maestro alcalaino, no so6lo por la eleccion del tema principal de la obra sobre la que versa
este estudio, sino también porque sigue los modelos planteados por dicha Generacion.
Armenia supone un hito fundamental dentro de la carrera de Juan Amador, ya que es su
primera obra dedicada a un pueblo de fuera de nuestras fronteras e influenciado,
claramente, por los ritmos de la Region Andina de la Ciudad del Quindio en Colombia.
Anteriormente, habia compuesto sus primeras piezas musicales, con una experiencia poco
grata y que obtuvo escaso éxito. Hablamos, entre otras de * Valenzuela®” (1928) “El
Manubrio™®” (1929) “Ecos de los Quince 1y (1930), etc. Por el contrario, Armenia, le
proporciond la motivacidn necesaria para comenzar su producciéon musical, que, junto con
su mausica, le ascendieron a lo mas alto en el escalaféon de la historia de la composicién
musical en nuestra provincia.

Antes de comenzar con el analisis fenomenoldgico de la partitura que estamos
estudiando habria que realizar un primer paso y explicar cudl es el origen, los temas y los
problemas de la Fenomenologia desde Edmund Husserl para dar paso a la Fenomenologia
Musical en el siglo XX en la figura de Sergiu Celibidache. Podemos leer sobre ello en la
Revista Intermezzo™ y en la entrevista realizada en la Revista Codalario™® al musico Javier M.
Medina.

ARMENIA: ANALISIS FENOMENOLOGICO

“La fenomenologia, Astor (2002), es utilizada como una ciencia auxiliar del analisis
musical, como una herramienta para la descripcion profunda de los hechos presentes en las
obras. El valor de este tipo de analisis radica en que asume a la percepcién como punto de
partida para la obtencién del conocimiento (p. 41)”. Por este motivo, la escritura de un
analisis fenomenoldgico contiene muchas dificultades de comprension porque carece de la
experimentacion, que es la confirmacion del mismo.

Documentaciéon Musical de Andalucia, Area de Cultura e Identidad de la Diputacién de Sevilla, Ayuntamiento
de Torredelcampo y la Agencia Andaluza para el Desarrollo del Flamenco.

® Paralelamente al grupo literario conocido como la Generacién del 27, desarrollado en torno a la Residencia de
estudiantes y que se fraguo en la busqueda de la poesia pura, aparece un grupo de musicos en el que se puede
reconocer el mismo interés por renovar el lenguaje, en este caso musical, enfrentando la tradicién musical
espafiola a las nuevas corrientes estéticas europeas que se desarrollaban en torno a las vanguardias y al
surrealismo. Esta generacion de musicos, conocida por algunos como “Generacion de la Repuiblica” y por otros,
por préstamo literario, como “Generacion del 27", intentd enlazar la musica espafiola con las corrientes
vanguardistas europeas de la época, abandonando la via neorromantica y nacionalista que ellos entendieron
como tendencias anacronicas y ya agotadas.

El principal objetivo de los musicos de la Generacion del 27 fue, partiendo de la tradicidon musical espafiola, incluir
nuestra musica en las principales corrientes vanguardistas que se desarrollaban por aquella época en Europa. A
pesar de todos los escollos que debieron superar y del traumatico pardn tras la Guerra Civil espaiiola, que
condend a la mayoria de los musicos de la generacion al exilio, las bases creadas por este grupo tendran
continuidad en el grupo conocido como Generacion del 51.

°Ibid. 4.

10 Semanario de Informacion Grafica “La Unién Ilustrada”. Afio XXI, nimero 1016, Madrid 24 de febrero de
1929, paginas 31y 32.

" Ibid. 4.

2 Miranda J. (2014, octubre). Las Variaciones sobre un tema de Haydn Op. 56a de Johannes Brahms. Revista
Intermezzo, N° 56, p. 15y 16.
Bwww.codalario.com/javier-miranda/entrevistas/javier-miranda--director-celibidache-fue-un-divo--una-
personalidad-cautivador--insustituible-y-unica_2209_4_5124_0_2_in.html
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Sergiu Celibidache no dejo escrito un método fenomenoldgico musical basado en sus
conceptos sobre esta materia, probablemente porque era absolutamente consciente de que,
sin la experimentacién, este analisis carece de sentido. No obstante, creo que de algin
modo es necesaria la formulacion de unas pautas que nos ayuden a la experimentacion en
una realidad concreta.

Pautas a seguir

Después de haber estudiado con detenimiento una forma util de aproximacion
fenomenologica, he llegado a la conclusion de que consta de las siguientes fases:

1. Busqueda del punto culminante. Si toda estructura esta determinada por un punto
maximo de tension, que actda como punto de llegada y destino, su busqueda ha
de ser el primer paso. Para ello, analizaremos los elementos basicos de contraste
y repeticion desde un punto de vista ritmico, armonico, melddico y timbrico,
segin convenga. Seguidamente determinaremos las fases de expansion (desde el
inicio al punto culminante) y resolucion, (desde el punto culminante hasta el
final). Este es el estudio de la estructura total de la obra.

2. Determinacion de las articulaciones sinfonicas que conforman las fases de
extroversion e introversion. Segin The New Grove Dictionary of Music and Musicians la
articulacion es: “la separacion de notas sucesivas de otras, sueltas o agrupadas, [...] pero
por otro lado, puede ser la forma en que se pueden dividir las distintas secciones de una
composicion”. Esta dltima acepcién es la que resulta util para nosotros, ya que
desde un punto de vista fenomenoldgico la articulacién es el estudio de las
distintas partes que forman la fase de expansidén y de resolucidén. Esta formada
por varias “subsecciones” con sentido en si mismas, que Illamaremos
“semiarticulaciones” sinfénicas. Todas las articulaciones sinfOnicas contienen un
punto maximo de tensién que denominaremos “climax"” de esa articulacion, y
es diferente al punto culminante de la estructura.

3. Estudio del comportamiento e interrelacion de las  articulaciones y
semiarticulaciones sinfonicas entre si, con el fin de recrear la estructura de la partitura.

3.2. El Punto Culminante (PC) y su Busqueda: La Independencia de las
Estructuras

El punto culminante es el lugar dentro de la partitura en el que se concentra la mayor
cantidad de tensién de toda la obra. Al comenzar el analisis de la partitura, lo primero que
debemos hacer es determinar el punto de llegada, hasta donde tenemos que llegar. Una vez
delante de Armenia de Juan Amador Jiménez, determinamos qué se nos presenta: una
introduccion, seguido de un primer tema en forma de ritmo de Bambuco con variaciones, y el
mismo tema transformado en forma de ritmo de Pasillo. Ambos ritmos son puros
colombianos.

Observamos que la estructura del tema principal en las dos partes de la partitura tiene
una forma con signos de repeticion (A A" B A” B A" B A" B’"). El segundo
movimiento estd basado en la repeticiéon dos veces de una misma melodia en forma de
passacaglia, que comienza con toda la madera y el metal, bajo un Basso ostinato ritmico con
una superficie de ocho compases de duracidén, mientras se varian otros parametros
musicales en el resto de las voces.

El primer paso es comprender si los dos ritmos, que son muy diferentes entre si, forman
una unidad o, por el contrario, son unidades independientes con sus respectivos puntos

4 Traduccion propia.

15 Los conceptos de climax y semiarticulaciones sinfonicas son sobreentendidos dentro de la fenomenologia
musical, pero hasta el momento no he encontrado ninguna nomenclatura, por tanto, dicha denominacién es
una aportacion mia.
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culminantes. Nosotros hemos optado por considerarlos independientes, decisidon que
justificamos a continuacion.

Atendiendo a la estructura del tema con sus variaciones, podemos observar que cada
una de estas piezas tiene el mismo numero de compases, algo que es bastante comun en
este género. Por tanto, tenemos dos piezas “iguales”, que se “repiten”, y como no existe la
repeticion en musica, llegamos a la hipétesis de que unas variaciones pueden crear tension y
otras relajarla, generando una estructura.

Este detalle puede hacernos sospechar que las variaciones pueden conformar en su
conjunto una unidad, con un punto culminante, pero esta intuicién no es suficiente. Para
tener la certeza de esta idea necesitamos analizar un parametro principal en musica, e/
ritmo"®, por lo que analizaremos el pulso'’ de cada variacion, observando su comportamiento
y el grado de contraste con respecto al tema que hay entre ellas.
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16 “Huellas materializadas en el espacio y en el tiempo” Apuntes personales de direcciéon musical supervisados
por el Maestro Enrique Garcia Asensio.
17 El pulso es el ritmo interno (latido) que hace funcionar la musica, y debe coincidir con lo que bate el

director. Apuntes personales de direccion musical supervisados por el Maestro Enrique Garcia Asensio.
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Al comienzo, en el tema de la Introduccién (Figura 2 y 3), la indicacién de tempo es
Moderato. En toda la partitura no se cambia el ritmo por lo que existe una relacion
respecto al pulso. Siguiendo con las variaciones siguientes al tema principal vemos que,
aunque cambia ostensiblemente el ritmo, el pulso, es el mismo.

Queda claro entonces, que el tema principal realizado en dos ritmos totalmente
diferentes entre si, produzcan una relajacion de la tensidon, que viene dada por el pulso y

también por otros factores propios de cada variacion que analizaremos mas adelante con
profundidad.

Moderato
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Analizando cada punto de la partitura observamos que las diferentes variaciones se
suceden en este orden: el tema principal aparece en la introduccion (figuras 2 y 3); la
primera variacidén aparece en la letra “A” (figura 4) coincidiendo con el comienzo del ritmo
de Bambuco; la segunda variacidon del tema principal aparece en el compas 22 (figura 5); la
tercera variacién aparece en el compas 30 (figura 6) en los metales; la cuarta variacion
aparece en la letra “D”, compas 46, en la madera (figura 7); como se explica en el parrafo
siguiente, el 7itmo de Pasillo coincide con la passacaglia en la letra “E”, y su variacion
comienza en el compas 74, letra “F” de la partitura (figura §).

Observando a partir del cambio de tono en la letra “E” (Figura 9) de la partitura,
comienza el 7itmo de Pasillo y, vemos que su construccion es la de una passacaglia basada en
dos apariciones de un mismo tema, que desembocan en la coda y finalizacion de la obra
musical. Este es un claro ejemplo de que, segun lo explicado antes, la repeticion en musica
sirve para crear tension o relajarla: cada una de las dos repeticiones sirve para crear
tension, afnadiendo a la repeticion variantes de indole armonica, ritmica, melddica y
timbrica que, tal y como veremos mas tarde, crean un gran contraste entre si.

Figura 9. Armenia de Juan Amador Jiménez. Cambio de tono. Letra E.
Compases 57 - 61
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Ademas de un claro cambio de ritmo colombiano dentro de la partitura, de Bambuco a
Pasillo, observamos que a su vez cambian las unidades de motor® de la misma: la negra pasa a
ser corchea aunque el tempo de la partitura no varia.

Del andlisis de la partitura podemos extraer que el punto culminante se alcanza en el
climax de la melodia en la reexposicion del tema en el compas 55, ya que observamos que
cada una de las enunciaciones en que se basa este movimiento contrasta con la anterior y
va aumentando la tension hasta llegar a la reexposicion, que es una resolucion de todos los
conflictos sucedidos con anterioridad.

La siguiente grafica (Figura 10) ilustra la estructura aproximada del tema con sus
variaciones, mostrando las variables de tension y tiempo junto con los ritmos de Bambuco y
Pasillo.
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La conclusion es clara y contundente: en Armenia, el tema y sus variaciones, con su punto
culminante en el compas 38 de la primera gran seccion (ritmo de Bambuco), y a partir del
cambio de tono a Fa Mayor en el compas 58 (ritmo de Fasillo), con el punto culminante en
el compas 72, son estructuras independientes con sentido completo.

Una vez determinada la estructura de la partitura procederemos al analisis de las
diferentes articulaciones sinfonicas que constituyen cada una de las variaciones, es decir, el
segundo y tercer punto del método fenomenologico.

El Camino hacia el Punto Culminante (PC)

Armenia. Moderato”

En la Introduccion vemos que la primera semiarticulacién sinfonica (A) de 4 (2+2)
comienza con f “cerrando” armoOnicamente con pequefios recesos: I-IV-VI-III en las tubas.

'8 Las unidades de motor, son las células ritmicas que mueven la musica. Los griegos tenian unidades ritmicas
llamadas “cronos protos”, en latin “tempum primun”. El “cronos protos”, era una unidad de tiempo con la que se
podian hacer multiplos pero que era indivisible. Tenian compases de hasta 25 “cronos protos”. También existia y
era muy popular, el llamado “pedn crético”, que se denomina asi porque se trata de un compas de cinco
“cronos protos” y provenia de la isla de Creta. El sistema que usa Stravinsky en muchas de sus obras esta basado
en el “cronos protos” de los antiguos griegos. Un clarisimo ejemplo de esto lo tenemos en “La Consagracion de la
Primavera”. Apuntes personales de direccion de orquesta supervisados por el Maestro Enrique Garcia Asensio.
9 A través sus alumnos se sabe que Celibidache cambiaba constantemente de manera de analizar una partitura,
aunque siempre era desde un punto fenomenolodgico. Lo que si se ha confirmado es que utilizaba para su
comprension la agrupacion de compases. Esa forma que es comtn a otros tratadistas de la forma musical, la
utilizaremos para la sintesis y esquematizacion de la variacion.
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Compases 1 y 2. En la segunda semiarticulaciéon sinfonica (B) de 4(2+2) comienza en mf
“abriendo” el compas 3 y cerrando en el compas 4 tras modular a Re menor siguiendo el
siguiente esquema: [-V-III/VI-I-IV.

Los compases siguientes, del 5 y 6 son exactamente iguales a los dos primeros pero en
la tonalidad de Re y los compases 7 y 8 tienen el siguiente esquema: V-IV-III-II-I, llegando
al término de la primera articulacidén sinfonica. Del compés 9 al 14, se desarrolla una
pequefia melodia que hace de enlace hacia la primera variacion resolviendo en ésta desde
los acorde de LA7, RE, SOL7 para resolver en la tonalidad madre, Do Mayor. (VI-II-V-I).

Como ya hemos dicho, la musica es el fluido horizontal que la presion vertical deja pasar. En
este contexto se equilibran la apertura armoénica hacia el quinto grado y el movimiento
melodico descrito con anterioridad, para llegar a la conclusion de que los doce primeros
compases “abren” la tension hacia el decimocuarto compas que es donde comienza la
primera variacion.
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Figura 11. Armenia de Juan Amador Jiménez. Compases 1 a 10

Primera Variacion

La estructura de esta variacion es idéntica a la que le precede con dos semiarticulaciones
de 4(2+2) en la que A’ “abre” y B* “cierra”, esto es:
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Segunda Variacion

La estructura de esta variacion es idéntica a la que le precede (salvo en que esta
variacion esta en sol Mayor) con dos semiarticulaciones de 4(2+2) en la que A" “abre” y B’
“cierra”, esto es:
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Figura 13. Armenia de Juan Amador Jiménez. Comienzo de la Segunda Variacion. Compases 22 y 23

Tercera Variacion

La estructura sigue siendo la misma (A", B''): ocho compases estructurados en dos
articulaciones sinféonicas de 4 compases divididos en dos semiarticulaciones de dos
compases cada una [4(2+2)]. Esta variacion lleva la particularidad en que los instrumentos
graves (trompas, trombones, bombardino y tubas) llevan una escala en Re bemol mayor
ascendente I-V-I y descendente V-I en la primera semiarticulacion sinfénica y en Do Mayor
en la segunda semiarticulacion sinfonica.

e T O P oobae | ol == | Figura 14. Armenia de Juan Amador Jiménez.
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La segunda articulacion sinfomica, B'", pasa por los diferentes acordes: la séptima de
dominante de Do mayor (sol7), re mayor, Si Mayor, La7, Re para resolver en la dominante
de Do con su séptima de nuevo (sol7) e irnos a la siguiente variacion.
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Esta variacion posee los siguientes parametros de contraste con respecto a todo lo oido
anteriormente:

1. Respecto al motor. Esta es una variacion basada en el motor continuo de corchea,
es decir, en ocho corcheas por compas.

2. Respecto a la articulacion. Uso de dos semicorcheas ligadas y una corchea picada
con una dinamica y articulacion de mf'y el uso de la corcha con puntillo junto
con la semicorchea.

Podemos destacar dos planos basados en estas unidades de motor de ocho corcheas por
compas, que se mantienen toda la variacion:
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1. Unidades de motor como melodia.
2. Unidades de motor como acompafiamiento.

Cuarta Variacion

Esta variacion (Figuras 16 y 17) es particular ya que con ella llegamos al Punto
Culminante de la partitura. Siguiendo con el ritmo de influencia colombiana desde que
comenzamos la partitura en esta variacion, la tension de los primeros compases de la
misma se dirige a un pianisimo subito de dificil ejecucion.
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Figura 16. Armenia de Juan Amador Jiménez. Cuarta Variacion. Compases 46 a 50

Las maderas “cierran” con una ritmica tipica del Bambuco, tresillos de corcheas en un
4/4 (ritmos ternarios), que lucha con la agrupacién de corcheas con puntillo y
semicorcheas (ritmos binarios) que hay en los metales. El tema A’, sigue la linea de tension
ascendente de A, pero incorpora dos cambios que incrementan la tension:

o Cambio instrumental: el motor con melodia esta ahora en las maderas (flautas,
clarinetes, saxofones altos) y el motor con acompafiamiento en las trompetas,
fliscornos y bombardinos, ademas del baso ostinato ritmico en las tubas.

e El otro cambio tiene lugar en los compases 50 a 52, en los que el viento madera
agrupan los tresillos de corcheas por pares luchando con la agrupacién binaria
del pulso, sino que ademas intercala el ritmo binario con el ternario entre si, lo
que crea una gran tension. A esto hay que anadir el piano subito en el que
desembocamos.

A su vez, esta variacion también aporta otra particularidad que es el comienzo de la
misma en la tonalidad de Mi mayor en el compas 46 y para resolver en el pianisimo subito
en Sol mayor, que nos llevara al climax y su resolucion de esta magnifica partitura como es
Armenia.

150



JAVIER MIRANDA MEDINA

51 S T 4
3 bosas oe S 2= ae T Jieei ee poiee =T = : %‘
ey D) = - T a T T
Wy FU T3 3% Pk T LB T | &
r— > —] i
4 $ $ $ - » - -
o * | r—| | —] ] -
7y P 7 7 7 v 7 =
P
) P — = —~
e P - D e N o P L DlP|
01 e e B 0 s
S ———— = Es G —
PP
/ NJNTO CULMINANTE
I <]
53 o — , 1 — N e
)T ey mebere e ﬂﬁ € ILF B SE
= = S = B s=ieg
TR SREFLLT [F =P L | =P
e e _— v v v —
f f f S
P E—; cof 2 £ o8 2 o
AKX 5 5 eSS =—u=t.E= E=;
v 1% v v v = =
S S f k2
—_ > — A — —T1~ A — —
b i Miu e P E FIVED NP Bl DN N
P I R . 1 / z
P R LR S R R - o —
i B S e R g S gt
— i s e N —
ra ra Snf S
A A A& A E i
TE A W L T —
(2t et o — — > g - 22 - h% T o £
T VT i = 7 = —
; A ; A T -
- R $ 3 3 3
2E.: [EES == SeEse=s==e=i==c===s
A X rp
~ X « S )
oo 4&' ‘s |4 S N nﬁé <
51): + i —y = :‘ L - R &
po 9% - R — = - Yt
- L4 F AN AN AN AR AN AN AN
- S pPp—— —

Figura 17. Armenia de Juan Amador Jiménez. Segunda seccion de la Cuarta Variacion. Compases 51 a 57

Desde aqui la tension ird relajandose hasta llegar al principio de la variacién V. Como
hemos explicado anteriormente, esta variacion supone el punto culminante de la obra. A
partir de aqui siguen produciéndose movimientos de introversion y extroversion de la
musica; pero cambia algo fundamental: la direccionalidad. Ya no iremos en busca del
punto culminante, sino que nuestra mision sera volver al mismo punto del que partimos, es
decir el punto 0.

Quinta Variacion: Del Punto Culminante al Punto 0 de Tension: La Resolucion

Tal y como se puede observar, la estructura es igual en toda la partitura de Armenia. Esta
variacion tiene caracter de danza y su forma es de passacaglia. Como hemos dicho
anteriormente, la passacaglia comienza invariablemente con el enunciado o exposicion del
tema por el bajo, sin acompanamiento. En este caso, la melodia (Figura 18) la llevan los
Bombardinos, Saxofones Tenores y Clarinetes en su registro grave.
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Figura 18. Armenia de Juan Amador Jiménez. Seccion de Metales. Compases 60 a 69

Debemos destacar que comienza el Ritmo de Fasillo en la tonalidad de Fa mayor (IV
grado de la tonalidad principal, Do mayor) y que el “ritmo” en esta danza es particular: la
melodia, tiene un caracter muy especial ya que lleva consigo una negra con doble puntillo y una
semicorchea, va por grados conjuntos, como se puede apreciar en la Figura 17 letra “E”, a su
vez, tenemos un basso ostinato en los instrumentos de viento metal (trombones y tubas)
como se puede ver en la Figura 18.

El climax de esta variacién esta en el compas 72, siendo fundamental analizar el
movimiento de resolutivo que presenta hacia la variacidon siguiente para finalizar la
partitura.
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Figura 19. Armenia de Juan Amador Jiménez. Resoluciéon de la Quinta Variaciéon. Compases 72-73

Sexta Variacion

Esta es la ultima variacion de nuestra partitura y la que “cierra” la estructura del tema
con seis variaciones. Mantiene el esquema del tema principal y es un claro ejemplo de la
maestria de Amador.

Hasta ahora, hemos basado gran parte de nuestras conclusiones sobre la estructura del
tema con variaciones en el pardmetro mds primario de la musica, el ritmo, y en su reflejo
en el director musical, el pulso.

La articulacion sinfonica esta estructurada en 16 compases, dividida en dos secciones de
8 compases y en dos semiarticulaciones de 4 compases. A su vez, en esta variacion nos
encontramos con una polirritmia entre los tresillos de corcheas, el basso ostinato y la
melodia de negras con doble puntillo con semicorcheas. La tonalidad sigue siendo Fa
mayor, IV grado de la tonalidad madre, Do mayor.
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Figura 20. Armenia de Juan Amador Jiménez. Sexta Variacion.
Compases 74-78
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CONCLUSIONES

La transcendencia de la figura de Juan Amador Jiménez dentro de la historia de la musica
en la Andalucia del siglo XX, es incuestionable. Su obra es uno de los mas grandes tesoros
que poseemos los musicos y su escritura musical, ha sido un modelo para los compositores
posteriores. De hecho, Armenia supone el inicio de la escritura para banda con influencias
latinoamericanas y como género en el ambito bandistico. Muchos compositores escribieron
con este tipo de influencias y en el repertorio para banda de musica podemos encontrar,
entre otras, obras como la del Maestro Bernardo Puyelo, profesor de flauta en la Banda
Municipal de Musica de Mdlaga, su pasodoble “De Mdlaga a Colombia” donde en el interior de
la misma hay escrito una “colombiana” para trompeta con acompafiamiento de banda; o es
el caso de “La Concha Flamenca” del maestro valenciano Perfecto Artola, que la escribio para
trompeta y saxofén alto con acompafiamiento de banda basandose en el pasodoble del
Maestro Puyuelo “De Mdalaga a Colombia”.

En la primera mitad del siglo XX, si vemos el panorama musical, el recurso compositivo
de variar es reivindicado hasta por el propio Schoenberg (que acufia el término developing
variation), ya que su aplicacion a las células motivicas encaja a la perfeccioén con las técnicas
serialistas, siendo ilustrado en sus Variaciones para Orquesta op.31. El tema con variaciones
no soélo fue tratado por los serialistas, sino también por otros compositores del siglo XX.
Ejemplos destacados son el segundo movimiento del Octeto de Stravinsky, The Young
Person's Guide to the orchestra (Variaciones y Fuga sobre un tema de Purcell) op.6 de Britten. En
los afios 60, destacan las Variaciones concertantes para orquesta de camara de Ginastera
(1953), Las wvariaciones para orquesta (1955) de Elliot Carter. También la passacaglia,
estructura que sustenta en ritmo de Pasillo de la obra ilustrativa de este estudio y que habia
caido en el olvido durante el siglo XIX, es retomada en el siglo XX. Buenos ejemplos son:
el central del Trio para violin, violonchelo y piano, de Ravel; Alan Berg en su 6pera Wozzeck, y
Anton Webern en Passacaglia para orquesta, Op. 1 muestran nuevos tratamientos de esta
forma.

Con este trabajo no solo he querido hacer un estudio de Armenia de Juan Amador y
resaltar su figura como compositor, sino también una defensa del musico e intérprete: una
figura muy popular en la idiosincrasia musical, pero cuya labor es desconocida, y a veces
hasta menospreciada. En ocasiones este desconocimiento es achacable al propio intérprete,
que ignora en qué consisten sus funciones y por lo tanto no puede ejercerlas correctamente.
Por este motivo debe ser conocedor de sus responsabilidades, siendo la principal recrear la
partitura tal y como la ide6 el compositor, para lo que ha de estudiarla desde todos los
puntos de vista. Celibidache (1994) afirmaba que “debemos de ser capaces de recorrer el
proceso inverso partiendo de la materia inerte, representada simbolicamente por la
partitura, para encontrar el edificio vivo que les ha permitido vivir algo que pertenecia al
orden de lo permanente (p.42)”.

El musico es el unico intérprete que tiene una vision completa de la estructura de la
obra. Por tanto, es el encargado de “poneria de pie” distribuyendo las tareas con los musicos
de la banda y dando el visto bueno al resultado final.

La partitura estd formada por signos carentes de vida, que encuentran su fin en la
ejecucidén musical basada en un soélido criterio. En el caso de este trabajo, el criterio seguido
esta basado en las ideas de Sergiu Celibidache y su fenomenologia musical. Esta forma de
compresion musical responde a las preguntas fundamentales que se plantea un director
proporcionandole el criterio necesario para desempefiar su funcion.

La Fenomenologia Musical aporta un criterio y unos conocimientos necesarios no solo
para el intérprete, sino para cualquier estudioso de musica en cualquier ambito. Esta teoria
manifiesta que la experiencia musical estd estrechamente vinculada con el mundo afectivo
del hombre, por lo que sin esta unidn es imposible que la musica se manifieste. La defensa
de este aspecto es fundamental para diferenciar en la actualidad qué es miuisica de lo que no lo es.
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A pesar de lo explicado hasta ahora, nunca se estd suficientemente formado para
acercarnos con profundidad a la obra de arte que es la composicion musical. Para esto, el
musico necesitaria varias vidas para ser conocedor y poder comunicar toda la verdad que se
esconde detras de una partitura.

Para mi, la realizacion de este trabajo ha supuesto una de las experiencias académicas
mas gratificantes como doctorando en la Universidad de Jaén. A través de él he podido
realizar la sintesis de sus funciones y la descripcion de una forma de compresion musical
que de aprehenderla, fase en la que me encuentro, me hace apto para el desarrollo de mi
profesion. Una vez terminado y contemplado este trabajo en su totalidad considero que me
ha servido para avanzar hacia los objetivos que quiero conseguir en mi carrera, pudiendo
ser util también para otros. Ademas, la falta de bibliografia acerca de este tema hace muy
atil un compendio de todos los pasos que tiene que dar el intérprete musical hasta la
recreacion de la partitura. Y por ultimo, la recopilacion de todos los materiales que he
utilizado en este trabajo crea una base de documental interesante para futuras
investigaciones.

A lo largo de este estudio he abordado distintas materias y disciplinas que he tenido que
comprender y profundizar. Tanto la Fenomenologia Musical como el planteamiento de unas
pautas y aplicacién en la obra seleccionada de Amador son campos inabarcables en su
totalidad. Por ello, este estudio no es mas que una primera aproxXimacion, que me
propongo seguir ampliando dia a dia, a fin de poder conocer y comunicar la verdad y
excelencia que se esconde detras del “arte de bien combinar los sonidos en el tiempo”, como
diria Hilarién Eslava.

La funcion del intérprete es conocer la partitura y comunicarla, en primer lugar a los
musicos, para que posteriormente sea comunicada al publico. Para que esto suceda, es
necesario que el musico posea una extraordinaria formaciéon musical y cultural que le den
la base en la que se asentar el criterio por el que tiene que tomar multiples decisiones. El
criterio que he defendido en este trabajo es el derivado del estudio de la “Fenomenologia
Musical segun Sergiu Celibidache”. Y siguiendo esta idea, tal como él decia, Zelle (1996), “el
intérprete debe, una vez aprehendida la partitura, liberarse de todo conocimiento para que
surja la espontaneidad” (p.145). Esta espontaneidad de la que él habla, debe ir de mano de
la intuicidén, que sera la que en ultima instancia nos acercara a propiciar las condiciones
necesarias para que la musica pueda “volver a ser” en una dimension de tiempo y espacio
irrepetibles.

Quiero concluir este estudio compartiendo unas palabras del Maestro Sergiu
Celibidache (1994) que para mi son fuente interminable de inspiracidén en la vida, en la
musica y, por tanto, aplicables a la interpretaciéon musical “la musica no es bella, es
verdadera, cuando se llega a saber que la musica es verdadera, se ha sobrepasado a la
belleza, ésta, en fin, es su ultima expresion, es la verdad. Nada es mas hermoso que la
verdad. La verdad existe, ella se manifiesta en semi-verdades y cada uno de nosotros
poseemos las propias, que no son de naturaleza definitiva. La esencia de la verdad esta en
nosotros mismos: No busques a Dios en otra parte, esta en ti. La musica es una verdad que
puede también ser bella, mas ella no so6lo es sensacion de belleza. Lo bello es sélo el iman,
el anzuelo. Si los sonidos no provocaran el sentimiento de placer por la belleza, nadie haria
mausica. Lo que hoy aceptamos como bello, algin dia se nos revelara como verdad” (p. 44).
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