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Resumen

La composicion es una parte fundamental del estudio de la musica y a través del
analisis de obras musicales, se pueden obtener herramientas importantes que
permiten ampliar no solo la comprension musical de un estilo, sino también los
recursos que pueden ser usados para la creacion de nuevas obras. Historicamente,
muchos grandes compositores han contado con un amplio conocimiento de estilos y
técnicas, que fueron usadas previamente a su época. En este trabajo se puede
evidenciar este conocimiento en el compositor Avishai Cohen, al tomar diferentes
técnicas estructurales que provienen de la masica académica del periodo de la
practica comun. Ademas, este analisis puede ser usado como referencia sobre
estructuras usadas en el jazz contemporaneo, que puede servir como apoyo para el
estudio de formas musicales y técnicas de composiciéon. Mediante el analisis, se
argumenta en este trabajo el uso de dichas técnicas y estructuras en la obra
Chutzpan de Avishai Cohen. Se evidencia el uso de la forma lied ternaria, distintos
tipos de variaciones, estructura binaria compuesta, forma ritornello, forma rondo,
desarrollo tomado de la forma sonata y el uso modal de la armonia y motivos
ritmicos para diferenciar las distintas secciones de la obra.

Palabras clave: Avishai Cohen, Chutzpan, Jazz, formas musicales,
composicion, analisis musical.



Abstract

Composition is a fundamental part of music. Through the analysis of musical works,
important tools can be obtained that allow to extend not only the musical
understanding of a given style, but also the resources that can be used to compose
new pieces. Historically, many great composers had a broad knowledge of musical
styles and techniques that were used before their time. In this paper these
knowledge can be evidenced in the work of the composer Avishai Cohen, as he uses
different structural techniques taken from academic music of the common practice
period. Moreover, this analysis can be used as a reference for the structures used in
contemporary jazz, which can serve as support for the study of musical forms and
compositional techniques. Through analysis, this paper discusses the use of such
techniques and structures in Avishai Cohen’s piece, Chutzpan. The use of the
ternary Lied form, different types of variations, compound binary structure, ritornello
form, rondo form, development taken from the sonata form, and the modal use of
harmony and rhythmic motives to define different sections of the piece.

Keywords: Avishai Cohen, Jazz, Chutzpan, musical forms, composition,
musical analysis.
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Introduccion
En este trabajo se analizara la estructura de la obra Chutzpan de Avishai
Cohen, utilizando diferentes parametros presentes en las formas tradicionales de la
musica académica. Se tomara en cuenta las estructuras macro en las que se divide
la obra, y las técnicas y formas presentes en las subsecciones. Se analizaran
ademas los recursos que utiliza el autor para resaltar las distintas secciones y
subsecciones como: modulaciones métricas, movimiento de centros tonales, y

variaciones de motivos ritmicos y melddicos.



Contexto morfolégico

Chutzpan es una obra ritmicamente compleja, esencialmente modal con
secciones en las que se centra en la tonalidad de C menor (Abbey, 2011). Esta
composicién consta de dos secciones grandes (macro), dentro de las cuales se
pueden definir varias estructuras secundarias. En la primera seccion se desarrolla
el tema principal y en la segunda se presentan los solos seguidos de una coda.
Esta division es caracteristica de la forma binaria compuesta. Las formas
compuestas en la masica académica, implican la posibilidad de que sus secciones y
subsecciones estén divididas de distintas maneras. La forma binaria segun Caplin
(2001), presenta en el principio de la segunda seccion (en este caso la macro B)
material que se relaciona directamente con el principio de la primera (parte macro
A). Esta conexion entre motivos, ayuda a crear la sensacion de biparticion en una
obra. En este caso al tratarse de una seccion de solos, la secciébn macro B
presenta un desarrollo del tema y de los motivos que han sido tratados en la parte
macro A.

En la figura 1 se muestra la estructura de la obra con sus secciones y
subsecciones, el numero de compases correspondientes a cada una y la tonalidad
correspondiente. Ademas, debido a la riqgueza ritmica de la pieza se afiaden los

cambios de métrica relevantes en cada seccion.

Seccién Macro A

La primera seccidén se asemeja a una forma ternaria tipo Lied, con una parte
central de desarrollo similar a la de la forma sonata. Segun Zamacois (2003), el
Lied ternario es una forma que consta de tres secciones: Seccion A, donde se

expone el tema que puede tener una estructura primaria, binara o ternaria; seccion



B. que puede usar elementos tematicos derivados de A o elementos nuevos; y la
seccion A’, donde se reexpone total o parcialmente el tema principal de A. Se
denomina forma Lied, segun Kihn, a “pequefias formas binarias o ternarias cuyo
plan basico puede verse ampliado por la repeticion o adicion de secciones”(p.81,
2003). Kiuhn (2003) plantea que lo que define a una forma Lied es:

El agrupamiento de partes que incluyen desde las iguales a las contrastantes.
Los distintos grupos se repiten, reaparecen, se ensamblan con otros y, de tal
conjuncion resultan a su vez formaciones de mayor envergadura. Las
relaciones motivicas, ritmicas y armonicas que traspasan tales grupos
pueden producir coherencia. Pero lo determinante es hacer que concuerden
equilibradamente mediante la reexposicion y la simetria (...) la reaparicion de
partes y la regularidad o proporcién de compases que mantienen a los grupos
en mutuo equilibrio (p. 89).

Figura 1
A B
A B A’ Solo A | Solo | Coda
a b C avl | av3 | piano [avl |bajo |b
avl av2
C c’

5/8 |5/8 |6/4 |4/4 |4/4 |5/8 |5/8 |5/8 |5/8 5/8 |6/4 6/4

6/4 | 6/4 6/4 | 6/4 | 6/4 6/4

Es importante destacar que esta seccién macro de la obra Chutzpan, puede

ser también interpretada como una forma ternaria compuesta, debido a la
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posibilidad de subdividirla internamente dentro de cada subseccidon. Sin embargo, la
forma Lied abarca un concepto mas amplio que define de manera especifica la
estructura de esta seccion. Esto, debido especialmente a la caracteristica de
flexibilidad que plantean los autores sobre esta forma, en cuanto a la estructura
interna de las subsecciones y en cuanto a la presentacion de ideas y motivos
contrastantes.

En la parte A de esta seccidn se encuentran las subsecciones a y avl, cuyas
estructuras melddica y armoénica son iguales. La seccion a consta de ocho
compases en los gue se alterna un compas de 5/8 y uno de 6/4. En total resultan
cuatro compases intercalados de 5/8 y cuatro de 6/4. En los compases de 5/8, se
identifica un motivo recurrente de corchea-semicorchea-corchea, con una melodia
descendente compuesta por la tercera, la segunda y la raiz del acorde. Como se ve

en la figura 2, este motivo esta presente en la segunda mitad del compas.

Figura 2
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Este motivo se repite en los tres primeros compases junto con otros motivos
complementarios que desarrollan la idea. La subdivision ritmica de estos compases
se percibe en dos tiempos de 5/16 (lo cual es poco usual en una métrica de 5/8, la
cual habitualmente se subdivide en 3+2 0 2+3). Estos tiempos estan definidos por
dos factores: la division en dos figuras ritmicas y el acompafiamiento armonico en el

gue se repite sucesivamente una negra ligada a una semicorchea.
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En los compases de 6/4, existe un Gnico motivo ritmico recurrente de blanca
con punto-semicorchea-corchea-negra con punto. Se repite la misma nota en la
blanca con punto y en las tres figuras siguientes ocurre una progresion de las notas
sol, re y fa, que en cada repeticion varia, manteniendo las misma notas, pero en
distinto orden. En estos compases se perciben dos subdivisiones ritmicas distintas:
una en la melodia y otra en el acompafiamiento armoénico. En la melodia, el compéas
de 6/4 se percibe dividido en dos de 3/4, definidos por la agrupacion de figuras
ritmicas antes mencionadas. Por otro lado, la subdivisién en el acompafiamiento
armonico repite un patron ritmico dividido en cinco partes de 5/16 + 5/16 + 6/16 +

5/16 + 3/16, lo cual da una sensacion de una division adicional en cinco.

Figura 3

La figura resultante en esta seccion toma elementos de dos formas clasicas:
el rondd y la forma variada. El rondo segun Caplin (2001), tiene un patron en el que
una idea tematica principal o “refran” A se repite de manera intercalada con “coplas.”
Los compases en 6/4 en este caso, se pueden identificar como el refran o parte A
de la forma rondd, por la poca variacion que existe entre ellos y por la repeticion de
su contenido. Los compases en 5/8, se pueden identificar como las “coplas,” pero
ademas, debido a la similitud de motivos que existe entre ellos, es posible
relacionarlos con una forma variada que de cierta manera esta insertada en la

estructura rondo.
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En la parte B de esta seccion se usa una forma de desarrollo central, que es
una estructura caracteristica de formas méas extensas como la sonata. Segun
Caplin (2001), un desarrollo suele contener multiples unidades tematicas y puede
explorar regiones tonales diversas. El material motivico utilizado en esta seccién
suele derivarse de la exposicion, tomando ideas que pueden ser melddicas, ritmicas
0 armonicas y gue son desarrolladas por medio de variaciones, transformacion o
recombinacion. Ciertos autores como Mozart, utilizaron también la introduccion de
ideas nuevas en esta seccion, como melodias que no tienen una conexion evidente
con la exposicion.

Zamacois por otro lado plantea “La estructura y el proceso tonal del
Desarrollo son absolutamente libres. (...) el compositor se sirve de aquellos
elementos de la Exposicion que considera oportunos” (p. 176, 2003). Si bien en
esta obra el plan tonal es diferente al utilizado tradicionalmente en las formas
clasicas, al final de la seccién B, se encuentra un acorde dominante caracteristico
del cierre en la seccion de desarrollo.

En esta seccion de la obra Chutzpan se distinguen tres secciones internas: b,
cyav2. Enlas secciones b y ¢ se encuentran elementos contrastantes en cuanto a
modulaciones ritmicas y motivos tematicos. Sin embargo, a continuacién aparece lo
gue sera llamado en este analisis como variacion de a que cita el tema de manera
clara.

La subseccion b esta compuesta de cuatro compases en 6/4, en los que se
destaca la melodia hecha por el bajo al unisono con el piano. Esta subseccion esta
dividida en dos frases casi idénticas de dos compases, que contienen motivos de
corcheas y semicorcheas. En este caso el compas de 6/4, se percibe como una

subdivision de tres compases de 2/4, en los que el motivo ritmico de silencio de
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corchea-semicorchea-corchea, aparece intercalado con otras tres figuras ritmicas, al
final de cada subdivision de 2/4. El acompafiamiento armonico, por otro lado,
presenta también un patron ritmico de dos compases, utilizando cuatro acordes que
se repiten en los cuatro compases. En los compases uno y cuatro, las cuatro
primeras figuras ritmicas del acompafiamiento entran en un orden ascendente en el
namero de subdivision de semicorcheas de la siguiente manera: la primera en la
segunda semicorchea, la segunda en la tercera, la tercera en la cuarta y la cuarta en
la quinta. Este efecto de desplazamiento de las semicorcheas da una sensacion de

inestabilidad que contrasta con la sensacion de subdivision de la linea del bajo.

Figura 4
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La seccién c se divide en dos subsecciones de cuatro compases cada una: ¢
y c’. Esta seccidn esta en una métrica de 4/4 y se centra en la tonalidad de D
menor, haciendo un pedal en el bajo sobre D. La linea del bajo en el piano de esta
seccidn, toma elementos motivicos similares a los de la seccion b, repitiendo
patrones ritmicos como corchea-semicorchea-semicorchea, semicorchea-
semicorchea-silencio de semicorchea-semicorchea y silencio de semicorchea-
semicorchea-corchea. El acompafiamiento armonico presenta una subdivision
ritmica en cinco partes (3/16+3/16+3/16+4/16+1/16), que genera una sensacion de

coherencia ritmica con la seccién a.
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Figura 5
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La subseccion av2 (figura 6) esta compuesta por ocho compases en los que
se toma material motivico de la seccion a. Los siete primeros compases tienen una
métrica de 5/8 y el ultimo es un compas de 11/16. En los compases uno, tres y siete
se presenta un motivo ritmico recurrente de corchea-semicorchea-corchea con una
melodia descendente. En el compas cinco, aparece este motivo ritmico pero con
una melodia ascendente que contindia el movimiento de la figura de semicorcheas
precedente. En los compases dos, seis y ocho se presenta un motivo ritmico
recurrente de una negra ligada a una semicorchea que generan una sensacion de
reposo en la melodia, la cual esta presente también en el compas cuatro pero con
una figura de blanca ligada a una corchea. La subdivision de los compases de esta
seccion se percibe en dos tiempos de 5/16 debido a las figuras ritmicas del
acompafamiento arménico (dos agrupaciones de negra ligada a corchea) y a la
division de las figuras ritmicas en la melodia. Solamente en el cuarto compas se
percibe una subdivisién en un solo tiempo debido a la figura ritmica de blanca ligada
a corchea, presente en la melodia y acompafiamiento armaonico.

La seccién A" esta compuesta por dos subsecciones: avl y av3. Cada una de
estas dos subsecciones estdn compuestas por ocho compases y son variaciones de

a como su nombre lo indica.
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Variaciones

Las variaciones en esta composicién son principalmente utilizadas de dos
maneras, que segun la clasificacién de Zamacois (2003), se llaman: variacion
armoénico-contrapuntistica y gran variacion. El primer tipo de variacion armonico-
contrapuntistica esta presente en la parte avl y av3. Si bien esta parte podria
entenderse como una simple repeticion de a, el cambio de instrumentacion en avl
donde aparecen la bateria y el bajo, crea una linea de contrapunto ritmico que la

convierte en una variacion.

Figura 6
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En la seccion av3 por otro lado, se presenta una variacion de a en la que se
repite su armonia pero no su melodia. Esto genera una percepcién de clara
variacion en la que la relacién contrapuntistica cambia al quedar Unicamente la
interaccién entre el acompafamiento arménico, el bajo y la bateria.

El segundo tipo de variacion esta presente en la parte av2, que es una
seccion interna del desarrollo. De acuerdo a Zamacois (2003), en la gran variaciéon
o variacion libre, puede bastar un fragmento o detalle del tema que sirve como

“célula generadora” para crear una nueva idea musical. Asi el compositor tiene la
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libertad de tomar algo, poco o mucho del tema. En esta seccion se toma
principalmente el motivo ritmico y melddico del primer compas de a que esta
compuesto por dos figuras de corchea-semicorchea-corchea, con una melodia
descendente que termina en una nota de reposo mas larga (en la seccion a esto es
una blanca con punto, mientras que en av2 usa una negra ligada a una
semicorchea). Este motivo se repite en distintas partes de la seccion alterndndose
con otras figuras ritmicas y melddicas. Esta seccion podria también ser percibida
como una reexposicion debido a la clara mencién del material presente en a, sin
embargo, su contenido armonico es la principal razén por la cual no es tomada
como tal. Ademas de la variacién en los motivos ritmicos y melddicos, esta seccion
tiene un centro tonal en G menor que se diferencia del centro tonal de la seccion a
gue es C menor. Kihn (2003) define la reexposicidbn como una “vuelta de una
seccion formal’(p. 178) o una repeticion directa. Por otro lado, plantea que existe
una reexposicion modificada y la analiza como un tipo de variacion. Esta variacion
esta presente por ejemplo en las “Sonatas con reexposicion modificada” de Carl
Phillipp Emanuel Bach de las que Kiihn (2003) plantea que son una “referencia
claramente reconocible del antecedente sin ser idéntica a €l: se desvia de este sin
distanciarse demasiado” (p. 25).

Finalmente, en el desarrollo se encuentra una transformacion de c que ha
sido denominada c’, debido a que su contenido es el mismo presentado en ¢ pero
una octava arriba. Se da esta denominacién para recalcar, que si bien no existe una
variacion tematica o estructural suficiente para llamarla cv, si se puede percibir un
cambio al estar en una octava mas alta. Lo mismo ocurre en la seccion b” en la cual

se presenta un contenido idéntico al segundo compas de b, pero su duracién es
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solamente de dos compases concluyendo en un compas que utiliza un motivo

ritmico que concuerda con los usados en b.

Diferencias con la forma Sonata

Si bien esta obra tiene elementos estructurales que se encuentran en la
forma Sonata, no se la denominara de esta manera por las siguientes diferencias: la
primera es la divergencia entre la estructura interna de la exposicién y reexposicion
en la forma sonata, con su equivalente en esta obra. La segunda se relaciona con
su extension y la tercera es la diferencia en la reexposicién con el cambio tonal en el
tema B, caracteristico de la forma sonata.

Segun Zamacois la forma sonata estd compuesta de tres secciones
principales: exposicién, desarrollo y reexposicion (2003). La exposicion y
reexposicion se caracterizan por tener una estructura interna formada de las
subsecciones: tema A, puente y tema B. Dicha estructura suele estar presente en la
mayoria de composiciones con forma sonata. La composicion Chutzpan, en
contraste, tiene una estructura mas simple internamente en las secciones
denominadas Ay A’, en las que no se pueden identificar estas tres subsecciones
internas. Esto tiene que ver ademas con el segundo punto de diferencia que es la
extension de la obra. La forma sonata suele tener una extension mas amplia que la
forma Lied ternaria, la cual como se ha resaltado anteriormente, es una estructura
ternaria pequefia. Esta extension se debe principalmente a la necesidad de
diferenciar las subsecciones internas dentro de la exposicion y la reexposicion.

Para esto es necesario que exista un tema principal que pueda diferenciarse del

puente y a su vez del tema secundario.
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La tercera diferencia se relaciona con la caracteristica principal de la forma
sonata, que es ademas aquella que la diferencia de una forma ternaria pequefa.
Caplin (2001) plantea que en la forma sonata existe un cambio tonal en el segundo
tema (o tema B) de la exposicion. En la reexposicion, sin embargo, este tema se
muestra en la tonalidad principal del tema, lo cual hace que difiera armonicamente

del tema B en la exposicion.

Seccion Macro B

En la segunda seccidn macro, la obra presenta una estructura de solos que
se asemeja a la forma ritornello. Esto se debe basicamente a la menciéon de avl
después del solo de piano. Segun Caplin (2001), el ritornello generalmente trae de
vuelta material de la misma manera en que aparecié antes en la obra.

Esta seccién presenta un solo de piano de 40 compases sobre la forma de
avl, seguida de la mencion idéntica de avl. Posteriormente presenta un solo de
bajo de 21 compases sobre la forma de b y termina con una coda llamada b’, que
estd compuesta por dos compases en los que se retoman los motivos principales de

la subseccion b. El primero de estos compases es idéntico al segundo compas de b.

Armonia segun la estructura de la obra

Chutzpan es una obra que armoénicamente se podria definir como plateau
modal. Miller (1996) define el concepto de “modalidad” como “una cualidad de la
division desigual de una octava en la cual cada grado de la escala tiene su propia
definiciébn arménica/melddica” (p.12).

En esta obra, los cambios modales se relacionan estrechamente con su

morfologia, ya que en algunas de sus secciones existe un cambio de centro tonal.
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Debido a estos cambios, se la define como una composicién plateau modal. Segun
Miller (1996), el plateau modal tiene caracteristicas similares a un plano tonal,
excepto por la ausencia de una tonalidad central. Esta constituido por varios centros
modales llamados plateaus, los cuales suelen no ser diatonicos entre si, y el ritmo
armonico suele ser simétrico.

En las secciones a, avl y b de esta composicion, la armonia se centra en el
modo de C edlico. Los acordes utilizados en estas secciones (Cm, Bb, Ab, Eb, Fm,
Gm), son todos diatonicos a este modo. Las secciones cy ¢’ presentan una
estructura arménica idéntica. En estas secciones se pasa a un centro modal en D
edlico, con una linea del bajo que se mantiene en D haciendo un pedal.

En la seccidn av2 ocurre una modulacion a G menor que contiene elementos
de intercambio modal. Los tres primeros acordes (Gm, Dm, Am) son diaténicos a G
menor, pero luego aparece un C mayor que no pertenece a esta tonalidad. Luego
en el sexto compds, aparece un A7 que se percibe como un fuerte contraste y punto
de tensién, debido a que en la melodia se usa la nota C#. En el séptimo compas se
encuentra de nuevo el acorde C mayor y finalmente en el Gltimo tiempo del daltimo
compas se encuentra un acorde G mayor. Este ultimo acorde ademas tiene una

funcion de dominante para volver a la seccion a que comienza en C menor.
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Conclusion

La composicion Chutzpan tiene una estructura binaria compuesta, que
contiene algunas subestructuras. En la parte macro A se distingue una forma
ternaria compuesta tipo Lied con una parte central de desarrollo, que mantiene
ciertas diferencias relevantes con la forma sonata. En la parte macro B se
presentan los solos con una estructura que se asemeja a la forma ritornello, seguida
por una coda. A lo largo de la obra se distinguen otras estructuras y técnicas
secundarias como la forma rond6é combinada, en la exposicion y reexposicion de la
parte A. Estan presentes ademas dos tipos de variaciones: armaonico-
contrapuntistica, y gran variacion en distintas subsecciones de la parte A.

La division de las subsecciones en la parte A, utiliza principalmente tres
recursos: cambios de métrica entre 6/4, 5/8 y 4/4, movimiento de centros tonales
entre C menor, D menor y G menor y el uso de distintos motivos melédicos y

ritmicos entre las secciones.



21

Referencias

Abbey, N. (2011). Aspects of Rhythm in the Music and Improvisation in Six Pieces
By Bassist Avishai Cohen.16/09/2017, de Edith Cowan University Research.
Recuperado de: http://ro.ecu.edu.au/theses _hons/23.

Caplin, W. (2001). Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental
Music of Haydn, Mozart and Beethoven. New York: Oxford University Press.

Miller, R. (1996). Modal Jazz: Composition and Harmony. Germany: Advance Music.

Norman, L. (2002). The Respective Influence of Jazz and Classical Music on Each
Other, the Evolution of Third Stream and Fusion and the Effects Thereof Into
the 21st Century. 16/09/2017, de UBC Theses and Dissertations. Recuperado
de: https://open.library.ubc.ca/cIRcle/collections/ubctheses/831/items/1.
0099668.

Khin, C. (2003). Tratado de la forma musical. Espafia: Idea Books, S.A.

Zamacois, J. (2003). Curso de formas musicales. Madrid: IdeaMusica Editores S.L.



	Calificación:
	Diego Celi, DMA.
	Nombre del profesor, Título académico
	Firma del profesor
	Composition is a fundamental part of music. Through the analysis of musical works, important tools can be obtained that allow to extend not only the musical understanding of a given style, but also the resources that can be used to compose new pieces....
	En este trabajo se analizará la estructura de la obra Chutzpan de Avishai Cohen, utilizando diferentes parámetros presentes en las formas tradicionales de la música académica.  Se tomará en cuenta las estructuras macro en las que se divide la obra, y ...
	Contexto morfológico
	Sección Macro A
	Figura 1
	Figura 2
	Figura 3
	Figura 4
	Figura 5
	Conclusión
	Abbey, N. (2011). Aspects of Rhythm in the Music and Improvisation in Six Pieces
	By Bassist Avishai Cohen.16/09/2017, de Edith Cowan University Research.
	Recuperado de: http://ro.ecu.edu.au/theses_hons/23.
	Caplin, W. (2001). Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental
	Music of Haydn, Mozart and Beethoven. New York: Oxford University Press.

