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RESUMEN

Avishai Cohen, contrabajista y compositor israeli, en 2009 publicé su onceavo
trabajo, Aurora, donde incursion6 como cantante y expuso parte de su herencia
cultural, es asi que implementd, dentro del repertorio del album, canciones
tradicionales del pueblo sefardi, grupo judio que estuvo asentado en Espana
hasta 1492, por lo que el bagaje cultural sefardi tiene vinculacion con el bagaje
cultural del pais hispanico.

Para definir la influencia o no de la tradicidn sefardi en el aloum de Cohen, este
trabajo de titulacion presenta un analisis estilistico de cuatro temas
seleccionados de Aurora, donde se identifico recursos de la tradicion
judeoespanola en el album, los cuales posteriormente fueron aplicados a dos
temas inéditos.

Primeramente, se procedié a la creacion de un repositorio de datos sobre la
musica sefardita, tras lo cual se transcribi6 el repertorio seleccionado de Aurora
y dichas trascripciones fueron analizadas estilisticamente, basandose en
variables preestablecidas. Tras el analisis, se dio paso a la labor compositiva,
donde se aplico los elementos judeoespanoles identificados. Por ultimo, se
trabajo en la interpretacion, tanto de las obras analizadas como de las
composiciones en un formato de banda con voz, piano, percusion, bateria,
contrabajo e inuk.

Luego del andlisis, se concluyd que existe influencia sefardi dentro de Aurora,
no obstante, dicha influencia no es mayor a la influencia que tienen otras
tradiciones y grupos culturales, como la tradicion turca, marroqui o asquenazi,
por tanto, Aurora no solo se enfoca en la musica judeoespafiola, sino que
abarca diversas influencias.

Al ser un trabajo de titulacion bajo la linea de investigacién de performance, los
resultados de la tesis fueron presentados en un recital final donde se ejecut6 el

repertorio escogido de Aurora junto con los temas inéditos.



ABSTRACT

Avishai Cohen, an Israeli double bassist and composer, released his 11th
album, Aurora, in 2009, with which he debuted as a singer, and exposed part of
his cultural heritage. In the repertoire of the album, Cohen implemented
traditional songs of the Sephardic people. The Sephardic people are a Jewish
group settled in Spain until 1492, which has a strong connection to the culture
of the Hispanic country.

In order to define the influence or not of the Sephardic tradition on Cohen's
album, this work presents a stylistic analysis of four themes selected from
Aurora, where resources of the Sephardic tradition were identified in the album.
Later, the identified resources were applied in two compositions by the author of
the paper.

Firstly, a repository of data about Sephardic music was created; after which the
selected repertoire of Aurora was transcribed, and to these transcriptions a
stylistic analysis was applied. After the analysis, the compositional work began,
and in this process the identified Sephardic elements were applied. Finally,
there was an interpretative work of the songs analyzed and the respective
compositions, which were interpreted in a format of band with voice, piano,
percussion, drums, double bass and inuk.

After the analysis, it was concluded that there is Sephardic influence within
Aurora; however, such influence is not greater than the influence of other
traditions and cultural groups, such as the Turkish, Moroccan or Ashkenazi
traditions. Therefore Aurora is not only focused in Sephardic music, but also
encompasses various influences.

This paper belongs to the line of investigation of performance, and the results of
the paper were presented in a final recital where the chosen repertoire of

Aurora and the compositions were executed.
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INTRODUCCION

Aurora, album publicado en 2009, es un trabajo del compositor y contrabajista
israeli Avishai Cohen, donde explora su faceta como cantante y aprovecha su
herencia musical sefardi para fusionarla con las sonoridades modernas del jazz
(Henderson, 2009, parr. 1). El término sefardi hace referencia al pueblo judio
asentado en Espafa (conocido en hebreo como Sefarad) y que, tras su
expulsion en 1492 por la conversion obligatoria al catolicismo o caso contrario
el exilio, ha conservado rasgos hispanos en su cultura (Weich, 1999, parr. 1).

El presente trabajo identificara los elementos musicales y recursos
vocales sefardies que Avishai Cohen ha implementado en su album Aurora,
tanto en su trabajo compositivo como en su interpretacion vocal. Por ello, se
seleccionaran cuatro temas del album: Morenika; Alon Basela; Noches, noches
— La luz y EIl Hatzipor, y analizara su composicion musical e interpretacion
vocal, con el fin de determinar recursos musicales: ritmicos, melédicos,
armonicos y vocales, que evidencien o no la influencia de la tradicion
judeoespanola. Este analisis tiene como fin el entendimiento de la sonoridad y
funcionamiento de las obras del album, que se refleje en un performance
coherente de las mismas y en una aplicacion correcta de los recursos
encontrados en dos composiciones inéditas. Se ha planteado:

Objetivo general-. Analizar los elementos musicales y recursos vocales
sefardies en cuatro temas del album Aurora (2009) de Avishai Cohen,
aplicandolos a dos composiciones inéditas que seran presentadas en un recital
final junto con temas del album.

Objetivos especificos-.

1-. Examinar el contexto musical de Aurora y la tradicion musical sefardi
(elementos ritmicos, melddicos, armoénicos y vocales).

2-. Establecer los recursos musicales caracteristicos sefardies en Aurora.
3-.Aplicar los elementos identificados en dos composiciones inéditas las
mismas que seran presentadas en un recital final junto a temas del album

Aurora.



Primeramente, se recopilara informacion sobre la musica sefardi para
crear un marco conceptual donde se conozca su rol y desarrollo en la cultura
del pueblo judeoespanol y se creara un repositorio de datos donde se
especifiguen que elementos musicales e interpretativos vocales son
caracteristicos de su tradicién musical.

Posteriormente, se transcribiran y analizaran las obras seleccionadas de
Aurora para la identificacion de recursos sefardies. Tras ver como ha sido
implementada la sonoridad sefardi en el trabajo de Cohen, se procedera a
aplicar los elementos identificados en dos composiciones inéditas. Para el
montaje de las obras sera necesario un formato de bateria, percusion menor,
piano, contrabajo, inuk y cantante. El producto final sera un trabajo escrito y un

recital final.



Capitulo 1: Introduccién a los sujetos, objetos y metodologia de estudio

1.3 Avishai Cohen

Avishai Cohen, de ascendencia asquenazi (pueblo judio asentado en Europa
central y oriental) por parte de su padre, Gershon Cohen, y sefardi (pueblo
judio asentado en la Peninsula Ibérica, Espafa) por parte de su madre, Ora
Cohen, nacié el 20 de abril de 1970 en Kabri, Israel. Desde muy pequefio
estuvo expuesto a multitud de influencias musicales, desde musica docta hasta
disco. Su madre solia escuchar musica clasica, su abuelo materno, en
ocasiones, entonaba canciones religiosas tradicionales hebreas y sus padres
escuchaban desde funk y musica disco hasta grabaciones de cantantes
sefardies y de Oriente medio (Concord Music Group, 2001, parr. 3).

A los nueve anos aprendié a tocar el piano, pero no seria hasta los
catorce, cuando, tras mudarse a St. Louis, Missouri, Estados Unidos, fue
introducido al bajo por su profesor de musica y, tras escuchar a Jaco Pastorius
(aclamado bajista), decidié estudiar este instrumento. Empez6 a transcribir
solos, escuchar a Ray Brown y Niels-Henning Orsted Pederson (bajistas de
jazz) y desarroll6 paulatinamente un lenguaje de jazz (Concord Music Group,
2001, parr. 4).

A su regreso a Israel en 1986, Avishai ingreso a la Academia de Musica
y Artes en Jerusalén. Alli fue introducido al mundo sonoro de Charlie Parker,
Thelonious Monk, Charles Mingus y John Coltrane (Concord Music Group,
2001, parr. 6). A los 22 afios se mudo a Nueva York. Empez6 tocando en las
calles y trabajando en construcciones para sustentarse econdmicamente y
luego ingresé en The New School, donde estudi6 musica, incorporandose
pronto al trio de Danilo Pérez, pianista panamefo de jazz (Concord Music
Group, 2001, parr. 8).

En 1997 Avishai dio una grabacién de si mismo a un amigo de Chick
Corea, quien lo llamé semanas después para que formara parte de su nuevo
trio musical Chick Corea’s New Trio. De este modo, Avishai trabajé durante

seis afnos junto a Chick Corea y madurd sus habilidades como compositor y



bajista, para luego ser director y compositor de sus propios proyectos (Avishai

Cohen, 2017, parr. 3).

A partir de 1998 Avishai Cohen ha sido lider de sus proyectos musicales

y tiene en su haber 15 albumes. Ha colaborado con artistas como el baterista

Mark Guiliana, el pianista Shai Maestro, la Filarmdnica de Malmo, la Orquesta

Nacional de Lyon, entre otras y también es copropietario de su propio sello

independiente Razdaz Recordz, fundado en 2002 (Avishai Cohen, 2017, parr.

5). A continuacién en la tabla 1 se muestra la discografia de sus principales

proyectos:

Tabla 1: Discografia destacada de Avishai Cohen

Album Afo Rol Sello
Adama 1998 Compositor, bajista Stretch Records’
Devotion 1999 Productor, compositor, bajo, piano, percusion Stretch Records’
Colours 2000 Productor, compositor, bajo, piano, percusion Stretch Records’
Unity 2001 Productor, compositor, bajo, piano, voz Stretch Records’
Lyla 2003 Productor, compositor, bajo, piano Razdaz Recordz
At Home 2005 Productor, compositor, bajo Razdaz Recordz
Continuo 2006 Compositor, bajo Razdaz Recordz
As is 2007 Compositor, bajo Razdaz Recordz
Gently Disturbed | 2008 Compositor, bajo Razdaz Recordz
Sensitive Hours | 2008 Compositor, bajo y voz Razdaz Recordz
Aurora 2009 Productor, arreglista, bajo, piano, voz EMI / Blue Note
Seven Seas 2011 Productor, compositor, bajo, voz EMI / Blue Note
Duende 2012 Productor, compositor, bajo (duo con piano) EMI / Blue Note
Productor, compositor, bajo, voz (trio: bajo, Parlophone Music
Almah 2013 | piano, bateria + cuarteto de cuerdas: un violin, France / Warner
dos violas, un violonchelo) M. G.
From Darkness | 2015 Productor, compositor, bajo (trio) Razdaz Recordz

Tomado de (Avishai Cohen, 2017, parr. 4, 6, 7, 8, 13, 14, 15, 16)

1.2 Aurora

Aurora, con duracion de 5321”7, es un album grabado entre el 8 y 12 de
diciembre de 2008 y publicado el 23 de marzo de 2009 bajo el sello EMI/Blue

Note (Avishai Cohen, 2009, parr. 1). En este album, Cohen fusiona la influencia



musical medio-oriental, norte-africana y espafola que recibié en su infancia,
junto con el jazz y pop/rock. Esta mixtura de sonoridades resultan en una obra
donde, como explica Alex Henderson, “el post-bop, world-jazz y la musica
alternativa tienen un encuentro” (Henderson, 2009, parr. 1) y que representa
una “puerta abierta para el encuentro entre culturas” (Diebolt, 2009, parr. 1).
‘La mayoria de los temas son composiciones, una o dos denominadas por
Cohen simple canciones pop, y también se incluyé canciones folcléricas
tradicionales” (Gerrie, 2010, parr. 11).

En este trabajo, Cohen incorpora un nuevo instrumento: la voz, e
incursiona como cantante, hecho que “[...] sorprendié a aquellos que
consideraban a Cohen estrictamente un instrumentista” (Henderson, 2009,
parr. 1). Es asi que el contrabajista interpreta 13 obras junto a Itamar Doari
como percusionista, Karen Malka en segundas voces, Amos Hoffman en el oud
(instrumento tradicional de medio oriente), Shai Maestro en el piano, Lionel
Belmondo en la flauta y Stephane Belmondo en la trompeta y fiscorno (Avishai
Cohen, 2009, parr. 1-2).

En palabras del propio Avishai Cohen, en esta entrega deseo ser sincero
con su audiencia al mostrar su trabajo en casa y arriesgarse a develar otra
faceta (Diebolt, 2009, parr. 3). Por ello, Cohen en Aurora comparte su herencia
cultural sefardi e incluye cantos tradicionales como Morenika, donde resalta los
sonidos de su legado cultural israeli. En este album se pone énfasis en la voz:

“Esta grabacion es diferente a trabajos, en esencia, por tener una voz.

He tenido que lidiar con partes vocales, pero en esta ocasién me centré

en ese aspecto. Ha sido un proceso de anos donde he tenido que

encontrar mi propia voz, aceptarla y quererla” (Blue Note France, 2009,

1'107).

Segun el contrabajista (Diebolt, 2009, parr. 4), en este album Cohen se
expresa en todos los lenguajes que ama y que le son cercanos: inglés, hebreo,
espanol y ladino (dialecto propio de los sefardies). El inglés representa para
Cohen un idioma estimulante y con el que esta familiarizado, y su lengua
materna es el hebreo, por lo que ama cantar en ella. Del espafiol y ladino,

Avishai comenta:



“amo el espanol, por la musica y las diferentes connotaciones que carga,
y me senti muy identificado con Alfonsina y El Mar, a la cual le di mi propia

interpretacion del texto [...]. Creo que traje algo nuevo y fresco a ese
tema, el cual ha sido interpretado por muchos afnos en el mundo Latino [...].
Por su parte, el ladino es una lengua que aprendi en su mayoria gracias a mi

madre. Ella solia cantarme algunas canciones en ladino que son parte
del  repertorio de la tradicion judia” (Diebolt, 2009, parr. 4).

Cohen ha comentado respecto a algunas canciones de este album. Alon
basela alude a un roble asentado en la roca y hace referencia a mostrar
fortaleza, resiliencia y resistencia, por lo que la denomina una “cancion de
supervivencia”. Avishai la compuso afos atras, antes del lanzamiento del disco,
y “es muy cercano a los ritmos marroquies, del norte de Africa” (Blue Note
France, 2009, 2’ 50”).

Por otro lado, Morenika, canto tradicional judeoespanol, “es un tipo de
cancion que ya no se compone hoy en dia” y que su madre solia cantar cuando
era nino (Blue Note France, 2009, 6’ 10”). Cuenta sobre una muchacha cuya
piel es oscura por el sol y es cantada en ladino y en hebreo. Para Avishai no
solo consistié en realizar un cover del tema, sino en mantenerse fiel a los
ingredientes basicos de la cancion, y a su vez incluy6 arreglos propios (Diebolt,
2009, parr. 5).

Ademas, de Alfonsina y El Mar, el contrabajista explica que es uno de
sus temas favoritos de todos los tiempos y que fue expuesto a la cancion desde
nifio, cuando un cantante realizdé un cover en hebreo (Blue Note France, 2009,
7' 50”). En el album Cohen la interpreta en espafiol acompafiado soélo por su
contrabajo. Aurora presenta 13 temas. A continuacion, en la tabla 2 se
muestra su contenido, idioma empleado en cada cancion (a excepcion del
Track 2, 10, 13 que son obras instrumentales), la labor de Cohen y duracion de
cada tema:

Tabla 2: Contenido Aurora

N° Titulo Idioma Labor de Cohen Tiempo
1 Morenika Ladino/Hebreo Arreglo 4'33"




2 Interlude en C#m - Composicion 0'59”
3 El Hatzipor Hebreo Arreglo 6°05""
4 Leolam Hebreo Composicion 3317
5 Winter song English Composicién 500"
6 It's been so long English Composicién 517"
7 Alon Basela Hebreo Composicion 405"
8 Still English Composicion 336"
9 Shir Preda Hebreo Composicion 402"
10 Aurora - Composicion 424"
1 Alfonsina y el mar Espaniol Arreglo 429"
12 Noches noches, La luz Ladino Arreglo 7217
13 Bonus: Yeshlingan - Composicion 313"

Tomado de: (Avishai Cohen, 2009, parr. 1)

Por ultimo, Cohen, en Aurora, muestra la influencia que ha tenido en él
el legado cultural de su madre, cuya familia esta conectada con Grecia, Turquia
y Espana y junto con quién solia cantar de nifio. “Ella y yo hicimos un album

con canciones en ladino para los amigos y familia” (Gerrie, 2010, parr.14).

1.3 Tradicion musical sefardi

1.3.1 Breve contexto historico y social del pueblo sefardi
La primera mencion a Sefarad aparece en el Antiguo Testamento, en el libro de
Abdias, y se lo asocio con los territorios de la Peninsula Ibérica, pero con el
paso del tiempo seria el nombre dado especificamente a Espafia (Brecher, s.f.,
3’'0”). Existen muchas leyendas y teorias sobre la llegada de los judios al Reino
Hispanico, no obstante, los registros vinculan su presencia en Espafia con la
destruccion del segundo templo de Jerusalén por el Emperador Tito, en el afio
70 d.C., en la época romana (Brecher, s.f., 3'45).

Los judios que vivieron en Espafa sortearon distintos grados de
armonia, tanto con cristianos como con musulmanes y conquistadores arabes.
Es asi que sufrieron periodos de persecuciones y gozaron épocas de
prosperidad y armonia (Weich, 1999, parr. 2). “En la edad media hispanica se
produjo el fendbmeno de la reconquista y repoblacion”, periodo en donde los

reinos cristianos conquistaron los territorios de la Peninsula Ibérica que habian



sido tomados por los musulmanes, es asi que en la peninsula convivian
comunidades cristianas e islamicas. En los siglos XI y XII aumento la presencia
de judios en los territorios cristianos, huyendo de los ataques de los
almoravides norteafricanos, grupo islamico mucho mas intransigente en temas
religiosos (Instituto Cervantes, s.f., parr. 3).

Del siglo X al Xll, los judios ayudaron de manera valiosa en la
organizacion de los Reinos cristianos, dandose asi la “etapa mas gloriosa del
judaismo en Europa”, donde se desarrolld las ciencias, filosofia y letras, por lo
que los sefarditas llegaron a ser protegidos del Rey, lo que los convirtié en
blanco de ataques por parte de los opositores de los reyes (Brecher, s.f., 6°30).

Una serie de agresiones contra los judios se dio lugar a partir de finales
del siglo XIV, es asi que algunas juderias fueron atacadas y destruidas, y
muchos judios se vieron obligados al bautismo catdlico para salvar sus vidas,
mientras que otros huyeron de Espafia. Este ciclo de agresiones terminé el 31
de marzo de 1492, con el decreto de conversion obligatoria al cristianismo,
caso contrario la expulsion obligatoria de Espafia en un lapso de cuatro meses.

En la Figura 1 se ve las migraciones sefardies (Instituto Cervantes, s.f., parr. 4).
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Holanda :

Cracovia 310.000-350 000 hab.

Rouen Estades Unidos
Ky At R L R TR 50, (HH0-80.000 hab,
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La Rochelle
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Figura 1 Diaspora sefardi
Tomado de: (Ayllén, 2012, parr. 1)



Las corrientes de sefarditas que migraron pueden dividirse en cinco:
algunos fueron al norte de Africa, especificamente Marruecos, donde ya
existian “nucleos sefarditas”. El segundo grupo se dirigi6 a Roma, Napoles,
Venencia y Ancona. La tercera corriente se centré en Oriente, hacia Turquia, lo
que era el Antiguo Imperio Otomano. Un cuarto grupo viajaria a Portugal,
donde también sufrieron la conversion obligatoria, y un quinto grupo se dirigio a
América. También hubo sefarditas en los territorios de Francia e Inglaterra, y
los grupos mas numeros fueron a Marruecos y el Imperio Otomano (De Castro,
C., 2013, parr. 17).

1.3.2 Tradicién musical sefardi

1.3.2.1 Raices y rol

La musica sefardi tiene sus raices en la tradicion de los judios de la
Espana medieval, pero también ha asimilado las sonoridades de aquellos
lugares donde la diaspora se asenté tras el exilio (Posada, 2003, p. 2).

El destierro expuso a este pueblo a nuevas influencias culturales, no
obstante, han conservado hasta el dia de hoy su identidad judia y sus rasgos
culturales hispanicos mediante la tradicion por via oral, “ya sea en la intimidad
del hogar o en reuniones de caracter social o religioso”. Los sefardies
preservan un vinculo con la cultura hispanica a través de su tradicion y “la
lengua con la que partieron de Sefarad’, el ladino, una variacidn del espanol
(Lépez, 2017, parr. 1).

El cancionero judeoespaiol cuenta con influencias de origen portugués,
balcanico, griego e incluso de la tradicion musulmana y turca: “La expansion de
la melodia turca en la musica religiosa sefardi del Mediterraneo oriental es mas
intensa de lo que se manifiesta [...]" (Targarona, 1999, p. 651).

En su desarrollo cabe destacar la importancia que ha tenido el romance,
presente tanto en reuniones sociales, familiares, ocasiones festivas y de duelo.
Este consiste en un poema formado por versos octosilabos, donde los pares
tienen rima asonante y los impares tienen rima libre y evidencia con claridad su
conexion con la tradicidon hispana, por ser un género caracteristico de la

literatura espafola (Posada, 2003, p. 4).
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La musica tradicional sefardi es participe en la cotidianidad de la
comunidad judeoespafola, y es usada no solo en la vida religiosa o ritos
espirituales, sino también en la vida personal, familiar y social. La lirica y
musica va a la par con el ciclo de vida de las personas y plasma sucesos
politicos, historicos, sociales, familiares, personales y narraciones del bagaje
cultural judeoespanol. Existen temas para cada ceremonia religiosa, asi como
para cada suceso social, familiar, personal, ya sea en ladino o hebreo (Posada,
2003, p. 4).

Mientras que la musica liturgica es cantada casi exclusivamente por
hombres, es preponderante la participacion femenina en el repertorio mas
cercano a la cotidianidad del pueblo: “En su mayoria pertenecen estas
canciones al repertorio femenino, en especial porque en algunas ceremonias,
como por ejemplo el bafio de la novia, sélo las mujeres estan presentes [...]. En
las fiestas, también los hombres cantan, pero aun entonces” (Wiech, 1999,

parr. 18) las mujeres suelen llevar la voz cantante.
1.3.2.2 Clasificacion del repertorio sefardi
La tradicion musical judeoespanola puede clasificarse bajo varios criterios. En

la Tabla 3 se muestra tres clasificaciones generales del repertorio sefardi.

Tabla 3: Clasificacion del repertorio sefardi

Mdusica litargica

Segun su fin :
Mdusica profana

Norte de Africa

Clasificacion del Segun zona geografica
Zona Oriental

repertorio sefardi

Segun estructura textual, musical, Romances
tematica, aspecto linglistica, funcion Coplas
social y ejecucion musical. Cantigas

1.3.2.2.1 Segun su fin
Segun su fin, puede dividirse en dos grandes categorias: musica liturgica y
musica profana. La liturgia musical, denominada también “canto espiritual

judeoespanol” es, en su mayoria, solamente vocal, salvo por el uso ocasional
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del shofar, expuesto en la Figura 2, instrumento de viento de caracter liturgico
fabricado con el cuerno de un carnero (Garcia, s .f., parr. 2). No obstante,
cuando las suplicas o peticiones, llamados bacasot, son cantados fuera de la
sinagoga, suelen cantarse a “la manera arabe”, es decir, acompafado de

instrumentos (Posada, 2003, p. 3).

v

Figura 2 Shofar
Tomado de: (Posada, 2003, p. 2)

Dentro de la ortodoxia liturgica, el canto esta lleno de melismas, asi
como de improvisaciones vocales usadas “como recurso creativo, [lo que
permite] al cantor un cierto margen de creatividad y aportacion personal al
desarrollo melddico”. Estos cantos usan un sistema de trasmision oral, su
principal actor es el hazan, cantor encargado de conducir el servicio religioso vy,
ademas del hebreo, también es usado el ladino (Posada, 2003, p. 3).

En esta musica vocal destacan los himnos métricos o piyyut, poemas
liturgicos, en forma de acrdsticos en ocasiones, creados para ser recitados
durante el oficio en las sinagogas, y las coplas o complas, poemas estroficos
(divididos en estrofas) de tematica variada: paraliturgicas (antes de la liturgia o
ceremonia principal), admonitivas (de amonestacion o advertencia), e inclusive
parodias “o versiones burlescas de coplas que se cantan” (Garcia, s .f., parr. 2).

La segunda categoria hace referencia a la musica con fines profanos o
no liturgicos, llamados “géneros tradicionales”, que abarca el romancero,
cancionero y coplas. La musica secular sefardi, de tradicion y trasmisién oral,
es vasta y esta vinculada a la cotidianidad de los judeoesparfoles pues narra
acontecimientos propios del dia a dia: el nacimiento y circuncision de un nifo,
canciones de cuna, de boda, de amor, de caracter funebre, danzas nupciales

(Garcia, s .f., parr. 4).
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En la musica profana también se hace referencia a “historias sobre reyes
y princesas, canciones de amor o romanticas, a veces cargadas de erotismo” e
instrumentalmente hay mayor variedad, es asi que existe elementos
incorporados de otras culturas, con las cuales hicieron contacto en su exilio,
como el darbuka, instrumento de percusion que se ve en la Figura 3 (Arévalo,
2011, parr. 4).

Figura 3 Darbuka
Tomado de: (Posada, 2003, p. 3)

1.3.2.2.2 Segun zona geografica
El repertorio musical sefardi se centra en dos grandes zonas: norte de Africa y
zona oriental (Posada, 2003, p. 6). La zona oriental hace referencia al territorio
que estuviese en ese “entonces bajo el dominio otomano (la actual Turquia,
Grecia, Bulgaria, Bosnia, Serbia y Croacia)” y la regién norafricana se centra en
Marruecos (Weich, 2009, p. 2).

A pesar del éxodo judio los lazos con Espafia se mantuvieran vivos:
“Tanto las comunidades de Oriente, como las del norte de Africa, por medio de
sus relaciones comerciales y culturales con Espafa, siguieron enriqueciendo”
el bagaje poético-musical que poseian (Garcia, s .f., parr. 1).

La musica sefardi norteafricana, concentrada en Marruecos, presenta
melodias sencillas, con poca ornamentacion y estructuras ritmicas claras y
fijas, mas cercanas a la musica hispanica, mientras que aquella de la zona
oriental, donde hay influencia del sistema musical arabigo-turco-persa, posee

melodias con mayor libertad ritmica, adornos y presencia constante de
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melismas, asi como el uso de los modos musicales (makam) del sistema turco
(Posada, 2003, p. 6).

Ademas, se hallan diferencias entre los vocablos usados y temas
tratados en los romances de ambas comunidades:

“[...] se incorporaron al Judeo-espariol términos tomados de las lenguas

habladas por los pueblos con los cuales los judios sefarditas convivian

[...] puede observarse el uso de términos del turco y del griego, y en

Marruecos, del arabe y del bereber” (Weich, 2009, p. 2)

Cabe resaltar que por su proximidad geografica, la comunidad sefardi en
Marruecos receptd de Espafia romances y canciones posteriores a su
expulsion, donde se narraban hechos tan modernos como es el caso del
romance El atentado de Alfonso Xll (hecho ocurrido en 1879), del cual se
expone un extracto a continuacion (Garcia, s .f., parr. 4):

“El dia quince de enero en Madrid se presento
Un joven bien parecido natural del Morion
La intencién de este hombre en Madrid se declar6
Fue matar a Alfonso 12 pero no lo consiguid
Hizo un disparo con gran valor mas por desgracia no le cayo

(Tesoro de Kantes, 1996, parr. 1)

1.3.2.2.3 Segun estructura textual, musical, tematica, aspecto

linguistica, funcioén social y ejecucién musical.
En su articulo El repertorio sefardi en sus géneros poético-musicales (2009),
Susana Weich, experta musicéloga, menciona que el repertorio musical sefardi
estd compuesto por tres grandes grupos: los romances, las coplas y las
cantigas, cada una con sus propias caracteristicas, pero es “el romancero
sefardi el que mas evidencia” raices hispanicas (Weich, 2009, p. 3).

Los romances, originados en la cultura medieval no judia, consisten en
“una tirada de versos” de 16 silabas, con rima comun, divididos a su vez en dos
hemistiquios, que corresponden a la mitad de un verso, teniendo esta mitad de
verso ocho silabas. Con forma estréfica, cada estrofa tiene cuatro frases
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musicales que corresponden a dos versos de 16 silabas, cada frase musical
para un hemistiquio (Weich, 2009, p. 4).

Los romances son usualmente cantados y cada romance tiene su propia
melodia distintiva, a diferencia de la tradicion hispanica, donde los romances
suelen ser recitados y al ser cantados suele usarse la misma melodia para

todos (Weich, 2009, p. 5). En la Figura 4 se muestra un extracto de un

romance:
Estrofa: Rey Fernando, rey Fernando de Toledo y Aragédn,
A pesar de los franceses y en la Francia penetro.
g Hemistiquio Hemistiquio ye262/15

rey c-do .

Hemigiaquio HemJis;iquio
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Figura 4 Romance Rey Fernando en Franciay Sancho y Urraca
Tomado de: (Weich, 2009, p. 8)

Las coplas, creaciones propias sefardies, tuvieron auge en los siglos
XVIlI — XIX y en ellos se refleja, con intencién didactica, los conocimientos del
patrimonio sefardi, sus valores, creencias, hechos histéricos y tradicion literaria.
Los relatos no se basan en textos biblicos, sino en literatura exegética
(interpretaciones de los textos biblicos) y en el Talmud (texto principal del
judaismo rabinico). Muchas coplas son interpretadas, generalmente por
hombres, en las festividades judias, y la festividad de Purim (fiesta
carnavalesca presente en el libro de Esther) cuenta con la mayor cantidad de
coplas (Weich, 2009, p. 13).

De estructura estrofica (en orden determinado por contenido o
acrostico), las coplas presentan generalmente estribillo y tienen tipos de
estrofas caracteristicos. Es frecuente la rima zejelesca, donde las estrofas

tienen cuatro versos, tres de ellos rimados entre si, y el cuarto rimado con los
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cuartos versos de las siguientes estrofas. Y, asi mismo, es comun el uso de
“tercetos monorrimos” (estrofas de tres versos que riman todos entre si)
(Weich, 2009, p. 16).

La Figura 5 presenta un extracto de la copla Moisés en los cielos o El
celo de los angeles, entonada en la festividad del pentecostés, conocida como
Shavuot. Esta copla presenta forma estréfica con estribillo, medida en compas
binario y su melodia se extiende solo un intervalo de cuarta (Weich, 2009, p.
14).

Estrofa: Alla en el midbar vide arrelumbrar
Con voz de adobe y un buen cantar
Las tablas de la Ley vidi abajar
Estribillo: Mira que sefor rey es Mosé Rabenu,

Que subid y abajo a los altos cielos.
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Figura 5 Copla Moisés en los cielos
Tomado de: (Weich, 2009, p. 15)

Las cantigas, cantares o canticas componen el cancionero sefardi, el
cual es vasto y topa multiples tematicas, desde liricas humoristicas, de caracter
amoroso e incluso destinadas para interpretacion grupal dentro del repertorio
de los cantares de bodas. Presenta estructura estréfica en su musica y texto, el
cual, a diferencia de los romances y coplas, carece de una secuencia

argumental entre sus estrofas, es decir, no llevan un orden fijo, por tanto
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pueden ser cambiadas en el orden e incluso migrar de una cancién a otra
(Weich, 2009, p. 17).

El estribillo es un elemento importante en este género, pues es usado
para permitir una participacion general de la comunidad, y ofrece la “ocasion de
intervenir aun a quienes no saben todo el texto” y su estructura mas comun es
la cuarteta (estrofa de cuatro versos generalmente octosilabos) con rima en los
versos pares (Weich, 2009, p. 17).

Es el género mas susceptible a las influencias del entorno y estilos de la
época, es muy variado y rico, no obstante se detectan “huellas de la antigua
lirica galaico portuguesa (Galicia y Portugal)” (Weich, 2009, p. 17). La cancién
mas conocida entre los sefardies de Oriente es La Morena expuesta en la

Figura 6:
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Figura 6 Cancion La morena
Tomado de: (Weich, 2009, p. 22)

1.3.2.3 Instrumentacion
Los sefardies, dentro de la Peninsula Ibérica, y luego con su expulsién
definitiva en 1492, estuvieron en contacto con diversos pueblos, ya fuera con la
cultura arabe a través de las invasiones a la peninsula, o con grupos turcos,
griegos, marroquies, entre otros, con la diaspora. Es asi, que se acogio en su
musica la instrumentacion de dichas culturas, especialmente la de los pueblos
norteafricanos (Lopez, 2011, parr. 4). En la Tabla 4 se exponen instrumentos

usados en la musica sefardi.



Tabla 4 Instrumentos usados en la musica tradicional sefardi

Nombre

Descripcion

Derbuka,
Darbuka,
dumbek

Tambor en forma de copa,
elaborado en madera, ceramica o
metal, adornado y con un solo

parche en la parte superior.

Imagen

Bandir,

Bendere

Parecido a una pandereta grande,
tiene un solo parche y tras este
estan tiene dispuestas cuerdas

dandole una sonoridad

caracteristica cuando es golpeado.

Daf

Pandero grande con un solo parche,
detras del cual estan colocadas en
el marco cadenas de argollas, las

cuales cascabelean cada vez que el

parche es golpeado o el instrumento

es movido.

Cymbals

Platos que se colocan en el pulgar y
dedo medio de las manos para

chocarlos entre si.

Oud,

Laud arabe

Elaborado con madera, de origen
arabe, es un instrumento con

cuerpo en forma de pera, con mastil
corto y sin trastes que se curva

hacia atras a la altura de la cejilla.

Generalmente posee 11 cuerdas.

Kanun

Citara de origen turco, tiene cuerdas

de nylon y por cada nota posee tres
cuerdas de igual afinacion. Se

ejecuta punteado con dos vitelas
sujetas una en cada mano con

anillos metalicos.

17
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Se coloca entre las piernas,
Kemanya instrumento de origen turco de

cuerdas frotadas con un arco.

Flauta delgada y larga fabricada de

Nay N
cafa.
Instrumento de viento de caracter
litdrgico fabricado con el cuerno de
Shofar

un carnero, usado comunmente en

los ritos religiosos judios.
Tomado de: (Posada, 2003, p. 6-7 y Aitana, 2014)

1.3.2.4 Caracteristicas musicales (Repositorio de datos)
Mientras que los textos de la tradicion sefardi han tenido mayor conservacion,
es asi que un texto actual y uno del siglo XVI son muy parecidos; la musica ha
evolucionado al ser influenciada por la musica turca, bulgara, marroqui,
bereber, entre otros (Moaller, 2000, parr. 7) dandole riqueza a su sonido. A
continuacién se delimitan algunos aspectos caracteristicos en la musica

judeoesparnola.

1.3.2.4.1 Estructura formal

La estructura mas recurrente dentro del repertorio sefardi es la forma estrofica,
donde se usa diversos tipos de rimas, con o sin ilacion dentro de su texto y
estrofas. Es frecuente la repeticion de las frases musicales, con el fin de
permitir la participacion activa del publico y comunmente existe estribillo, el cual
posee una melodia diferente al de las estrofas y suele ser intercalado entre
estrofa y estrofa, a excepcidén de los romances, que raramente tienen estribillo
(Weich, 2013, p. 97).

Las melodias del romancero sefardi generalmente se componen de
cuatro frases que corresponden a un hemistiquio (mitad de un verso) cada una,

estas cuatro frases forman en total dos versos (Posada, 2003, p. 6).
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Generalmente estas frases musicales son distintas entre si por lo que
tienen una estructura ABCD en la estrofa. Otro orden recurrente dentro de las
estrofas de los romances es AA'BC, donde las primeras dos frases musicales
son iguales; AA’A”B, las tres primeras frases son iguales; ABCA', repitiéndose
la frase musica al inicio y final de la estrofa; ABA’C, la misma frase musical se
usa al inicio y en medio; AA’BB’, solo existen dos frases que son cantadas dos
veces y ABA'B’, las dos frases musicales van intercaladas entre si (Weich,
2010, p. 32).

1.3.2.4.2 Interpretacion
Como se menciond antes, los hombres son los encargados de las obras
correspondientes al oficio ceremonial liturgico, cantados en hebreo
generalmente, mientras que las mujeres se ocupan del repertorio perteneciente
al ciclo de vida sefardi, cantados ocasionalmente en ladino. En situaciones
festivas, como una boda, es una fémina quien interpreta los canticos (Weich,
2013, p. 99).

En esencia las obras son vocales y de caracter solista, raramente
son interpretadas en grupo, ya que las lineas melddicas son ricas en
ornamentacion, por lo que el solista necesita libertad interpretativa y ademas
ciertos temas son de larga duracién por lo que necesitan que el intérprete
realice variaciones, las cuales dificilmente pueden ser seguidas en grupo
(Weich, 2010, p. 37).

Dentro de la interpretacion de los canticos no liturgicos solia participar la
tariedera, encargada de acompafnar con el pandero a la cantadera, nombre
usado para denominar a la cantante. Junto con la tafiedera y cantadera, estaba
la endechadera (conocida también como oinadera o planidera) quien
interpretaba endechas u oinas, cantos funebres en memoria del fallecido
(Weich, 2013, p. 99).

Cuando la musica se ejecutaba dentro del circulo familiar, eran musicos
semi profesionales los que participaban y se usaban instrumentos de
percusion, en su mayoria, junto con el oud, mientras que en grandes

celebraciones eran llamados musicos profesionales, los cuales generalmente
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no eran judios, es asi que participaban grupos gitanos, griegos o turcos,
quienes ejecutaban repertorio sefardi, valiéndose de incluso un violin en su
ejecucion (Weich, 2013, p. 100)

1.3.2.4.3 Ritmo
Dentro de la tradicion sefardi se encuentran obras mesuradas o no
mesuradas, es decir, existen temas que tienen métrica y otras que carecen de
ella, estas ultimas poseen lo que, Susan Weich define como, “ritmo libre”
(Weich, 2010, p. 29). En la Figura 7 se ve un extracto de La muerte del duque
de Gandia, donde no hay presencia de métrica, compases ni division de
compas.

& Rubdato
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Figura 7 Extracto de La muerte del Duque de Gandia
Tomado de: (Weich, 2010, p. 63)

En cuanto a las obras con meétrica, es comun el uso de compases
binarios y cuaternarios (2/4, 4/4), mientras que los compases ternarios (3/4,
9/4) son escasos. En ocasiones suele incluirse compases con diferentes
agrupaciones dentro de una misma obra, por ejemplo en una serie de
compases binarios introducir un compas ternario, como se ve en la Figura 8
(Weich, 2013, p. 94).
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Figura 8 Extracto de Dicho me habian dicho
Tomado de: (Weich, 2013, p. 268)

Es palpable la influencia de la musica turca, al usarse el denominado
usul (usulu en plural), que hace referencia a “un ciclo ritmico subyacente que
complementa el ritmo melddico y a veces ayuda a formar la estructura total de
una composicion”. El wusul, traducido en ocasiones como la métrica en
occidente, repite modelos ritmicos de pulsaciones y tradicionalmente son
memorizadas para interiorizar la estructura ritmica (Helpes.eu., s.f., parr. 1).

Algunos usulu usados en la musica sefardi son: Duyek (correspondiente
a 4/4), Yuruk Semai (6/4 o 6/8, Figura 9), Sureya (5/8), Devri Hindi (7/8, Figura
10) y Aksak (9/8, Figura 11).

Form 1 Form 2 (single dum)
6 t t % 6 b " .
8 8 /
DTTDT - O0—=TEE —
Form 1 ornamentation Form 1 ornamentation
6 ! . 6 M. M.
8 ! 8
D TKaT DT — D-TDT -

Figura 9 Yuruk Semai usulu
Tomado de: (Magam World, 2005, parr. 1)

Figura 10 Devri Hindi
Tomado de: (Magam World, 2005, parr. 2)
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ornamentation

- D- T-T7 D-T-"DD T-71
Figura 11 Aksak
Tomado de: (Magam World, 2005, parr. 6)

Asi mismo, la tafiedera con su pandero, al acompafar a la cantarera,
suele realizar patrones ritmicos. Los compases usados mas comunes son 2/4 'y
9/8, llamado este ultimo compas Aksak. En la Figura 12 se muestran patrones

tipicos realizados por el pandero en estas métricas (Weich, 2013, p. 99).
i ke R
ﬁ \ ﬁ p » \
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Figura 12 Patrones ritmicos sobre compas binario y Aksak
Tomado de: (Weich, 2013, p. 99)

9
8

Por otro lado, la musica griega también ha tenido influencia en la musica
sefardi. Esto se evidencia en el uso de compases de 5 pulsos, formado por 3
pulsos + 2 pulsos, elemento presente en los bailes llamados Tik y Etere
originarios de la zona de Pontos, el uso de compases de 9 pulsos, formados
por 2 pulsos + 2 pulsos + 2 pulsos + 3 pulsos, recurso propio de las danzas
Karsilamas, Aptaliko y Zeibetiko, procedentes de la region griega de Asia
menor y compases de 9 pulsos agrupados en 2 pulsos + 3 pulsos + 2 pulsos +
2 pulsos, caracteristico de la danza Dhipat de la zona de Pontos (Weich, 2013,
p. 100).
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Por dltimo, cabe mencionar que las melodias de los cantares
generalmente comienzan en anacrusa, es decir no inician en el tiempo uno del
compas, sino que un pulso o varios antes, y existen cambios de tempo cuando
se trata de cantares acumulativos, es decir, si al inicio existe un caracter mas
ceremonioso y serio suele cantarse lentamente y al existir un cambio en el
caracter o intension de la obra el tempo es cambiado mediante un accellerando
(Weich, 2013, p. 101).

1.3.2.4.4 Melodia
Como se ha mencionado varias veces, la tradicion dicta que la ejecucidon del
repertorio sefardi es, en su mayoria, netamente vocal. Las lineas melddicas y
su relacién con el texto suelen presentar frases silabicas al inicio de las obras,
para luego incorporar melodias melismaticas al final de dichas frases (pasajes
largos con muchas notas para solo una silaba del texto) o frases neumaticas
(dos o cinco notas para una sola silaba del texto) (Weich, 2010, p. 28).

El movimiento de la melodia suele ser diaténico, es decir se mueve por
notas consecutivas, por intervalos de segundas, ya sean mayores o menores,
y es extrafio el uso de intervalos amplios, por ejemplo una quinta o cuarta,
salvo al inicio de las frases, donde se pueden encontrar estos intervalos. El
contorno melddico de las frases suele abarcar desde un intervalo de sexta,
séptima, octava o novena, y por lo general el exceder la octava es la norma
(Weich, 2010, p.31).

Ademas, es comun, antes de resolver meldédicamente a la ténica, recurrir
a la subtdnica, es decir el séptimo grado de la escala, una segunda mayor
debajo de la ténica y se evita, por lo general, melodias donde se arpegien los
acordes, salvo en aquellas melodias con influencia europea occidental (Weich,
2010, p. 31).

Las melodias dentro del repertorio sefardi son diversas, algunas tienen
claro origen europeo, pues utilizan la escala mayor o menor, mientras que otras
muestran vinculacion con el sistema melddico turco o con melodias griegas.
Para aseverar la influencia turca en la musica sefardi, Conejero comenta “Ya

desde el siglo XVI, los judios otomanos empleaban el sistema de makam
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(incluido el wusul) en sus ceremonias, tanto religiosas como seculares”
(Conejero, 2008, p. 83).

Se dice del sistema musical turco, “el [...] makam consiste en la
agrupacion preestablecida de un conjunto de notas en una escala determinada
[...], [es] la seleccion de notas a partir de las cuales se articula la melodia,
respetando las secuencias, cadencias y motivos apropiados” (Conejero, 2008,
p. 82).

El makam es un sistema musical melédico basado en microtonos, en
lugar de las escalas en semitonos de occidente. En la musica turca, la cual esta
vinculada con la musica arabe, es posible dividir cada tono hasta en nueve
microtonos posibles, dandole el nombre de koma para definir un microtono, a
diferencia de occidente donde una nota es dividida solo en dos semitonos. Este
hecho amplia la gama sonora de la musica turca. En la Figura 13 se expone

estas divisiones, junto con el nombre, notacién y letra correspondiente.

NGMB_RE R I\_mMERD SosTENIDO BemoL LETRA
LA Distancia pE KoMas

KoM 0 Fazia I ’ d F
EKsIk BAKIYE 3 — — E
BAKIYE 4 - 5 B
KOCUK MUCENNEB a5 Z b S
BUYUK MUCENNEB 8 # 5 K
TANINI 9 x* b b T
ARTIK IKILI 12-13 — — Arz-Ang

Figura 13 Distancias y alteraciones en el makam turco
Tomado de: (Delclos, 2011, p. 266)

Estos microtonos se agrupan en tetracordios (serie de cuatro notas,
denominado dortlusu) y pentacordios (serie de cinco notas, denominado
beslisi), que son combinados para formar escalas basicas, es asi que se coloca
un cuarteto seguido de un quinteto, o Vviceversa, encontrandose asi

formaciones donde hay, por ejemplo, distancias de 5 o 4 microtonos (Delclos,
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2011, p. 266). En la Figura 14 se ven las doce formaciones basicas de
tetracordios y pentacordios.

I. Cuarteto Cargah: I. Quinteto Cargah:
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Figura 14 Tetracordios y pentacordios basicos
Tomado de: (Delclos, 2011, p. 267)

Como explica Delclos en La dimension terapéutica de la musica en el
sufismo, el makam, ademas de regirse a las notas de la escala musical,
considera también otros parametros (Delclos, 2008, p. 265):

¢ Durak: nota principal o ténica, de donde parte la escala.
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¢ Dizi: conjunto de notas de la escala basica, ya sean cuartetos o
quintetos.

¢ Seyri: senala si el movimiento de la escala es ascendente,
descendente o

ascendente-descendente.

¢ Asma Karar: notas que pueden ser lugar de reposo para descansar o

finalizar la frase melédica.

¢ Donanim: nombre general para denominar las alteraciones propias de

la escala, se toma en cuenta los nueve komas, ya sean sostenidos o

bemoles.

¢ Yeden: nombre dado a la subtonica o séptimo grado de la nota
principal.

¢ Genislemesi: indicacion respecto a como la escala puede ser

ampliada, ya sea de manera ascendente, descendente o ambos.

Es asi que, no solo se toma en cuenta las notas sino también el
movimiento de la escala, los lugares de reposo y alteraciones. Si bien las
mujeres sefardies, encargadas de llevar la tradicion musical no liturgica dentro
de los hogares, no tuvieron acceso a la teoria del makam, es evidente la
sonoridad de este sistema musical dentro de las melodias del repertorio
judeoespaniol. Por ultimo cabe senalar también la influencia del modo frigio,
propio de la tradicion hispanica (Weich, 2010, p. 30). En la Figura 15 se expone
una serie de escalas asociadas al makam turco utilizadas dentro de obras

judeoespanolas.
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\
®

Figura 15 Makam en obras judeoespariolas
Tomado de: (Weich, 2010, p. 31)

1.4 Metodologia de analisis
Para el presente trabajo son clave cuatro actividades:

1. Creacion de repositorio de datos de la tradicion musical sefardi

2. Transcripcion de obras seleccionadas

3. Analisis estilistico de las transcripciones

4. Comparacion de los recursos encontrados en el analisis con los

recursos registrados en el repositorio

1.4.1 Definicion de repositorio de datos

La Real Academia Espafiola (2014) define repositorio como el “lugar donde se
guarda algo”. Bajo este concepto, la creacion de un repositorio de datos tiene
como fin el almacenar ordenadamente ciertas caracteristicas de la musica
sefardi tradicional. Estas caracteristicas son presentadas en la seccion
Tradiciobn musical sefardi: Caracteristicas musicales, del presente trabajo (p.
19-27) y se agrupan en cuatro secciones: estructura formal, interpretacion,

ritmo y melodia.

1.4.2 Descripcion del proceso de selecciéon de obras

Se han seleccionado cuatro temas de Aurora. Para ello se establecid ciertos
parametros, pero el criterio de la investigadora también jugé un papel
importante. A continuacion se exponen los parametros que se tuvieron en
cuenta:

1. Participacion representativa vocal: elemento necesario al momento

de realizar el analisis de la interpretacion vocal.

2. Hebreo o ladino: lenguas propias de los judeoespanoles,

especialmente el ladino.



28

3. Presencia de oud y/o percusion menor: el oud y la percusion menor,

tales como el darbuka (expuestos en la tabla 4) son propios de la
tradicidon musical sefardi.
Cabe senalar que se realizé una escucha activa de todos los temas del album.
Tras este proceso de seleccion se definid cuatro temas a transcribir: Morenika;
El Hatzipor;, Alon Basela; Noches, noches - La luz expuestos en la Tabla 5:

Tabla 5: Proceso de seleccidon de obras

Titulo Voz Hebreo, ladino Oud/percusién
Morenika X X X
Interlude en C#m
El Hatzipor X X X
Leolam X X
Winter song X X
It’s been so long X
Alon Basela X X X
Still X
Shir Preda X X
Aurora X
Alfonsina y el mar X
Noches noches, La luz X X X
Bonus: Yeshlingan X

1.4.3 Definicidon de analisis estilistico

Segun la Real Academia Espafola, estilo es el “caracter propio que da a sus
obras un artista plastico o un musico” y, también, el “conjunto de caracteristicas
que identifican la tendencia artistica de una época, género o autor” (RAE,
2014).

El andlisis estilistico tiene como finalidad el catalogar a las obras en un
estilo concreto, mediante la “descomposicion de los elementos constitutivos de
la pieza, ya que el estilo [...] se trata de una unidad formada por la suma de
diferentes piezas que aportan a (la creacion de) una caracteristica” (s.a., 2012,
parr. 5). Segun Maria Nagore:

“‘Una obra musical puede ser concebida como algo auténomo [...]. El

trabajo analitico que deriva de esta concepcion es la determinacion y
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explicacion de los elementos formales y estructurales que componen
esa obra, sus combinaciones y funciones. Los procedimientos habituales
empleados son de tipo empirico y sistematico, como la segmentacion,
recuento de elementos recurrentes y variantes, reduccién, combinacién.
Aqui encuadrariamos los diversos tipos de analisis formal y funcional, el
schenkeriano, la set-theory o teoria de conjuntos aplicada al analisis
musical, el analisis paradigmatico y otros tipos de analisis semioldgico,
asi como de analisis del estilo musical” (2004, parr. 12).
Es decir, este tipo de analisis concibe a la obra como un objeto al cual puede
dividirsele para asi analizar sus componentes y comprender las funciones y
conexiones que estos tienen entre si. Para ello se ha establecido variables que
seran guia en el andlisis de las transcripciones. Para el establecimiento de las
variables se ha usado como referencia la ficha de analisis realizada por Ana
Maria Botella (2011, p. 4), en su Analisis estilistico de la Musica de moros y

cristianos. En la tabla 6 se puede ver las variables a considerarse:

Tabla 6: Variables

Métrica

Tempo

Variables ritmicas y de forma Alteraciones de tempo

Patrones ritmicos

Forma

Tonalidad

Modos y escalas

Circulo arménico

Variables arménicas y melédicas Contorno melddico

Armonizacion de melodia

Relacion de las palabras con la melodia

Notas extrafias al acorde

. . . Ornamentacion vocal
Variables del canto e instrumentacion

Instrumentacion

1.4.3.1 Definicion de variables
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Variables ritmicas y de forma: El ritmo puede ser definido como el “patrén de
pulsos regulares o irregulares” (Wiley Publising, Inc., 2010, p. 15). Estas
variables hacen referencia a todo elemento que altere el pulso o duracién de
las notas asi como al numero de partes de un tema y la distribucion de estas
dentro de la obra.
Tempo: velocidad de las pulsaciones dentro de un tema. Cuan rapido o
lento se ejecuta una obra (Latham, 2008, p. 1499).
Alteraciones de tempo: son indicaciones que afectan al pulso constante de
la obra y modifican el tempo. Se hallan: accelerando (gradualmente
incrementar el tempo), stringendo (rapido subito), doppio movimiento (tocar
la frase el doble de rapido), ritardando (gradualmente bajar la velocidad), a
tempo (volver a un pulso constante) (Wiley Publising, Inc., 2010, p. 69).
Métrica: “Patron de pulsos regulares sobre el cual se organiza una pieza
musical” (Latham, 2008, p. 947).
3 =2 Numero de pulsos agrupados
4 => Figura designada como unidad de pulso
Figura 16. Métrica
Tomado de: (Soskin, 2005, p. 45)

Patrones ritmicos: Los patrones ritmicos son una serie de figuras
musicales que se repiten y pueden estar presentes en la seccion ritmica o en
la melodia. Son “comportamientos ritmicos regularizados que incluyen una
forma concreta de disponer las notas en la partitura” (Roca. Molina., 2006, p.
57).

Forma: “Sin organizacion la musica seria una masa amorfa, tan ininteligible
como un ensayo sin signos de puntuacion [...]" (Schonberg, 1989, p. 11). La
forma hace referencia a cuantas partes o secciones constituyen la obra y

como estan organizadas o dispuestas.

Variables armoénicas y melddicas: Rodolfo Alchourron define la armonia
como “arte y ciencia de los acordes y sus combinaciones” (2009, p. 15). La

armonia hace referencia al bloque de notas tocadas verticalmente y la melodia
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a la sucesion de notas individuales tocadas horizontalmente. Esta variable se
centra en el funcionamiento y relacion entre si de las notas.
Tonalidad: en una obra existen, generalmente, relaciones jerarquicas entre
las notas, por tanto hay un sonido con mayor relevancia y alrededor del cual
los demas funcionan. Este sonido es llamado tonalidad y es el punto de
resolucion de tensiones y donde usualmente termina una obra. (Latham,
2008, p. 1515).
Modos y escalas: Una escala es una sucesion de notas ascendente o
descendente con una distribucion de tonos y semitonos determinada
(Soskin, 2005, p. 83). Entre las diversas escalas existentes estan los modos
(ddrico, frigio, lidio, etc.) que se enfocan en resaltar un color o sonoridad
determinado.
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Figura 17. Escala menor armonica de C
Tomado de: (Achourron, 2009, p. 26)

Circulo arménico: en inglés chord patterns, es una sucesion de acordes
que se repite dentro de un tema. Cada estilo y género tiene su propia
progresion comun de acordes, por ejemplo la forma blues (Achourron, 2009,
p. 22).

I i l Vim7 l lim7 ' V7 ‘
C A7 D-7 G7
Figura 18. Circulo armonico
Tomado de: (Achourron, 2009, p. 22)

Contornos melédicos: “La melodia es la linea principal de la cancion [...]
Gran parte del poder expresivo de la melodia es el resultado del flujo hacia
arriba o hacia debajo de la altura del sonido” (Wiley Publising, Inc., 2010, p.
220). ElI movimiento que realiza la melodia, ya sea subiendo o bajando en la

altura de los sonidos, se denomina contorno, y existen varios tipos de
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contornos: en arco, en onda, en arco invertido, en pivote (Wiley Publising,
Inc., 2010, p. 221).

——
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Figura 19. Contorno en arco invertido
Tomado de: (Wiley Publising, Inc., 2010, p. 221)

Armonizacién de melodia: Una melodia armonizada, o también llamada,
armonizacion en bloque, sucede cuando la melodia principal es acompafnada
por otras voces en movimiento directo, es decir, sigue el movimiento de la
melodia principal. Las otras voces pueden reflejar la armonia basica o
generar colores mediante notas ajenas al acorde (Achourron, 2009, p. 16).

Relacién de las palabras con la melodia: La musica vocal debe tratar con
dos exigencias: “una presentacion sencilla y comprensible de las palabras” y
atractivo en el aspecto musical de la melodia. Tanto letra como musica
deben convivir de manera que la estética de la lirica y melodia no se vean
afectadas, sino que una sea apoyo de la otra. Para el analisis de la relacién
letra — musica, se ha tomado en cuenta la clasificacion del canto llano del
medioevo: silabico, por cada silaba del texto se asigna una nota; neumatico,
a cada silaba del texto corresponde un grupo de dos a cinco notas, y

melismatico, se cantan pasajes largos, mas de cinco notas, valiéndose de

una sola silaba (Hoppin, 2000, p. 92).

Notas extranas al acorde: una melodia esta constituida por notas que son
del acorde y notas ajenas al mismo. Por ejemplo al tocarse do las notas que
forman el acorde son do, mi y sol y una nota extrafa al acorde es re o la.
Estas ultimas notas pueden ser analizadas segun su funcidon melddica y su
funcién armonica. Segun su funcidon melddica se halla clasificaciones como:
nota de paso, notas de paso sucesivas, bordadura, doble bordadura, nota
escapada, nota escapada por salto, anticipacion o retardo. Segun su funcién
armonica las notas pueden ser consonantes o disonantes. (Achourron, 2009,
p. 27).
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Figura 20. Bordadura
Tomado de: (Achourron, 2009, p. 28)

Variables del canto e instrumentacion: El canto se define como el “uso de la

voz en la produccidon de tonos musicales” (Latham, 2008, p. 282), es decir la

emision controlada de la voz. Esta variable se enfoca en la interpretacion vocal

(sonido, ornamentacion) y los instrumentos usados en la ejecucién de los

temas.

Ornamentacion vocal: “La ornamentacion sirve para variar el material
musical repetido, sean secciones completas o pasajes mas cortos”. En
ocasiones estan escritos o0 son los mismos intérpretes quienes los
incorporan a su ejecucidon de la obra. Vocalmente encontramos
ornamentacién como apoyaturas, mordentes, glissando, trinos y grupetos,
los cuales fueron desarrollados notacionalmente después del siglo XIX
(Latham, 2008, p. 42).

Instrumentacion: “El compositor necesita encauzar sus ideas a través de
[...] medios instrumentales determinados. Para ello elije un o unos
instrumentos y decide ademas darles un tratamiento musical concreto”
(Roca. Molina., 2006, p. 46). También definido como formato, se define
como los distintos instrumentos necesarios y/o empleados al momento de

ejecutar una obra.

Las variables antes mencionadas seran analizadas en las obras, para

ello se usara una ficha de analisis estilistico, expuesta en la tabla 7. Cabe

recordar que esta tabla se ha basado en la utilizada por Ana Maria Botella
(Botella, 2011, p. 4).

Tabla 7 Ficha de analisis estilistico

Titulo
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Autor

Variables ritmicas y de forma

Métrica

Tempo

Alteraciones de tempo

Patrones ritmicos

Forma

Variables armoénicas y melédicas
Tonalidad

Modos y escalas

Circulo armoénico

Contorno melddico

Armonizacion de melodia

Relacién de las palabras con la melodia

Notas extranas al acorde

Variables del canto e instrumentacion

Ornamentacion vocal

Instrumentacion

1.4.4 Comparacion de los recursos encontrados en el analisis

Tras realizar este analisis se delimitara la presencia o no de influencia sefardi
dentro del album, para ello se identificara, en los resultados de los analisis
estilisticos, la existencia o no de elementos propios de la musica sefardi,
expuestos en la seccion Tradicion musical sefardi (p. 7-27) del presente

trabajo.
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Capitulo 2: Analisis musical de Aurora

2.1 Morenika

Morenika es el primer tema de Aurora y es un arreglo de Avishai Cohen.
Pertenece al cancionero sefardi y es “probablemente [la cancién] mas conocida
entre los sefardies de Oriente [...], cuyo texto a pesar de su melodia al estilo de
la musica turca, nos remite a la poesia medieval hispanica” (Weich, 2009, p.
20).

La transcripcion del tema resultd un reto en cuanto a la definicion de la
métrica y la agrupacion de los pulsos. Se evidencia el uso constante de
melismas en el canto, junto con el uso de melodias silabicas, es decir una nota
por silaba, junto con una melodia melismatica, es decir, una misma silaba para
varias notas.

Se identifico patrones ritmicos en el bajo y percusion. El piano se
encarga de delinear la armonia al arpegiar los acordes y en ocasiones copia el
patrén de la percusion. A lo largo del tema existen calderones entre algunos
cambio de seccion, lo que provoca que el tempo fluctue entre 56 a 58 bpm, y la
lirica es cantada en ladino y hebreo. Formalmente su estructura es ABA. En la
tabla 8 se detalla de mejor manera el analisis.

Tabla 8 Transcripcion 1

Titulo ‘ Morenika (4’33”)

Autor ‘ Tradicional Sefardi — (Arreglo por Avishai Cohen)
Métrica 2/2 3/2 4/2
Tempo 56 - 58 bpm

Calderones 7\ entre algunos cambio de secciones. Ejemplo:

Calderén al momento de pasar a seccion C.

Alteraciones y
~ C

de tempo | 2 - L &% ya 4 .0
N 1 l

Ritardando en ultimo compas del tema.




Patrones

ritmicos

Forma
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c) Patrén 2 en 2/2 (el bajo apoya el patrén ritmico de la

percusion).
6 Bm D —
A D)
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Percusién
a) Patrén en 3/2
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b) Patrén en 2/2
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c) Patrén en 4/2

4
2

N

Intro: Piano y percusion. Piano desarrolla motivos sobre Bm,

Bdim y C#dim.

A1: Voz y seccion ritmica (letra en ladino).

B1: Voz y seccion ritmica (letra en ladino). Obligado para bajo y

piano, repite el piano la ultima frase de la melodia principal.
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T —] 1T Y T O

e
E=
RIS

o

|
1
|
o @ —— @

A2: Voz y seccion ritmica (ladino).
B1: Voz y seccion ritmica (ladino). Obligado en piano y bajo.
A3: Seccion ritmica y melodia armonizada una octava por voz
femenina (hebreo). Variacion métrica (explicacion al final de la
tabla).
B2: Seccion ritmica y melodia principal armonizada por voz
femenina una octava (ladino).
B3: Seccion ritmica y melodia principal armonizada por voz
femenina una octava y voz masculina una tercera ascendente
(ladino).
C: Repite los ultimos dos compases de la seccion B.

Frase melédica en voz apoyada por seccion ritmica y

ritardando en ultimo compas.

A i GD/F¢Em A Bm EmFim D G EmF#m Bm Ffm Bm

L I S — | . — i =
[ an WA ) e | B — T e

' = — a1 —

Y » o %o 5 *ose T

ah rit.

A u GDFeEm A Bm EmFim D G EmFfm Bm Ffm Bm
H“& 7 7 T ] 7 7 I 2 F—3 7 7 7 i 7 ¥
N T 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 -
< - ] |
0y | I

Fit.
a— T i 1 i i i N
g:gﬁ:hg- i I . = f—r— e e e |
- . I S ——— g | @ | e e ¢
' I o ¥ * >
i % VI S TR [ T W N S S, ,f_-“

Tonalidad
Modos y

B menor

B dérico: 6 mayor (so
escalas

I#).
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.

/. [\ | @ P

& (fe®
T\9/ b3 4 SWb’/’ T

B frigio: b9 (do) y b6 (sol).

BN
o)
y
L
I

f)
LN
TE N y4 AN
[ 4 y 4 N\
NV J 4 \

fan
J o *
AR R

*En azul: uso de 9 en armonia y melodia.
*En verde: uso de b9 en armonia y melodia.
*En rojo: uso de 6 en armonia (uso en acorde de paso).

*En morado: uso de b6 en armonia y melodia.

) g Bm @n @Bmﬂ:ﬁg @ Bm
' 3 | = L __\ \: ™
% = U.L et e,

i  — I
— "' - r _d'
tu

Te na yo gra cio so y O  jos phe. e f05..

e En Morenika conviven 9, b9, 6 y b6.

a) Armonia seccion A' y A2

IVm [ Im | bVIL  IVm (bVI)
Em | Bm |A Em(G)
Im | blll | bVII

Bm | D | Em

a) Armonia y re armonizacion seccion A3
m | IVm blll | bVI [Im  bVIl IVm

\_Em/ [Em D |G IBn A Em

| bll bl | bVI [Im  bVIl IVm
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CA |C D |G Am |Bm A Em

Sonoridad frigia:
* Se reemplaza el IVm (mi menor) por el bll/do.

* Se aumenta el bVIIm en tercer compas.

b) Armonia secciéon B
Im bVl |[Im Vm |bVI Im |blllm Im

Bn A [Bm F#m |G Bm [D \C /Bm

Sonoridad frigia: Uso de bll (do).

¢) Armonia secciéon C

bVII Im bVl IVm  Im bV ﬁ\?\le Im

bll
A IBn AC#H Em BmF# G \E/Gﬂ Em/G \|C/ Bm

N

Sonoridad frigia: Uso de bll (do).

Sonoridad dérica: Uso de 6 mayor en acorde de paso.

d) Armonia secciéon D
Vm [bVI  blll  IVm bVl Im IVm Vm bl

F#m |G D/F# Em A Bm Em F# D

bVI IVm Vm Im Vm Im

G Em F#m Bm F#m Bm

Contorno en onda: las notas suben y bajan similar a las olas.

More ni kaa mi me lla man
F Bm D Em
Lg A -
] ]
‘e 5 I
.‘_
Vo blan ca na____ ci

Contorno descendente: las notas descienden en altura por
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grado conjunto.

Em Bm A
‘9 5. o
i - | "4 - |
S R e - o i
D) > v o o il
mo re ni ka gra cio

Contorno en arco: las notas suben desde el punto de partida

para luego descender hasta un punto cercano al lugar de inicio.

‘Bm D \Bm
& = — — .
= 4—7—'—¢—0—H—ﬁ e i . ~——
l'\fT\) 1 2 Py 2 I I I [ o [l [ | — [ } ?
d & i"' — "?“d‘
mo te na yograciosoy o jos prie u
* En rojo: Armonizacion por octavas.
Em Em D/F#
fH 4 A
é *"E“ 2 ° ' |
#' ¥
Y | ! r
she char cho ret yi cre

* En azul: Armonizacion por sextas.
*En verde: Armonizacién por terceras.
* En morado: Armonizacion por cuartas y quintas.

uso de segundas.

G Bm -
-, % e ? o
| ‘j 2 o®® g1
¢ o] [ —
re na yo gra cio so y o  jos

Melodia silabica: Una nota por cada silaba del texto.

Em
4 -
i s
G EETEE e *°
D) V&\ VL ‘}_‘ V.=
fo're ni kaa 'mi me

Melodia melismatica: Pasajes largo de notas para cantar una
solo silaba del texto.

man
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Bordadura: en el ejemplo, sobre el acorde de mi se canta una
nota del acorde (sol) y alrededor de esta se canta una nota

extrafia (fa, novena de mi) para luego regresar a sol.

ﬁﬂ I

X

'/'\ Ve =N A~

Jy‘f

“a’

Mo re ni kaa mi me

Anticipacion: Uso constante de anticipaciones en la melodia.

En el ejemplo, en la linea melddica se canta antes la tonica (la)

Notas
oy EEs 2 del acorde siguiente (la).
acorde @ g T < A >
o — ‘

o (o)e - b
ni ka gra  cio

Notas de paso: en el ejemplo, las notas del acorde si menor en
morado, las notas de paso en azul (en orden descendente: la —

séptima, sol — sexta, mi — cuarta, do - novena).

n B m
4 \
= L D ’A\ +1 -lb(
] e
) \_~) = ]
ANV s ~ PN
) =
CO)

Glissando: ligero glissando usado en las anticipaciones de la

melodia.

.

Ornamentacién o) o°

vocal aat

Vibrato: en terminacién de frases uso recurrente de vibrato,
especialmente cuando la melodia carece de armonizaciones.
Se mantiene en un inicio la nota tendida firme para luego

finalizar con un pequefio vibrato.
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D C Bm vib.
P -

| o T LI Y ] | ]

<

. L * g =
prie tu

Apoyatura: se canta dos notas descendentes por grado

conjunto para resolver a la nota principal (en rojo).

7 B D
m
H & .
g (9] N / \
' =\ N
B : ]
A . '7 ‘_'
VO blan ca na__

Sonido: Uso de voz de pecho. Sonido abierto, claro y
ubicado hacia adelante. Los melismas suelen encontrarse en

vocales abiertas (a — e — 0).

. Voz (1, 2 y 3 voz), piano, contrabajo, percusion menor (platos
Instrumentacion

campanas, darbuka).

2.1.1 Variacion métrica entre la seccion A'/A? y la seccion A3,
En la Figura 21 pueden observarse dos compases de 3/2 seguido por un
compas de 2/2, métrica presente en la seccién A' y A2 cuando la letra es

cantada en ladino. Obsérvese que también la progresion armoénica cambia.

AQﬂ Em k = A Em

=
3 1 S [5)
At P e 5 =i
ANIY = —L. \ | -~
e \J o J & = o
More ni kaa mi me lla man

Figura 21. Métrica en seccién A' y A2 de Morenika

Por su parte, como se observa en la Figura 22, en la secciéon A3, al
cantarse en hebreo, existe 3 compases de 2/2 seguidos por uno de 3/2.
Armdnicamente (en morado) se incorpora el uso de bvll (re), se re armoniza el
| grado menor (Im/Si) por el bVI (sol).



o : Em
DtfN, = o p 2 P.0 . = [
f~—tS 1t ! ! k & P I —
AU =] e ] [ [ |
o) A4 t | Y T 448 4

she char cho ret yi eree— . o ni

Figura 22. Métrica en seccién A3 de Morenika

Al momento de cantarse en hebreo se aumenta un pulso en la linea
melddica, repartido entre el sol (en verde) y la Se encierra en la
Figura 23 las variaciones existentes entre las lineas melddicas en ladino y
hebreo. Cabe mencionar que también la armonia varia y se incluye el acorde

del bVII (re), en la progresion donde solo se tocaba el | grado (mi menor).

Em
f #
LADINO  Z g g !=
e — ¥
A7 A S —
L! | —
Mo re ni kaa tli ne
. Em 1 D'fFﬂ
4—#“ [y B —f » = \ |
HEBREO  fm—f 5% | | I
U ] = ]
3 : f =F —
she char cho ret yi cre

Figura 23. Comparacién de linea melddica cantada en ladino y hebreo

2.2 El Hatzipor
El Hatzipor, traducido al espafiol como Al pajaro, es el tercer track de Aurora 'y
corresponde a un poema de Chaim Machnam Bialik, conocido como el poeta
nacional del pueblo judio (Korin, s.f., parr. 1). Avishai Cohen, quien presenta en
este album un arreglo del tema, dice de la obra:
“Es una cancion muy antigua, en hebreo, escrita por uno de los mejores
poetas habidos, Chaim Nachman Bialik. La escribié a los 19 afos,
cuando estaba en Odesa, y plasma su deseo de estar en Israel. En este
poema describe el pais y detalla como es ese rio, como es esa montafia”
(Cerveza1906, 2014, 0°10”).
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Escrita en la primavera de 1891, es el primer poema de Bialik, y la
melodia europea tradicional atribuida al poema preserva la métrica asquenazi
(pueblo judio asentado en Europa central y oriental) de los versos de Bialik,
quien en su larga produccién literaria presenta escritos en yiddish, lengua
propia de los asquenazi. En la letra se observa influencia de la tradicién biblica,
el Talmud e imagenes liturgicas (Joodayoh Inc., s.f., parr. 1).

Tiene forma estrofica y las secciones iniciales son con tempo rubato. Se
hall6é patrones ritmicos en bajo, piano y percusion dentro de secciones a tempo
y se hace uso de escala menor armonica y frigia. Existe seccion de
improvisacion a manera de llamado y respuesta entre voz y piano, la voz canta
el “coro” (ultima frase melddica de la estrofa) mientras el piano desarrolla frases
melddicas a manera de pregones. Se muestra con mayor detalle el analisis en
la tabla 8.

Tabla 9 Transcripcion 2
Titulo El Hatzipor (6’04”’)
Autor | Tradicional
L E S e
Métrica 12/8 9/8 6/8
Tempo 137 — 139 bpm.
Ritardando (en verde) en finales de frases melddicas en secciones

A', A2 A3y A% Seguido a esto presencia de un calderén o fermata

ANereaames (en rosado)/%\, ya sea en notas o en silencios.

Am Em F E m
de tempo o) — [r—— a
o O I | | — L NS
i | | r A I
rif. =
Sha lom rav shu vech, zi por ah nech e det Me.
Bajo
Bb F Dm E7
Patrones A = i .
% | , @
. . | [
ritmicos B o e - |

Percusién: apoya patrén en piano.
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]]—%L#ﬁ i — — =
Fi ) i P

Piano: apoya patron en percusion.

Dm Dm
—9—11 9]
y 4N L ( / i 2 S ~ 2 S 2 S 2 2 2 i
[ fanY /7 4 4 7 /7 7 /7 7 /7 4 /7 4

Intro: Piano solo, desarrolla motivo sobre la menor, sib, fa, fa
menor y mi menor.
A1: Voz y piano (cantado en hebreo, rubato).
A2: Voz y piano (cantado en hebreo, rubato).
A3: Voz y piano (cantado en hebreo, rubato).
Ad4: Voz y piano (cantado en hebreo, rubato).
Forma A5: Voz, piano y palmas (cantado en hebreo, a tempo).
C: Repite los ultimos cuatro compases de la seccién A5 y en los
silencios se da espacio para improvisaciones de piano, a manera
de pregones. Entra toda la seccion ritmica restante: percusion
menor y contrabajo.
piano y contrabajo desarrollan linea melddica, mientras
percusion acompana en piano.
- \Verisblesarménicasymelédicas
Tonalidad A menor

A menor armoénico: uso de 7 mayor (7-sol#).

f) el
Luwner )
\ J
S
R e
Modos y A frigio: uso de b9 (sib).

escalas e o_f_

I ]
i 1
T

| J |
|
‘)T\s(m 4 5 b6 b7 T

* En rosado: uso de b9 (Bb) en armonia y melodia.

* En verde: uso de 7 mayor (G#) en armonia y melodia.

O O
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0 Bh N Bors o b i
6 - G SN %ﬁ —
AV S ) b3 ] — — | .
) — yT T ¢ -
g ha L na ko lech va' ro__mi____
a) Armonia seccion A', A2, A3y A*
Im  Vm bVl |V IV V. IVm |V
Am Em F |E |ElB E  Dm |E
Im  IVm(dim) V  bvl V |V
Am Dm (Adim) E F E | Dm

bll IVm bVl V | V

Bb Dm F E |[E

e En verde: uso de 7 mayor (G# en acorde de mi mayor).
e En rosado: uso de bll (Bb en acorde de Bb).
Contorno en onda: la frase melddica sube y baja por grado

conjunto o intervalos cortos, similar al movimiento de las olas.

A E/B E F E
P’ 4 \ > ~g N
(e — 3 B 4 &
o
me alzo_ ta hometelhalo_ 1
Contorno en curva: la frase melddica sube para luego
descender al mismo punto de inicio.
| | | | =
e | | | | | | | a | y X3
GRS SESEES et E=
sha lom ob shu hat zi por a neg me det_

Contorno descendente: se toma en cuenta desde el tiempo
fuerte (tiempo uno), desde el punto de inicio (do), la melodia

desciende por grado conjunto un intervalo de novena (re).

Am Dm 7 F E Dm

H—a_—.tgqqi

leh ma na shi ka |la

d\\

el le hi al
En rojo: armonizacion de melodia por terceras (si-re/do-mi/la-do).
En verde: armonizacion por quintas y cuartas (fa-do/fa-sib/mi-si).

En azul: armonizacién de melodia por sextas (fa-re/sol#-mi).

00 0O
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A E7 Gedim7 Dm?h, E7j

P [% ] Y - —
y == y a— v s
{7 P S— S - E
AU [.]

D) Y

ve ni

r‘?_ 2 p ZCH— i v .
(S = & & e
\\IY A ) € €

Y

na ko___ lech va

)
E

Melodia silabica: Imperan las melodias silabicas dentro de las
frases musicales, una sola nota por cada silaba del texto.
Melodia neumatica: en contadisimas casos se asigna dos o tres

notas a una silaba del texto.

T ——g
T8 et lete i,
—_ : vy Y9 ¥ w' —
Vel Yo Wie WhiVal leh %na%ha ¥hi %a fia A

Notas de paso: la mayoria de notas en la melédica pertenecen

Oﬂ>
L 1
)

>
e
p

e

el

al acorde, no obstante se hace uso ocasional de notas de paso.
En el ejemplo, sobre acorde de mi, de la nota del acorde (sol#),

se canta fa para resolver a la tonica (mi).

A Am Em F E
b’
(A ' k
: _ﬁ-‘ SN—" -
sha lom ob shu hat zi por a neg me det_

Bordadura: uso escaso de bordaduras. En el ejemplo, en acorde
de fa se canta una nota del acorde (la), por grado conjunto se

canta la siguiente nota , para regresar a la.
A E/B e N
(8 — T = e ;'-
) S g e oo o go—*
[y

me alzo__ ta hometelhalo_ L

Ornamentacion

vocal

Vibrato: ocasionalmente en finales de frase en secciones con

tempo rubato.
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Am Dm E . Dm ip~~

e =
e ._.}__H_d—ﬂr‘—i—d"_i"_.? w

ko lech ki a_  rev ma naf shi ka la__ ta_ Ba

J‘,‘h

Apoyaturas: se canta las dos anteriores notas por grado
conjunto antes de resolver a una nota de paso que resuelve

posteriormente a la tonica.

Am Em F E
n * e
/ i~ .
(e T >
o o o6 @ f o —
Sha lom rav shu vech, zi por ah nech me_ det Me

Sonido: Uso constante de voz de pecho. Sonido abierto, claro
y ubicado hacia adelante.
Voz (1 y 2 voz), piano, contrabajo, percusién menor (platos

campanas, Darbuka).
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2.3 Alon Basela

Alon basela, séptimo track de Aurora, significa un roble asentado en la roca,
que hace alusion a la fortaleza y sobrevivencia. Segun el propio Avishai Cohen:
“es una cancion de sobrevivencia. Esta cancion la escribi [...] mientras tocaba
el bajo, y pensando que soy fuerte, he sobrevivido cosas [...]. Ritmicamente es
cercano a los ritmos marroquies, del norte de Africa” (Blue Note France, 2009,
2'507).

En el transcurso de la transcripcion se identificaron patrones ritmicos en
el bajo, marcacién de subdivisiébn en el oud y marcacién de pulso en la
percusion, la cual tiende a variar el patron ritmico y ejecuta fills
constantemente. El piano cumple la funcién de colchdn arménico al tocar los
acordes con poca densidad ritmica y figuraciones largas, salvo en las
secciones donde desarrolla melodias o apoya la melodia principal. La lirica
tiene forma estrofica: A', A2, A3 y existe una seccion instrumental intermedia
entre estrofa y estrofa. En la tabla 10 se explica con mayor detalle los

elementos encontrados en Alon Basela.

Tabla 10 Transcripcion 3

Titulo ‘ Alon Basela (4’05”")
Autor ‘ Avishai Cohen
Variables ritmicas y de forma
Métrica 12/8
Tempo 135 (fempo inicial) — 145 (tempo final) (bpm)
Alteraciones de tempo Acelerando presente en el transcurso del tema
Bajo
Dm Em F G Am
. [9 ®
%
Patrones <

ritmicos  percusion: Marcacion constante del pulso.

&t bt
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Oud: Marcacion de subdivision

N>

Intro: Bajo, oud vy fills en percusion.
A': Oudy voz.

B': Motivo en piano, oud, bajo y percusion.

A?: Seccion ritmica y melodia principal armonizada por voz
femenina una quinta arriba.

C': Motivo en flauta y seccion ritmica.

A3: Seccion ritmica y melodia principal armonizada por voz
femenina una octava y voz masculina una quinta.

C?: Motivo en flauta y voz unisono y seccidn ritmica.

D: Motivo en fiscorno, flauta y seccion ritmica.

F (solo de percusion): presencia unicamente de percusion.

seccion de cortes para regresar al tema (imagen). Piano, bajo,

Form , . . : ,
orma oud se incluyen gradualmente mientras percusion realiza fills en
compases de silencios.
Dm Em F G DmEm F G
. ] p— ] ——
e e e = —— =
B LT I I | 1 | | 1 1
= I 2N N T 1
i Percussion fill Percussion fill
a1 P iy iy g ) 1
B': Se repite seccion.
A% Seccion ritmica y melodia principal armonizada por voz
femenina una octava y voz masculina una quinta. Final con corte
en toda la seccion ritmica.
4 %2 — - %
Variables arménicas y melddicas
Tonalidad D menor

Modos y escalas D dérico: 6 mayor como nota caracteristica.
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I

y 4 "

Wi

*En rojo: uso de 6 mayor (si) en melodia y armonia.

Q@;>t3

A0 9 b3 4 5

A Dm (Em) F| @ Am
g | A& . K—}‘ d. " ;' D
. < . Ib. . )
Y : |
Im IIm blll IV Vm (llim/ bVII)
Dm Em F | G Am (Em/ C)

*En rojo: acordes que tengan 6 mayor (escala dadrica).
*En paréntesis: variaciones de la progresion.
Contorno en arco: Las notas suben por grado conjunto y

bajan casi a la misma altura del punto de inicio.

p [9) o— 0 .
0 -0 g AP D
= ﬁd. 5 s =47
a lon ba se la
a ni S0 e a

Contorno ascendente: las notas ascienden por grado

conjunto sin bajar en ningun instante.

e P
=CE=

3 : el
Ma__ min she a li
ke she a ni do mea

*En azul: armonizacion de melodia por quintas (re/la).
*En verde: armonizacion de melodia por octavas (re/re8va).

*En naranja: armonizacion de melodia por terceras (sol/si)

. - ‘P. '|'° =°
B owEsE
A mm va__ lan

Melodia silabica: en la mayoria de frases, una nota por

cada silaba de la lirica. Marcacion del pulso en la melodia.
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f) | I |
I [9 ) = l‘h‘dl. ﬂ' ’-_:;- .
R et
!) . .U w "l Vl v
Ma__  min she a I
ke she a ni do mea

Anticipacion: La tonica (La) y quinta (Mi) del siguiente

acorde son cantados mientras aun suena el acorde de sol.

A Dm | EIT[ F| G AAm
Notas extrafias e 1 B i N
%ﬁg_bj—d' i l;‘ .-

La mayoria de la melodia esta formada por notas propias

de la armonia, existen muy pocas notas extrafias.
Variables del canto e instrumentacion

Glissando: ligero y pequefio glissando en frases con

contorno en arco al momento de descender a la nota final.

G R = 5

Vibrato: vibrato ligero en los finales de frases,

especialmente en aquellas frases que terminan con una

blanca con punto.
Ornamentacion A vib.

vocal G %j ;:;

Apoyatura: se canta una linea descendente por grado

conjunto hasta resolver a la ultima nota de la frase.
M

5, i 3 7 N M\E
A Dm | lrp PI (1' ‘-‘i‘ MEm
J i N °
a lon ba se la

Sonido: Uso constante de voz de pecho. Sonido abierto,
claro y ubicado hacia adelante.
Voz (1, 2 y 3 voz), piano, contrabajo, oud, percusion menor

Instrumentacion . .
(darbuka, platos, campanas, crétalos), fiscorno y flauta.

2.4 Noches, noches — La luz
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Noches, noches — La luz, doceavo track del album, es un canto sefardi en
ladino. Tradicionalmente, este canto, y otros sefardies, son interpretados a
capela, pues son producto de la tradicion oral (Palmer, 2016, parr. 17).

En esta ocasién, Avishai Cohen presenta un arreglo de este tema
tradicional. Sus primeras secciones presentan tempo rubato, donde se canta
tres estrofas, y luego de ello, el tema se desarrolla a tempo. Se identifico
patrones ritmicos en el bajo, oud y percusion, asi como una linea melédica en
la voz carente de letra. También se halla seccién de solos. En la tabla 10 se

expone de mejor manera el analisis al tema.

Tabla 11 Transcripcion 4

Titulo Noches, noches — La luz (7°20’)

Autor Tradicional sefardi
Métrica 4/4
Tempo 84 - 87 (bpm)
Alteraciones de tempo Rubato en la primera seccion del tema.
Bajo:
a) Patrén ritmico en seccion B'.
D D » D b
v fl‘l = rlﬁElr’ h| JF = \'l gElT"hl f
'I'.Ib : - ; ! |= 1 I .? — ||= | I E =
b) Patrén ritmico en B2, Cy D.
Gm Eb D Cm
Patrones ___ | —= lhﬁ — H e
P 7 ; = . s =
ritmicos 4 — | S= = .

Oud: copia el patrén ritmico del bajo en seccion B'.

D Eb D Eb

h Wi

R e e e e

Percusion

feie
[TT®

a) Patron ritmico en seccién B' con variaciones, apoya al bajo.
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b) Patrén ritmico en B2, C y D, apoya al bajo y realiza
variaciones con fills.

7% 7 v T 7

—F = 4=

—_—
(\

Intro: Oud y contrabajo (rubato).
A': Oud, contrabajo y voz (rubato).
A?: Oud, contrabajo y voz (rubato).
A®: Oud, contrabajo y voz (rubato).
B': A tempo. Empieza el contrabajo con un motivo melddico, para
unirse paulatinamente percusion, oud (con el mismo motivo del
contrabajo), voces (desarrolla una nueva linea melddica), fiscorno
(toca la linea de las voces) y piano, que se encarga de sostener la
armonia. La linea melddica de la voz carece de lirica.
B?: Re armonizacion. Se mantiene motivo de la voz con variaciones
pequefias y es apoyada por el fiscorno. Patrones ritmicos de
percusion y bajo cambian.
C: Sobre la armonia de la seccién B2, espacio para solos de oud y
piano. Improvisa oud cuatro vueltas y piano seis vueltas.

dos compases solo de percusién donde se hace fills y corte en el
tiempo uno, quedandose unicamente la voz que canta por ultima

vez el motivo de la seccion B2.
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Percusion fill

—T\

bRy

Tonalidad

Modos y

escalas

Circulo

armonico

D mayor

D mayor: 9, 6 y 7 (usado al momento de re armonizacion).

N

.

| fan

X

D frigio dominante: b9, b6, b7.

=== =

T

\o/

\&/

4

5

6

O e .
T W

*En café: uso de 9 en armonia y melodia.

*En verde: uso de b9 en armonia y melodia.

*En celeste: Uso de 3 en melodia y armonia.

uso de 6 mayor en armonia.

*En morado: uso de b6 en armonia y melodia.

*En rojo: uso de 7 en armonia.

*En rosado: uso de b7 en armonia.

F N

Jal
>

|
bl

A4

b) Armonia seccion A', A2y A3
| bVIIm

bll

== =

| bVIIm
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c) Armonia seccion B!
IVm bIl |1 bl |l |

Gm Eb D Eb D |D

d) Armonia seccion B2, C y D (rearmonizacion)
IVm  bll [l bVIim V I

Gm Eb |D Cm A D

Sonoridad frigia dominante:
e Enrojo: uso de bll (Eby Cm).
e En verde: uso de 3 mayor (D).
e En azul: uso de b6 (Gm).
Re armonizacién y uso de escala mayor natural:
o uso de 6 (G).
e EnA:usode7 (C#)y9 (E).
Contorno en onda: Las notas suben por grado conjunto y
bajan casi a la misma altura del punto de inicio.
R S,
= &

Bue nas_ No ches ~ No ches

oJ

Contorno descendente: las notas descienden por grado

conjunto.
9 A== =
—— - . J /1 |
ﬁ o o | ‘ASTA—L
e g s — L

Ay que no ches son

Contorno en curva: desde el punto de inicio la melodia sube

N

para luego descender.
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De na mo rar

Contorno en pivote: existe una nota principal (sol) alrededor

de la cual se mueve la melodia.

S bo (24000 @2® 40
= i e 5 e e

|
i

F J
7 -~ 1 | i
—

la la la la la la

*En verde: armonizaciéon de melodia por octavas (re/re8va).

Armonizacion

de melodia
)
Melodia melismatica: constantemente se designan pasajes
largos para cantar una sola silaba del texto.
~
o o
s
ches No ches
Melodia silabica: en ciertas frases se designa una sola nota
. or cada silaba del texto.
Relacion de P
las palabras 0 N FFE % A
fFL. b - [ ] @ 4 | [ 7 | - | -
i [ o LAY, ¥ e . =
con la melodia  —f — pe

Ay que no ches son
Melodia neumatica: en varias ocasiones se asigna grupos de
dos notas o tres para cantar una silaba, especialmente en la

seccion B!y B2,

% : : | : o

la la la la la la la la la la

Notas Anticipacion: La tonica (re) del siguiente acorde es cantada

extranas antes de resolver al acorde.
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Cm D
—
= T |y T———
) ? =
de na mo rar

Nota de paso: uso constante de notas de paso. En verde las
notas propias del acorde (re) y en rosado las notas de paso.

g D Ny e m—
e d )
) \ ||
Jl J N | |

Y - -

Bue nas No

Bordadura: se canta la nota principal (en verde), la nota

inferior inmediata (en azul) y luego la nota principal de nuevo.

Gm Eb D Cm
He- ®
ﬁ ™~ o i - o
— -
) la la la la la la la la la

Doble bordadura: Antes de cantarse la nota principal (en
verde), se canta la nota superior por grado conjunto (en
celeste) y la nota inferior por grado conjunto

antes de resolver a la nota principal.

n = —
GES ESTLI AT SEES
\ Ul ) (=) =
) — 4 \ &/
rar Ay que no che

Mordente inferior: se canta rapidamente la nota principal
(si), la nota inferior por grado conjunto (la) y luego se

resuelve definitivamente a la nota principal (si).

Recursos f _ ==
—IY—L\—‘&—? i I B {
vocales M:ﬁi—‘—'v » ‘\V‘j) ﬁ#:jﬁ‘:tw
No ches son. No ches

Apoyatura: se canta rapidamente una linea descendente por

grado conjunto (mi - re) hasta resolver a la nota principal (do).
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3 ~

‘_fw o J——o P P e
@TL ‘ Copee? Tt 0 s T "
Buenas No ches No ches

Sonido: Uso de voz de pecho. Sonido abierto, claro y
ubicado hacia adelante.
Voz (1, 2 y 3 voz), piano, contrabajo, oud, percusién menor

Instrumentacion .
(platos, campanas, darbuka, dohola,) y fiscorno.

2.5 Comparacion de resultado de analisis con repositorio de datos
Tras el analisis estilistico de los cuatro temas seleccionados de Aurora, se
determina la existencia o no de elementos de la tradicién sefardi en ellos.
2.5.1 Morenika
Como se ha dicho reiteradamente, Morenika, de por si, es un tradicional
sefardi. Se procedera a senalar elementos propios de las cantigas sefardies en
esta obra.
Métrica: uso de compas binario, 2/2, y cuaternario, 4/2.
Agrupacion de compases: Dentro de una serie de compases binarios
2/2, se incluyen compases ternarios, 3/2.
Estructura formal: Forma estréfica, con presencia de un estribillo. En el
texto no existe ilacion cronolégica por lo que sus estrofas pueden ser
intercambiables, caracteristica de las cantigas sefardies.
Relacion melodia-texto: relaciéon silabica en inicios de frase y
melismatica o neumatica al final de frase.
Melodia: uso de modo frigio, anacrusa en melodia de estribillos.

Texto: uso de ladino, lengua propia de los judeoesparioles.

2.5.2 El Hatzipor
De la investigacion realizada se hallé que El Hatzipor forma parte del repertorio
poético israeli, mas no se hallaron conexiones explicitas y especificas con la
tradicion sefardi, sino mas bien fuentes bibliograficas indican que este poema
presenta métrica asquenazi (Joodayoh Inc., s.f., parr. 1). Musicalmente, en el

analisis se encontraron elementos compartidos con la tradicion sefardi, mas
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estos no sustentan la afirmacion de ser influenciados por la tradicion

judeoesparnol.

12/8.

Tempo: Secciones donde existe rubato y calderones, llamado también
ritmo libre, lo que brinda espacio al cantante.

Métrica: uso de compases binarios, 6/8; ternarios, 9/8; y cuaternarios,

Agrupacion de compases: en secciones donde se usan compases
cuaternarios, se incluyen compases binarios.

Estructura formal: Forma estrdfica, sin estribillo. Las estrofas tienen
ilacion argumental en el texto.

Relacion melodia-texto: relacion silabica preponderante en las frases
melddicas.

Melodia: uso de escala menor armonica y b9 para dar color.

Texto: uso de hebreo.

2.5.3 Alon Basela

Alon Basela es una composicién de Avishai Cohen y, en sus propias palabras,

esta influenciada por ritmos marroquies (Blue Note France, 2009, 2’ 50”). No

hay mayor evidencia de influencia sefardi, aunque cabe sefalar que comparte

ciertas caracteristicas con los tradicionales sefardies. Se han encontrado

patrones similares a los presentados en el sistema ritmico turco, como se

detalla a continuacion.

Métrica: uso de compas cuaternario, 12/8.

Estructura formal: Forma estrofica, sin presencia de estribillo.

Relacién melodia-texto: relacion silabica.

Melodia: uso de modo dorico, frases melddicas cortas con contorno
melddico ascendente en la mayoria de veces, sin presencia de
anacrusa.

Texto: uso de hebreo.

Ritmo: el patrén ritmico identificado en la percusién presenta similitud al

usul tuco Yuruk Semai, como se detalla en la Figura 24.
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Form 2 (single dum)

Patron ritmico

Yuruk Semai

D-TTT -

T E e ST M
Tt obr ob

Figura 24. Presencia de patrones turcos en Alon Basela

2.5.4 Noches, noches — La Luz
Al igual que Morenika, Noches, noches es un tradicional sefardi. A continuacion
se exponen elementos propios de la musica judeoespafiola en esta obra.
Tempo: secciones donde se hace uso del denominado “ritmo libre”, es
decir, no hay una métrica fija y es la voz quien guia, la cual tiene
oportunidad de realizar ritardando, acelerando y/o calderones.
Métrica: uso de compas cuaternario, 4/4.
Estructura formal: Forma estrofica, sin presencia de estribillo. Las
estrofas no tienen una secuencia cronolégica o argumental dentro del
texto, por lo que pueden ser intercambiables.
Relacion melodia-texto: relaciéon silabica en inicios de frase y
melismatica o neumatica al final de frase.
Melodia: uso de modo frigio mayor, anacrusa en ciertas frases
melddicas.
Texto: uso de ladino, lengua propia de los judeoesparoles.

Instrumentacion: uso de oud.
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CAPIiTULO 3: LABOR INTERPRETATIVA Y COMPOSITIVA

3.1 Labor compositiva

Tras el analisis aplicado a los temas de Aurora se procedid a la etapa
compositiva, donde se toma como guia los recursos identificados,
especialmente, aquellos presentes en Morenika y Noches, noches — La Luz,

por ser tradicionales sefardies.

3.1.1 Cantadera soy
3.1.1.1 Ritmica
La primera composicion se ha nombrado Cantadera soy. Ritmicamente se
tomé como referencia la métrica usada en Morenika, donde la figura base del
pulso es una blanca, y se establece compases de 2/2 en las primeras tres
secciones. También se escribié un cambio de métrica a 12/8, donde el tempo
aumenta, en las secciones finales, y se toma la métrica presente en Alon
Basela y El Hatzipor.
La seccion ritmica adopta como base los patrones en percusion y bajo
identificados de Morenika y, asi mismo, se toma el patrén ritmico de percusién

y bajo de Alon Basela para las secciones en 12/8, véase en la Figura 25.

Patrones ritmicos y métrica en Cantadera soy, tomados de Morenika.

1 QLI Bbm C

| | | | | | \ | |
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Patrones ritmicos y métrica en Cantadera soy, tomados de Alon Basela.
£ Bbm Db é

. |
) » {12 ! = =T "g:q%
7 h | ® Y J 2 ® Do @ o

) o 1} ! ! ;17
< ? Xy a a -
e e e & = @&
L | | r TR | L Vi | L L/ !
Y | 4 I 4 | 4

Figura 25. Patrones ritmicos y métricas en Cantadera soy.
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Cabe mencionar que, al igual que en El Hatzipor se incorporan las
palmas dentro de las ultimas secciones, Cantadera soy también se vale de este
recurso al usar palmas en las secciones con cambio de métrica, las cuales

marcan el pulso.

3.1.1.2 Forma
Para las secciones de Cantadera soy se tomaron como referencia secciones de
Noches, noches — La Luz, Morenika y Alon Basela. Se inicia con un rubato
donde participan contrabajo, piano y voz, y se da apertura al cantante para que
alargue las frases, realice variaciones y juegue con el tempo, con el fin de
emular lo sucedido al inicio de Noches, noches — La luz.

Morenika fue usada como referencia para la seccion A y B, tanto
melddica como ritmicamente, por lo que se presenta, al igual que en Morenika,
una forma ABAB. Por ultimo, la seccién C, de solos y coda, correspondientes a
la variacion métrica, han sido basadas en Alon Basela enfocandose en los
elementos ritmicos y métrica. En la tabla 12 puede observarse la estructura del

tema.

Tabla 12 Estructura Cantadera soy

Seccion Meétrica Tema de Aurora Observaciones
Noches, noches — La Rubato, espacio abierto para
Intro 2/2
Luz variaciones melddicas.
A 2/2 Morenika Nueva melodia, lirica y armonia.
) Exposicion de la melodia de la Intro
B 2/2 Morenika L
con re armonizacion.
A 2/2 Morenika Se repite seccidon con cambio de lirica.
B 2/2 Morenika Se repite seccion.
Cambio de métrica, exposicion de
C 12/8 Alon Basela
nueva linea melddica.
Solos 12/8 Alon Basela Solo de piano
Seccion de cortes y rubato final en voz,
Coda 12/8 Alon Basela

antes de terminar con corte.

3.1.1.3 Armonia
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El tema esta en Do. Se tomé como referencia Noches, noches — La Luz, por lo
que se busco reflejar la sonoridad frigia dominante, salvo en ciertas secciones

de re armonizaciéon donde se usd la escala menor armodnica. Véase en la
Figura 26.

Do frigio dominante, se resalta b9 y 3.

’,‘Q 7 7N % ] | T
AN3%,) ! - be !
e o ! 1
T 59 4 5 b6 b7 T
Do menor natural, se resalta b3 y b7.
9 7\ T
(s | e

—J_

9 w 4 5 b6 b7 L

Do menor arménico, se resalta9 y 7.

N> df
—e

. D =
hy I
0 @ v [
T W/ 4 5 b ST
Figura 26. Escalas en Cantadera soy
En la Figura 27: acordes de escala menor armonica,

escala menor natural y en azul, color predominante, escala frigia
dominante.

Armonia seccién A

&) | Ab |(O|(@|<:m ‘3 |O

Armonia seccion B

Linea original expuesta en el intro

i) 1) 1O 16 )

Re armonizacion

® |@ D 11%) @) 1) ifm) 6 1)
© 1w 1) 1O

Figura 27. Circulos arménicos de Cantadera soy
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En la progresion armonica se hace uso del b9 (Re bemol) en el grado
bVIim (Si bemol menor) y grado bll (Re bemol mayor). También se escucha la
presencia de la tercera mayor, en el I° grado (Do mayor). En re armonizaciones
se acude a la escala menor armonica al usar el grado Im (Do menor), V (Sol
mayor) y bVI (La bemol mayor), y la escala menor natural con el grado blll (Mi
bemol mayor). Como se observo en la figura, las escalas comparten acordes

entre si.

3.1.1.4 Melodia
La relacion melodia — letra, contornos y notas extrafias del acorde fueron
elaboradas en base a las lineas melddicas de Morenika y Noches, noches — La
Luz. Se hace uso de melodia silabica, una sola nota por silaba del texto, y
también melismatica, donde se canta pasajes largos valiéndose de una sola
silaba, como se muestra en la Figura 28. Cabe mencionar que se busco
escribir frases melddicas melismaticas largas, como en Morenika, donde se

hallan frases con una extension de hasta cuatro compases

Melodia melismatica

A | ¢ Fm _ Ab Bbm
‘% b Y g‘ @ e | | .‘ ] 1 | f==3] Py

<V A e | o

o " "%e bZ |
Can ta 1'O , IO me

Melodia silabica
| s
; [9 ) — \’ o dIJ N Z
& r &— —q— ] =

ﬂ I

Figura 28. Relacion melodia- letra en Cantadera soy

En cuanto al contorno melddico, existe contorno en curva, donde la
melodia asciende desde su punto de partida para luego descender hasta un
punto cercano al lugar de inicio y contorno en onda, donde las notas suben y
bajan de manera constante, similar a las olas del mar, en la Figura 29 se

muestran los contornos.



Contorno en curva
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Contorno en onda
A | C Fm _ Ab Bbm -
J D o T \ e —
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3 “hee
Can ta re ra me

Figura 29. Contornos melddicos en Cantadera soy
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Se usan bordaduras (en azul: de la nota del acorde se toca la siguiente

por grado conjunto y regresa a la nota del acorde), anticipaciones en seccion C

( se toca una nota del siguiente acorde antes de que éste sea tocado)

y notas de paso (en rosado: notas entre el paso de una nota del acorde a

otra).
Bordaduras
f | C ) Db
D% ™~
- < . =l‘\ -
Y 4
Can ta re ra soy
Anticipaciones
b ¢ e o"—"quo o o ~C
] 2 o »o oo - _ -
?£ bl ke e® e e A am - _
\pf } =1 | | r——1
a la ra ra el ere re rei e le re rei re
Notas de Paso
A | o Fm — A Bbm !
10— 2 ' ) > ge '  a—
*s = *— o &
U/ &' ._ ) 'l v A)| | * t
o - AL
Can ta re ra me

Figura 30. Notas extrafias en Cantadera soy

3.1.1.5 Lirica
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Cantadera es un término en ladino que hace referencia a las mujeres
cantantes. Liricamente, Cantadera soy fue inspirada por Morenika. En el tema
tradicional sefardi una joven de tez morena expone esta cualidad en su piel y
narra varias vivencias que ha tenido por su tez morena. Por su parte, en la letra
Cantadera soy, una mujer expone, no una cualidad fisica, pero si un oficio que
realiza, el ser cantante, y narra su origen y que expresa mediante su voz. En
ambas letras se usa primera persona, se narra algo personal y ambos
personaje son femeninos.

El parecerse a Morenika, la estructura de la lirica, su falta de ilacién argumental
y la existencia de estribillo la acercan a ser similar a una cantiga. A
continuacion puede leerse la letra:

Cantadera soy, de cuna humilde vengo.

De mi madre el corazon, de mi padre la voz tengo.

Cantadera me llaman, mis penas mi voz clama.

Cantadera soy, en el canto vive mi pueblo.

Cantadera me llaman, mis dichas mi voz canta,

Cantadera soy, en el canto vive mi pueblo.

3.1.2 Lluvia
3.1.2.1 Ritmica
Lluvia presenta dos métricas. Basandose en los cambios métricos de Morenika,
se hace uso de compases de 2/2 y 3/2. Por otro lado, en la seccidon de solos se
hace uso de compases de 4/4, presente en Noches, noches — La Luz.
Ritmicamente se utilizan patrones ritmicos identificados en Morenika para
secciones cuyo pulso es la blanca, y patrones ritmicos de Noches, noches — La
Luz para secciones cuyo pulso es la negra. El patron ritmico de Morenika se
halla en el ride y el movimiento del bajo se basd en el movimiento de este
instrumento en el tradicional sefardi. En la Figura 31 se puede apreciar

patrones ritmicos y métricas.
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Métrica y patrones ritmicos, tomados de Morenika.
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Métrica y patrones ritmicos, tomados de Noches, noches — La luz.
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Figura 31. Patrones ritmicos y métricas en Lluvia.

3.1.2.2 Forma

Formalmente se tomé como referencia la estructura de Morenika, salvo la re
exposicion de la seccién A en tempo rubato y re armonizado, y la inclusion de

una seccion para solo de inuk que son tomados de Noches, noches. En la tabla

13 se expone de manera completa la forma de Lluvia.

Tabla 13 Estructura Lluvia

Intro 2/2 Morenika Obligado para voz, piano y bajo

A 3/2 Morenika Exposicion de melodia, variaciones en las
2/2 agrupaciones de pulso. Todo el ensambile.

B 2/2 Morenika Todo el ensamble, nueva melodia y

armonia.

A 3/2 Morenika Todo el ensamble, se repite seccion con
2/2 cambio de lirica.

B 2/2 Morenika Todo el ensamble, se repite seccion.

C 2/2 Morenika Obligado para toda la seccion ritmica,

basado en Morenika.
A 3/2 Morenika Solo bajo, demas instrumentos solo fills.
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D 4/4 Noches, noches
—laluz
C 4/4 Morenika
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Rearmonizacién y cambio de lirica. Tempo

rubato

A tempo, solo de oud. Cambio en métrica y

pulso. Variaciones en patrén de bajo y

percusion

Obligado para toda la seccion ritmica. Se

repite seccion. Rubato en ultimo compas.

Para la creacion del intro y la seccion C se tom6 como base una seccion

de obligados existente en el arreglo de Avishai Cohen de Morenika. Se han

encerrado las secciones donde ritmicamente hay similitudes. Ambas frases

inician con anacrusa y se marca la subdivisiéon de pulso durante cuatro pulsos

seqguidos. En la Figura 32 se exponen ambas secciones.

Obligado en Morenika
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- ) | 4 VL VAV pa ya ya | i JAJ ya VL IAI V)
“ % | |2 v rd ,|f ]’ |’ " T B L r 4 rd " [/ rd ’u,
Obligado en Lluvia
A Hm  C/EBmDA/C#BmD A/CEC Bm Am B
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Figura 32. Obligado de Morenikay Lluvia

3.1.2.3 Armonia

El tema tiene como centro tonal Mi. Armdénicamente se tomd como referencia a

Morenika, por lo que se hizo uso de las escalas de mi dorico, mi menor

armonico y mi frigio, tal como lo muestra la Figura 33.
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Mi dédrico, se resalta 6.

[ an &

e
T b9 b3 4 5 w b7 T

Mi frigio, se resalta b9.

f)
7L 71N

[ an
T W b3 4 S b6 b7 T

Mi menor armonico, se resalta 7.

/£
&=

T 9 b3 4 5 b6 i T

Figura 33. Escalas en Lluvia

Cabe explicar que tanto la progresion armonica de la seccion A como B,
tienen la longitud de cuatro compases, y existe re armonizaciones la segunda
vez que la progresion se repite. Por ejemplo, en la seccion A, para la re
armonizacion se recurre a la escala dodrica al usar el grado IV mayor (La mayor)
para reemplazar el grado | menor (Mi menor). Asi mismo, en la seccién B el
grado bVI (Do mayor) es reemplazado por el grado IV menor (La menor).

Por otro lado, en la seccidén A recurrentemente se usa el grado Vm (Si
mayor) antes de resolver al grado | menor (Mi menor) y existe un line cliché en
la seccion C, donde la seccion ritmica realiza obligados. En la Figura 34, se
observa en verde acordes caracteristicos de la escala dorica (La mayor), en
rosado de la escala menor arménica (Si mayor) y en naranja de la escala frigia

(Fa mayor)
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Armonia seccion A

Linea original
Em |Bm | Em | |JAm |Bm |Em
Re armonizaciéon
G Bm |/A ] |Am |[Bm |Em

Armonia seccion B

Linea original

c If)icm |

Re armonizacion

Am |® | Em/B |@
Armonia seccioén C

Em |C/E Bm/D 'A/C# Bm/D |A/C# C Bm Am @
Armonia seccion D (seccidn de solo)

Em Bm |A, C |®C |@

Figura 34. Circulos armoénicos de Cantadera soy

3.1.2.4 Melodia
Melédicamente, en este tema, se dio la apertura de experimentar la fusion de la
relacion melodia - letra silabica y neumatica, y se evito valerse de una melodia
melismatica. Cabe sefalar que, mientras en Cantadera soy primero se escribio
la letra y luego la musica, en Lluvia primero se escribio la musica y luego la
letra. Asi mismo, las frases son mas cortas, parecidas por su extension a las
lineas melddicas de Alon Basela. En la Figura 35 se muestra la relacion

melodia-letra.

Melodia Melodia Melodia Melodia
Neumatica Silabica Neumatica Silabica
A
Em [ PBm En) Am ; :
pre— T &) T = T 1
: [3 ] | | - | | -

S SRR TERLS SERIPE
cla ma 13 tie 1Ta por a llu via

Figura 35. Relacion melodia - letra en Lluvia
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En cuanto al contorno melddico, en Lluvia existen contornos en curva en

la seccion A, en onda en la seccion de Intro y Coda y descendente en la linea
principal de la seccion A, B Intro y Coda.

Contorno en curva

Am Dm Em
In ﬁ i | !
y 4N Ay Al | | -
[ an | |
NV A () d
) ;
por la Ilu via
Contorno en onda
. JET En o S e P
o = &) | P I - I | | T —
y 4% ~F 4 | | ] |

G/B B7
| o T

I —
55 = Z - | () |
) \

a brey de jacaer a  gualel ci50~—;

Figura 36. Contornos melddicos en Lluvia

Se hace uso de bordaduras, notas de paso, ambas presentes en todas
las secciones y anticipaciones, recurso presente en la seccién B.

Notas de paso

A u Em Bm Em Am Bm Em

AR = =
@ - OO A e o?® o4 &

cla ma la tie TTa por la lla via
Bordadura
A u Bm Em | C/G B
p A ) B = = e
&

ﬁ;
g
%

Anticipaciones

A u C _ | F, G/B B7
P A ) | I~ 1 I~ —
O & o) P = e[| I
P A ) e ) I - ] T
\Qj! ﬂi A4 Lo

e
a brey de jacaer a guadel cido—_

Figura 37. Notas extraias en Lluvia

3.1.2.5 Lirica
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La lirica de Lluvia esta basada en un pasaje del libro de 1° de Reyes, presente
en el Antiguo Testamento. En este pasaje (1° de Reyes 18: 1) se narra una
sequia por la cual pasé el pueblo judio, la cual duré tres afios, y como, tras una
oracion del profeta Elias, guiado por el Dios de Israel, descendié la lluvia.
Debido a su ilacion argumental, la presencia de un estribillo y el haberse tenido
en cuenta una historia del Antiguo Testamento al usarse un personaje (Elias)
propio de la tradicion judia, hacen de la lirica de Lluvia semejante a una copla.
A continuacion es expuesta la letra:
Clama la tierra por la lluvia.

Tres anos de sequia, clama la tierra.

Deja caer agua del cielo.

Deja caer agua del cielo.

Calma la sed que tiene tu pueblo

Siete veces, Elias de rodillas.

Deja caer agua del cielo
Deja caer agua del cielo

Se ve en el horizonte, una pequefia nube

Oiste a tu siervo, y derramaste lluvia.

3.2 Labor interpretativa
La labor interpretativa se centré6 en emular el sonido de la voz en los temas
analizados asi como desarrollar los ornamentos reconocidos en la
interpretacion. Se identific6 uso de registro de pecho, vibrato, glissando,
mordentes y apoyaturas.

El registro es definido como “las diferencias en la mecanica vocal debido
a los rangos de tono (cuan agudo o grave es el sonido emitido) o sonoridad
(cuan débil o fuerte es el volumen del sonido). Estas diferencias se dan

justamente por los diferentes mecanismos en el aparato fonador, teniendo en
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cuenta el balance de la actividad entre los musculos cricoaritenoideos, el
balance entre la aduccion y abduccidn (cerrar y abrir) entre los pliegues vocales
y cuanto del pliegue vocal se encuentra en vibracién (s.a, (s.f.), parr. 1).

Dentro de los registros que pueden ser divididos en cinco: Pulse (vocal
fried), Lower (voz de pecho), Upper (cabeza-pecho), Flute Falsetto (cabeza) y
Wistle (silbido), el registro de pecho es descrito como un timbre rico y pesado,
con sensacion de vibracion en el pecho, donde la masa vocal es mas gruesa y
los musculos se encuentran mas bajos, similar a la voz hablada (Dr Dan's
Voice Essentials, 2017, 22°00”).

Por otro lado, respecto a los ornamentos, el desarrollo de agilidad vocal
es imperante al momento de realizar melodias melismaticas con pasajes largos
y figuracion rapida, asi como al momento de cantar apoyaturas o mordentes.
En cuanto al vibrato y glissando, se observd que se hace el uso de estos

elementos como ornamentacion y al finalizar las frases en piano.
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Capitulo 4: Conclusiones y recomendaciones

4.1 Conclusiones

Con base en el trabajo realizado, donde se usé método documental al recopilar

informacion, analisis aural al trascribir el repertorio escogido y analisis estilistico

al estudiar las obras, se puede concluir y recomendar que:

X/
o0

X/
L X4

*

X/
L X4

De las cuatro obras seleccionadas, tres de ellas son arreglos (Morenika;
El Hatzipor; Noches, noches — La Luz) y solo una, Alon Basela, es
composicion del contrabajista israeli.

De los tres arreglos de Avishai Cohen, dos de ellos: Morenika y Noches,
Noches, son tradicionales sefardies, mientras que El/ Hatzipor muestra
influencia de otro grupo judio, el asquenazi.

Alon Basela no muestra mayor influencia sefardi al carecer de
elementos caracteristicos que lo asocien con esta tradicion musical, y en
palabras del propio Avishai, esta mas cercano a los ritmos marroquies.
Se aprecia que el patrén ritmico de percusion de Alon Basela es similar
al patroén ritmico usado en el usul turco Yuruk Semai.

Ambos tradicionales sefardies corresponden a la clasificacion de
canciones o cantigas, dentro del repertorio musical judeoespafol, ya que
sus estrofas pueden ser cambiadas de orden sin seguir un hilo narrativo.
Los arreglos de los temas sefardies comparten el mismo patron ritmico
en la percusion y bajo.

En Morenika y Noches, noches, al momento de rearmonizar, es
recurrente el uso de la escala ddrica.

Las composiciones se basaron mayormente en Morenika y Noches,
noches con el fin de lograr una sonoridad cercana a la tradicion sefardita
y se obvio el uso de ciertos recursos existentes en los otros temas.

La voz presenta un sonido abierto, “hacia adelante”, en voz modal (voz
hablada) y sensacion de vibracién en el pecho.

Los melismas son cantados en su mayoria con una silaba abierta (a, e,
0).

El vibrato y glissando utilizado son ligeros, usados como ornamentacion.



X/
o0

76

El presente trabajo se realizd con el fin de determinar o no la influencia
sefardita y se concluyé que, si bien hay presencia de la tradicion sefardi
por la implementacion de temas tradicionales de este pueblo, también
existe influencia de otros grupos culturales como los asquenazi o grupos

marroquies.

4.2 Recomendaciones

X/
L X4

X/
L X4

X/
L X4

Al momento de realizar un analisis estilistico es de vital importancia
delimitar, desde un principio y con claridad, las variables a estudiar en la
metodologia a usarse.

Es importante estudiar las influencias de una tradicién, por ello, en este
caso, es recomendable ahondar en los sistemas musicales turcos y
griegos.

Para familiarizarse con una nueva tradicion musical es recomendable
una escucha constante de obras pertenecientes a dicha tradicién, con el
fin de asimilar sonoridad, fraseo y caracteristicas sonoras.

Es recomendable escuchar no solo las obras a transcribir, en caso de
que se vaya a realizar tal proceso, sino también otras canciones
antiguas y/o versiones diferentes.

Tres meses no bastan para empaparse de una musica tan rica e
influenciada por otros ritmos como lo es la musica sefardi, por ello se
recomienda, en caso de desear una comprension mas profunda de esta
tradicion, el seguir ahondando en el tema; muy recomendable es el
trabajo de Susan Weich, trabajo el cual se tomé como apoyo para la

realizacién de este proyecto de titulacion.
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ANEXO 1: Definiciones

A
Anacrusa: “Notas que preceden al primer acento de una pieza o fragmento”. La
anacrusa ocurre cuando la melodia no empieza en el tiempo uno del compas o
dentro del primer compas, sino que antes del primer pulso del compas existen
notas (Roca, D. Molina, E., 2006, p. 13).
Anticipaciéon: Nota extrafa al acorde. “Nota que aparece inmediatamente antes
del acorde al que pertenece” (Latham, 2008, p. 90).
Apoyatura: nota de adornos que se “coloca a distancia de segunda diaténica o
cromatica superior o inferior” de una nota del acorde, colocada en un tiempo débil
(Roca, D. Molina, E., 2006, p. 14).

B
Bordadura: Nota extrafa al acorde. Tras una nota del acorde se toca, por grado
conjunto, la nota superior o inferior y regresa a la nota del acorde (Achourron,
2009, p. 28).

Cc
Calderén: 7%\ llamado también, fermata, es un signo “escrito sobre una nota,
acorde o silencio, [que] indica que debe prolongarse a discrecién del intérprete”
(Latham, 2008, p. 255).
Compas: Es la “base regular de la estructura ritmica de una pieza”, donde se
alternan tiempos fuertes y débiles agrupados. Es comun hallar compases: binarios
(fuerte-débil, existen dos pulsos como 2/2, 2/4, 6/8), ternario (fuerte-débil-débil,
existen tres pulsos como 3/2, 3/4, 9/8) y cuaternario (fuerte-débil-semi fuerte-débil,
existen cuatro pulsos como 4/2, 4/4, 12/8) (Roca, D. Molina, E., 2006, p. 25).

F
Fills: linea ritmica o melddica de corta duracién interpretada en momentos donde
la melodia principal esta en silencio o, en general, momentos de silencio o reposo,
que puede ser escrita o improvisada. Esta linea es tocada con el fin de ayudar a
mantener la atencion del oyente y/o hacer mas atractiva la interpretacion
(Martinez, 2011, parr. 1).



Forma estréfica: musicalmente, hace referencia al esquema basado en un patrén
que se repite: A — A — A, es decir una seccioén tocada varias veces. Esta estructura
es propia en canciones folcloricas y musica popular (Latham, 2008, p. 604).

G
Glissando: “deslizarse de una nota a otra”, por lo que en dicho cambio se debe
pasar cromaticamente por todas las notas que se encuentran en medio de la nota
de inicio y el punto final (Latham, 2008, p. 661).

M
Mordente inferior: Adorno musical tocado antes de la nota escrita, conformado
por la nota principal, la nota inferior y nuevamente la nota principal. Este adorno se
ejecuta antes de la nota principal (Musicademia, 2013, 0’50”).
Mordente superior: Adorno musical tocado antes de la nota escrita, donde se
toca la nota principal, la nota superior (distancia de grado conjunto) y nuevamente
la nota principal (Musicademia, 2013, 0'30”).

N
Notas de paso: Nota que aparece, por grado conjunto, entre dos notas del
acorde, ya sea cromatica o diaténica (Achourron, 2009, p. 28).

Vv
Vibrato: Recurso vocal donde “las cuerdas, en vez de quedarse fijas para producir
una misma frecuencia, se permiten oscilar entre dos movimientos y asi producir

dos frecuencias muy cercanas” (Voz plena — Aprender a Cantar, 2016, 0'21”).



ANEXO 2: Lirica de temas escogidos
2.1 Morenika
Morenita a mi me llaman, yo blanca naci.

Y del sol del verano yo me hice asi.

Morenita, graciosita eres.

Morena yo graciosa y ojos prietos tu.

Morenita a mi me llaman los marineros.

Si otra vez a mi me llaman me voy con ellos.

Morenita a mi me llaman, el hijo del rey gobernante.
Si otra vez a mi me llaman lo seguiré.
(EMI MUSIC FRANCE, 2009, p. 1, traduccion)

2.2 El hatzipor
Bienvenido, en tu regreso, dulce ave, desde los paises calidos a mi ventana

Cuanto anhelaba mi alma oir tu voz, en invierno, cuando abandonas tu morada

Canta, narra, querida ave, desde una tierra de asombrosa distancia
¢Son alla, en la calida y bella tierra, los problemas y el sufrimiento grandes

también?

¢ El rocio desciende como perlas en el monte Hermon?
¢ Viene abajo y cae como lagrimas?
&Y como es el Jordan y sus aguas cristalinas?

¢ Y como son las montafias y las colinas?

Y mis hermanos que estan trabajando y plantando con lagrimas

Se llevaran la cosecha con alegria.



Mis lagrimas se han secado, toda la esperanza ha escapado
Sin embargo no hay fin para mi dolor.
Saludos, en tu regreso, mi ave querida, levanta tu voz y canta.
(EMI MUSIC FRANCE, 2009, p. 2, traduccion)

2.3 Alon Basela
Soy un roble plantado en la roca.

Incluso si una tormenta me golpea, me mantendré de pie.

Cuando derramo una lagrima planto un arbol.

El dolor es el alma y yo soy la naturaleza.

Creo en la humanidad y en el cielo.

Yo existo en el océano y en el arbol.

Mientras viva recordaré
La felicidad esta en las personas para bien y para siempre.
(EMI MUSIC FRANCE, 2009, p. 6, traduccion)

2.4 Noches, noches — La luz
Noches, noches, buenas noches de enamorar

Ay, que noches son, de enamorar.

Dando vueltas por la cama como el pez de la mar

Ay, como el pez de la mar.

Ay, que noches de mi madre
Que no son da arribar, que no son da arribar.
(EMI MUSIC FRANCE, 2009, p. 11, traduccion)



ANEXO 3: Score de transcripciones

3.1 Morenika
Morenika
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4.2 Lluvia
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ANEXO 5: Link a video de un extracto del recital

Parte 1: https://www.youtube.com/watch?v=54Mgtl0Z_TE&t=7s
Parte 2: https://www.youtube.com/watch?v=GvBIQ2F9Vp0&t=213s
Parte 3: https://www.youtube.com/watch?v=buPnMGum7Fg&t=379s
Parte 4: https://www.youtube.com/watch?v=_xdeykhX-aY&t=15s






