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Resumen 

 

Propuesta y contexto de la música de cámara para trombón en formatos no 

convencionales en la formación del trombonista a nivel de pregrado. 

Estudio de caso: Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete 

instrumentos de Bernhard Krol 

Se presenta una investigación de carácter cualitativo que contempla el método 

investigativo del estudio de caso. El propósito principal es el de Identificar las cualidades 

del Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol 

como una obra de música de cámara no convencional en la formación del trombonista, 

para lo cual se usaron diversas técnicas de recolección de datos, de acuerdo al enfoque 

investigativo como lo son: el rastreo documental, audición musical, análisis contextual, 

armónico y musical de la obra en mención y su compositor. Entre otros aspectos, la 

investigación reveló que las cualidades predominantes en la música de cámara no 

convencional para Trombón -teniendo en cuenta el estudio de caso- son múltiples, y 

estás llevan a que el instrumentista desarrolle no solo habilidades técnico – musicales 

como: establecimiento de pulso básico, cromatismos descendentes y ascendentes, 

aumentación rítmica, transposición melódica, contrapunto, entre otros, sino también 

trabajo en equipo debido a la interpretación en conjunto.   

 

Palabras clave: Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de 

Bernhard Krol - Música de cámara – Trombón. 



 

 

 

 

 

Abstract 

 

Proposal and context of chamber music for trombone in non-conventional 

formats in trombonist training at the undergraduate level. Case Study: 

Capriccio da camera, Op.35 for Trombone and Seven Instruments by 

Bernhard Krol 

A qualitative investigation is presented that contemplates the investigative method of the 

case study. The main purpose is to identify the qualities of the Capriccio da camera, 

op.35 for trombone and seven instruments by Bernhard Krol as a work of unconventional 

chamber music in the trombonist's training, for which they were used in various collection 

techniques of data, according to the investigative approach such as: documentary 

tracking, musical listening, contextual, harmonic and musical analysis of the work in 

question and its composer. Among others, the research above that the predominant 

qualities in unconventional chamber music for Trombone - taking into account the case 

study - are multiple, and these lead the instrumentalist to develop not only technical - 

musical skills such as: establishment of pulse basic, descending and ascending 

chromaticisms, rhythmic augmentation, melodic transposition, counterpoint, among 

others, but also teamwork due to joint interpretation. 

 

 

Keywords: Capriccio da camera, op.35 for trombone and seven instruments by Bernhard 

Krol - Chamber music - Trombone.
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1. Antecedentes teóricos, prácticos e 
investigativos 

De acuerdo al estado del arte efectuado se encuentra que la literatura abarca  

temáticas acerca de la evolución de la música de cámara a través de diversas épocas, 

comenzando por la Edad Medía hasta lo contemporáneo. De hecho, se explica cómo se 

dio vida a atmósferas de recogimiento e intimidad, pues en sus inicios, la música de 

cámara fue ideada para un grupo reducido de instrumentos que iban de dos hasta siete 

particelle. Hacia este mismo camino, muchos de los estudios observados indican que las 

composiciones de cámara estaban pensadas para instrumentos de cuerda. Sin embargo, 

existen numerosas obras de los siglos XIX, XX y principios del XXI escritas para viento-

madera y viento-metal, que tal y como lo expresa Llamas (2010), con estos instrumentos 

de viento: 

además de interpretar pasajes potentes en lo que a la intensidad y fuerza 

expresiva se refiere, también se pueden tocar innumerables pasajes y obras en 

esa atmósfera intimista que requiere la música camerística con gran lirismo, 

recogimiento, introspección, suavidad, delicadeza, emoción y dulzura a la vez que 

con gran empuje emotivo y empaque sonoro.   

Por otra parte, se encuentran investigaciones que dan cuenta de la importancia de  

la música de cámara en los pénsum de los programas académicos de Música en el país, 

pues no solo es una puerta para expandir el repertorio musical, sino que: 



 

aporta aspectos propios del área al proceso formativo de los estudiantes como 

audición, interpretación de diferentes épocas y estilos, desarrollo de la articulación, 

respiración y fraseo. Asimismo, dicha práctica permite a los estudiantes hacer uso 

de los diferentes conceptos aprendidos en otras asignaturas como análisis musical, 

armonía, gramática musical, además de promover el trabajo grupal y el aprendizaje 

cooperativo (Giraldo & Arango, 2016, p.2). 

Siguiendo en la línea de la música de cámara, pero esta vez profundizando en la  

música de cámara no convencional, autores expresan que dentro de sus investigaciones 

los instrumentistas la conciben como “ensambles modernos” por su difícil categorización 

(Merino, 2005). En las que se pueden encontrar según Giraldo & Arango (2016): 

ensamble de metales y percusión, quinteto de metales, quinteto y sexteto de trombones y 

ensamble de percusión, trio (dos percusionistas y violonchelo), quinteto con cuerdas, otro 

con violonchelo y piano, dúos con flauta, violonchelo, clarinete y canto, quinteto de 

metales, cuarteto, trío y dueto de trompetas, cuarteto de bronces (dos trompetas y 2 

trombones), trío de metales (trompeta, trombón y corno), cuarteto de cuerdas y solista, 

formato de multipercusión trompeta y clarinete, trio mixto (piano, voz y trompeta), quinteto 

de metales, cuarteto de metales conformado por 2 trombones y 2 trompetas, cuarteto de 

trombones y ensamble de metales. 

 



 

 
 

2.  Planteamiento del problema de 
investigación 

Por medio de la presente, se contextualiza la investigación titulada “Propuesta  

y contexto de la música de cámara para trombón en formatos no convencionales en la 

formación del trombonista a nivel de pregrado. Estudio de caso: Capriccio da camera, 

op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol”. Luego, se procede a realizar 

un estudio del arte que refleja los antecedentes históricos y académicos para entender 

qué y quiénes han estudiado sobre el tema. Por otra parte, se presenta la problemática 

que se aborda y la pertinencia de la investigación a realizar para un entendimiento 

profundo de la obra musical en mención. Finalmente, se plantean los objetivos a alcanzar 

y la delimitación temática para una correcta comprensión de la investigación.  

2.1 Justificación 

La presente investigación es pertinente pues expondrá las cualidades de la música  

de cámara no convencional para Trombón enmarcado en el estudio de caso: Capriccio 

da camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol. Una obra que 

refleja los grandes desafíos a los que un Trombonista al nivel de pregrado se ve 

enfrentado. Adicionalmente, se abordará un análisis a profundidad para comprender la 

estructura musical y armónica de la misma, lo que le aportará al instrumentista un 

completo entendimiento de la obra para su interpretación. 



 

2.2 Formulación de la pregunta problema 

¿Qué cualidades tiene la música de cámara para trombón en formatos no 

convencionales en la formación del trombonista a nivel de pregrado? Estudio de caso: 

Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol. 

2.3 Delimitación temática 

Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol – Trombón 

– música de cámara 

 

2.3.1 Sujeto 

Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol. 

 

2.4 Objetivos 

2.4.1 General 
Identificar las cualidades del Capriccio da camera, op.35 para trombón y siete 

instrumentos de Bernhard Krol como una obra de música de cámara no convencional en 

la formación del trombonista. 

2.4.2 Específicos 

• Conocer las cualidades de la música de cámara para trombón en formatos no 

convencionales en la formación del trombonista a nivel de pregrado. 

• Analizar la estructura armónica y musical del Capriccio da camera, op.35 para 

trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol 

 



 

 

3.  Marco Teórico 

3.1 Bernhard Krol 

Bernhard Krol fue un Compositor Alemán nacido en 1920 en Berlín. Cuando  

era niño estudió violín y piano de la mano de algunos familiares quienes hacían las veces 

de profesores de música, más tarde de adolescente, fue director y organista de un coro. 

(Kilp, 1957, p. 12). Hubo un momento relevante en su vida en 1937 pues Alemania inició 

un reclutamiento militar y el joven decidió que estaría mejor en una banda militar que en 

la infantería. Sin embargo, Krol no interpretaba ningún instrumento de viento, y es así 

como su madre encontró una vieja trompa en una tienda y lo compró para él. De acuerdo 

a Kilp, (1957): “He went to Bote and Bock in Leipzig and bought a method book in order 

to teach himself. He joined a local amateur orchestra society and eventually a military 

band” (p. 12). 

Hacia el final de la guerra, Bernhard inició sus estudios con Josef Koller,  

principal de Trompa de la Ópera Estatal de Berlín. Posteriormente, estudio con Gottfried 

Freiberg en Viena. Según indica Kilp (1957): 

Al final de la guerra, en 1945, sucedió a Koller como principal de Trompa en la 

Ópera Estatal de Berlín. Adicionalmente, Krol fue miembro de la Ópera Linden de 

1945 a 1961; y tocaba regularmente en el Festival Orquestal Beyreuth. 

Entre 1963 y 1979, Krol fue contratado por la Orquesta Sinfónica de la Radio de Stuttgart, 

luego de esto se dedicó por completo a la composición.  



 

3.1.1 Acerca de su estilo 

La composición siempre fue más importante para Bernhard Krol que su trabajo  

como músico practicante (Reinhard, s.f). Sin embargo, su carrera como instrumentista 

profesional le otorgó un conocimiento especial de los metales reflejando las propiedades 

y peculiaridades de los instrumentos en sus composiciones, de tal manera que pudiesen 

desarrollar su máximo efecto.  

Profundizando aún más, varios autores afirman que no cultivó la música  

serial y tonal libre, sino que se orientó a la tradición tonal de Max Reger y Paul 

Hindemith. Sus piezas no son “vanguardistas”, pero enfatizan una armonía y jugabilidad 

contemporánea” (Reinhard, s.f.). Hacia un mismo escenario, Aryeh Oron (2010) indica 

que: 

Su música se caracteriza por una frescura en la creación musical, ritmos  

marcados y, como dijo una vez, 'el regalo del cielo de la belleza del sonido' … Es uno de 

los personajes más respetados del mundo musical alemán, y su fama como compositor 

es mundial. Ha escrito numerosas piezas para instrumentos de viento metal y una serie 

de obras para instrumento solista y orquesta. Su música de cámara incluye su Sinfonía 

sacra para trombón y órgano. 

Kilp (1957) citando a Krol en una carta dice: “… mi música (está) esencialmente  

basada en la tonalidad. No ignoro las relaciones tonales ya que para mí la música atonal 

parece perder completamente la intensión y la emoción. 

Asimismo, se expresa que a menudo ha sido influenciado y se inspira de sus fuertes 

creencias religiosas, con frecuencia utiliza melodías cantadas, himnos, los modos de la 

iglesia y la escritura contrapuntística temprana, técnicas y formas. A pesar de que 

generalmente su enfoque es tonal, Krol no suele escribir en un estilo armónico. Por el 

contrario, prefiere escribir campos tonales. (Kilp, 1957, p. 14) Tal como lo expresa 



 

Boosey & Hawkes, en su portal web:  at the same time, Krol wrote many works in which 

he tried to combine worldly and religious forms, such as his  Auferstehungs-Konzert 

(Resurrection Concerto) for organ and wind instruments. 

 

3.2  Capriccio da Camera para Trombón solo y Siete 

Instrumentos del Compositor Bernhard Krol, op.35. 

El análisis de la presente obra tiene como objetivo desglosar los elementos  

compositivos de tal forma que la interpretación pueda ser enriquecida mediante el amplio 

conocimiento de la partitura.  

El Capriccio para trombón y ensamble de 7 instrumentos (Flauta, Clarinete bajo  

en Bb, Fagot, Corno en Fa, Trompeta en Bb, Piano y Contrabajo) del compositor 

Bernhard Krol, es una pieza concertante de aproximadamente 9 minutos (340 

compases). Aunque el papel del trombón es determinantemente protagónico y 

virtuosístico, la parte del ensamble es considerablemente demandante. Vale la pena 

mencionar que éste trabajo intenta abarcar no solamente la forma, sino que pretende 

abordar la mayor cantidad posible de detalles de la partitura como la armonía, 

movimientos melódicos y rítmicos, dinámicas, articulaciones, instrumentación, etc. 

Para contextualizar la línea del trombón a diferencia del resto, tiene una  

prominencia cromática muy alta y es la mayoría de veces independiente del contexto 

armónico circundante, generando así la sensación auditiva de que nada se repite. Sin 

embargo, esa impresión inicial se replantea, una vez que se analiza el score y se percibe 

que el material armónico y motívico del resto de los instrumentos es de hecho muy poco 

cambiante. Esta ilusión se torna más efectiva cuando suceden desplazamientos, 

aumentaciones y diminuciones rítmicas de los mismos motivos, que transgreden la 

métrica inicialmente establecida, distorsionando así aún más su percepción en el oyente. 



 

Siendo así, lo que suena aparentemente como una consecución continua y variada de 

movimientos contrapuntísticos sin estructura ni dirección, es de hecho una armazón de 

elementos muy simples y repetitivos, pero que posicionados de forma astuta son muy 

difíciles de procesar por el oído en tiempo real, sin tener conocimiento previo y profundo 

de la partitura. Esta es probablemente la herramienta más característica que el 

compositor usa para crear ilusiones sonoras en los oyentes de su obra.  

Por otra parte, afirma Ljungberg & Hjalmar (2020) que: 

La estructura del capricho recuerda a la forma sinfónica romántica con rápido-

rápido- lento en su velocidad. Algunas otras características generales es que Krol 

es más la regla que la excepción. Este evita tonos de acordes en la melodía y el 

ritmo se caracteriza por síncopes marcados. En general, es una pieza desafiante 

para trombón.  

Dicho lo anterior, se requiere un Trombonista experto para tocar con timbre  

retenido y calidad musical, pues el Allegro Vivace y el Presto son partes técnicas y 

rápidas que requieren una buena coordinación entre labios, lengua y brazo. (Ljungberg & 

Hjalmar, 2020). En adición, es necesario un instrumentista que cuente con resistencia y 

control del trombón, buena ejecución de escalas e intervalos; y el virtuosismo jugará un 

papel relevante para la interpretación del Capriccio.  

3.2.1 Análisis armónico – musical 

3.2.2 Score 

 



 

 

 

 



 

 



 

 

 



 

 

 



 

 

 

 



 

 

 

 



 

 

 

 

 



 

 



 

 

 



 

 

 

 



 

 

 



 

 



 

 



 

 

 



 

 

 



 

 

 

 



 

 

 



 

 

 



 

 

 



 

 

Conclusión / Puente 

 



 

 



 

 

 



 

 

 



 

 

 



 

 



 

 



 

 



 

 



 

 



 

 

 



 

 



 

 

 



 

 
 

3.2.3 Análisis estructural 

 

CAPRICCIO DA CAMERA – ANÁLISIS Forma Ternaria Compuesta (340 Compases) - (8´53´´) - (100%) 

I: Primera Parte - (A-B-C) 

(c.1-187) - (3´23´´) - (38.4%) 

 
Sección A 

Tempo Molto Allegro, Negra=144 

Métrica 4/4 (Predominantemente) 3/4 

Comentarios Introducción de 

Motivos I y II 

Tema Falso (Motivo 

III-IV-V-V1/2) 

Cambio de Patrones 

Rítmicos 

Tema Legatto – 

Uso de 

Poliacordes 

 Clímax  Trombón Acordes 

Menores 6/4 – 

Sin Piano – Pedal 

en E 

Episodios 1 2 3 4 5(Puente) 6 7 8(Puente) 

No. 

Compases 

c.1 c.10 c.23 c.36 c.47 c.55 c.63 c.73 

Dinámica f-p f-p-f mf-f-p ff-pp f-p ff-f p-f-ff fp-f 

Armonía Acordes Semi-Disminuidos (G) Acordes Menores 6/4 – Cromáticas Descendentes 

 

 



 

 

 

 

 

Sección B C 

Tempo L´stesso Tempo Presto 

Métrica 3/4 6/8 

Comentarios No metales ni flauta ni 

fagot 

   

Episodios (B) Vals 1 2 (B´C1) 3(Conclusión) 

No. 

Compases 

c.83 c.102 c.129 c.147 

Dinámica p ff-f-p ff-p ff-p 

Armonía -Pedal en E 

-Acordes M, m, +, - 

-Suspensiones 9-8, 6-5, 

4-3 

Acordes 

de 7ma 

en 

Tercera 

Inver. 

Misma 

Armonía 

que B´y 

C1 

Acordes 

Menores por 

Círculo de 

5tas hasta D 

menor 

 

 



 

 

 

II: Segunda Parte - (A-B-A´- Conclusión/Puente) 

(c.187-219) - (2´56´´) - (33.3%) 

 

Sección A B A´ Conclusión/Puente 

Tempo Lento 

Métrica 4/4 

Comentarios   Uso Espressivo de Tresillos  

No. Compases c.187 c.199 c.204 c.212 

Dinámica p-ff p-f P p-f-mf-p 

Armonía Passacaglia – G semi-

dis 

 Passacaglia – G semi-

dis 

Acordes 

¿Predominantes? 

 

 

 



 

 

III: Tercera Parte - (A-B-A´- Coda - Codetta) 

(c.220-340) - (2´29´´) - (28.2%) 

 

Sección A B 

Tempo Allegro Vivace 

Métrica 6/8 

Comentarios No Trombón Intensidad 

Contrapuntística 
No Piano  No Pno., B cl. ni 

Hn. 

No Tpt. 

Cl. Motivo VI´ 

No Flauta 

Episodios 1(Introducción) (1)¿Tema? 2(Vals) 3(Puente) 1(Imitativo) 2(Horizontal) 3(Antifonal) 

No. Compases c.220 c.227 c.243 c.253 c.260 c.270 c.278 

Dinámica f-ff p-ff-p-f-mf p-f f p pp-f p-mf-f-p-pp-f-pp-f-p 

Armonía Motivo VI Motivos VII-VIII-

IX 

 Motivo X  Pedal C 

G Mixolidio en 

tbn. 

 

 

 

 



 

 

 

 

Sección A´ Coda Codetta 

Tempo (Allegro Vivace) Adagio Presto 

Métrica (6/8) 4/4 6/8 

Comentarios 2 compases 

Menos que en 

Expo. 

11 compases 

Menos que en 

Expo. 

No Piano No Tpt.  No Fgt. ni 

Tpt. 

 

Episodios 1(Introducción) (1)¿Tema? Puente 4 (Nuevo) Conclusión (Coda) (Codetta) 

No. Compases c.293 c.298 c.302 c.308 c.321 c.330 c.334 

Dinámica f f f pp-f p-f-p pp pp-p-mf-f-ff 

Armonía Motivo VI Motivos VII-VIII-

IX 
 Superposición y 

Stretto de 

Motivos I, IX y 

Ostinatto 

Semidisminuido Misma Armonía 

que en II 

Motivo I, VI, 

Dominante y 

¿Tónica (Bb m)? 

 

 

 



 

 
 

3.2.4 Forma  

La gran forma está principalmente articulada mediante cambios claros de tempo y  

textura. Por otro lado, las secciones internas son básicamente episodios, percibidos a 

modo de exposiciones temáticas breves, periodos, transiciones, pedales, secciones 

introductorias y secciones conclusivas, entre otros. El compositor decidió no seguir 

rigurosamente una forma tradicional específica, pues esta pieza es más como una 

fantasía “capricciosa”. Sin embargo, hay 3 secciones contrastantes y proporcionales 

(rápido-lento-rápido) que a su vez están compuestas por 3 secciones internas cada una. 

Por este motivo, se le nombrará forma ternaria compuesta en su totalidad y a cada una 

de las partes principales de la forma se le llamará I: Primera, II: Segunda y III: Tercera. 

 

3.2.5 Generalidades de la Primera Parte: I (Duración: 3 min. y 23 

s. - 187 compases) 

La primera parte es la más grande y abarca aproximadamente un 38.4% de la  

duración de la obra, alrededor de 3 minutos y 23 segundos, conteniendo 187 compases. 

Esta a su vez, tiene tres secciones claras, con diferentes indicaciones de tempo cada 

una, a las cuales nos referiremos con letras en orden alfabético, A: Molto Allegro, B: 

L’stesso Tempo y C: Presto. Para diferenciar el límite entre la parte A y B no 

necesariamente nos guiamos por la indicación de tempo, pues L’stesso Tempo significa 

mantener el mismo tempo. Sin embargo, el cambio en la textura, como los elementos 

motívicos, las articulaciones diferenciales y el cambio en el contexto armónico, permite 

diferenciar claramente el contraste entre las dos secciones, generando la ilusión de que 

B fuese la sección lenta de la primera parte. La sección C es la última de la primera parte 

y se identifica por el tempo Presto que llega súbitamente después de la sección B que 



 

remembra un vals. Las tendencias rítmicas son casi siempre figuras con puntillo, 

arpegios triádicos ascendentes y escalas cromáticas descendentes. 

Sección A de la Primera Parte: I-A (82 compases) 

Esta sección es la más grande de las tres en la Primera Parte. Tiene una duración  

aproximada de 2 minutos y 10 segundos, lo que representa más del 50% de la primera 

parte. Consta de 8 Episodios que básicamente resumen todas las técnicas compositivas 

usadas a lo largo de la obra. Para demarcar la extensión de cada episodio, se ha tomado 

en cuenta principalmente la introducción y el desarrollo de materiales motívicos nuevos 

contrastantes, así como su contenido dinámico que apoya la transición entre uno y otro.  

Debido a que la textura es más contrapuntística, la percepción armónica vertical  

se diluye entre los límites de cada episodio. Además de la textura, el contexto armónico 

es de hecho bastante estático, aunque esto no sea necesariamente perceptible al 

escuchar la obra por primera vez. El contexto armónico es tan estático que durante los 

primero 4 Episodios (46 compases) permanece siempre la sonoridad de acorde 

semidisminuido (principalmente Sol semidisminuido). De forma similar, entre los 

episodios 5 y 8 (36 compases) se establece la sonoridad de acordes menores en 

segunda inversión (6/4) así como predominan movimientos melódicos cromáticos 

descendentes.  

Como nota adicional, a cada acorde de séptima, cualquiera que él sea, siempre  

hay alguna segunda menor adicional que se emplea, así como la mayoría de motivos 

contienen por lo menos una segunda menor.  

La métrica en la sección A es predominantemente binaria (4/4). Sin embargo, a  

partir del episodio 7 se torna ternaria y prevalecerá así hasta la segunda parte donde se 

retorna nuevamente al cuatro cuartos. Las dinámicas más usuales en esta sección A son 

forte y piano. A pesar de que el primer fortissimo, y al igual que el primer pianissimo, 



 

aparecen en el episodio 4, no es sino hasta el episodio 6 donde esta dinámica contribuye 

como factor decisivo en el clímax de la sección A.  

Episodio 1 de la sección A de la Primera Parte: I-A1 (c.1-9) 

Este episodio es determinante para toda la obra, pues el motivo principal (motivo  

I) que es usado al menos 23 veces a lo largo de la obra, es presentado e inmediatamente 

desarrollado en forma de diminuciones y transformaciones. De hecho, una de sus 

trasformaciones es tan diferencial que se le llamará motivo II (compás 4). La sonoridad 

de sol semidisminuido aparece ya de forma arpegiada desde las primeras notas del 

motivo I y es reafirmada a partir del compás 2, donde el piano establece verticalmente 

dicha sonoridad. A partir del compás 6, y a modo de transición, el motivo I es presentado 

por los instrumentos de registro bajo, desplazándose métricamente y generando así la 

sensación de Stretto, para así desembocar en el siguiente episodio. 

Episodio 2: I-A2 (c.10-22) 

Este episodio consta de 13 compases y es igualmente importante, pues aquí se  

exponen los motivos III (tbn. compás 10), IV (tbn. compás 15), V (fl. compás 18) y V1/2 

(pno. Compás 21). La sensación armónica inicial es de centricidad hacia Si bemol menor. 

A pesar de que dicha sonoridad no es mantenida por mucho tiempo, es muy importante 

en cuanto a la unificación “tonal” de toda la obra, pues la pieza cierra en Bb. La melodía 

presentada por el Trombón solista genera la ilusión de que es un tema que valdría la 

pena memorizar para entender el desarrollo de la forma, sin embargo, dicha melodía es 

usada tan solo 7 veces en toda la obra y cada vez que aparece, tiene variaciones 

diversas, sin ninguna prominencia auditiva relevante.  

Episodio 3: I-A3 (c.23-35) 

Este episodio contrasta en relación a los dos anteriores pues los patrones rítmicos  

cambian, aun cuando el material interválico del motivo I no es modificado. Al inicio de 

este episodio el motivo I es presentado en el clarinete y el contrabajo de forma 



 

aumentada y con pequeñas modificaciones rítmicas. Posteriormente, en el compás 25 

con el Trombón y en el compás 28 con la flauta, el motivo IV reaparece, pero esta vez en 

espejo. Después de nuevas apariciones del motivo I en aumentación en los vientos y el 

motivo V1/2 en el piano, el trombón retoma el motivo I en compás 31 pero en esta 

ocasión generando la impresión de que está en 5/4. Al mismo tiempo, la flauta y el 

clarinete bajo hacen una contramelodía guardando siempre una distancia interválica de 

séptima menor. Tanto el aparente desplazamiento métrico del motivo I en el Trombón 

como el paralelismo de la séptima menor en las maderas, hacen que la sensación de 

estabilidad armónica y rítmica se torne aún más ambigua.  

Episodio 4: I-A4 (c.36-46) 

Este episodio es particular en cuanto a la articulación y textura. A pesar de que  

visualmente la textura parezca vertical en el fortissimo (primero de toda la obra), las 

ligaduras prominentes en las frases de los vientos hacen sonar lo contrario. 

Especialmente la ligadura en el pianissimo del compás 38 (también primero de toda la 

obra), refuerza el efecto horizontal de la frase mediante unísono. Posteriormente, en el 

compás 43 aparece el primer 5/8 de la obra, desde donde el piano comienza a preparar 

la intensidad rítmica para así desembocar en el episodio 5.  

Episodio 5: I-A5 (c.47-54)    

Este episodio sirve como transición hacia la siguiente parte de la sección A. Es la  

primera sección casi entera en la que se establece subdivisión ternaria. Sin embargo, al 

final vuelve a 4/4. Aquí percibimos repeticiones incisivas de notas en todos los 

instrumentos y algunos movimientos arpegiados que sumados a los desplazamientos 

rítmicos generan la sensación de búsqueda. Es por eso que se ha decidido tomar este 

episodio como transición. 

Episodio 6: I-A6 (c.55-62) 

No es casualidad que el anterior episodio/transición genere la sensación de  



 

búsqueda, pues justamente el episodio 6 es la culminación climática de la sección A. Los 

cortes verticales en tutti en tiempos débiles y usando poliacordes, casi como compitiendo 

con el trombón que a su vez toca el motivo I en inversión, caracterizan la llegada al 

primer clímax de la obra, apoyados además por el segundo fortissimo de la obra. 

Después de un movimiento descendente en la línea del trombón y de la primera nota 

larga tocada con Arco por el Contrabajo, se desemboca en un piano en la siguiente 

sección.  

Episodio 7: I-A7 (c.63-72) 

El piano comanda la dinámica temática, usando el mismo motivo que se empleó  

en la sección 5 a modo de generar expectativa. Sin embargo, la métrica ternaria que se 

establecerá como norma a partir de este punto, hace que dicho motivo, por el contrario, 

genere estabilidad rítmica. Más adelante, en el compás 67 en la parte del piano, vemos 

por primera vez la presentación del motivo III, pero en esta ocasión en espejo y en 

retrógrado. Como mencionamos anteriormente sobre la armonía de esta sección, este 

motivo no es más que un acorde menor en inversión 6/4. Los últimos dos compases de 

este episodio son una conversación de carácter agresivo entre los instrumentos de 

cuerda y los de viento en fortísimo que nos lleva al episodio concluyente de la sección A. 

Episodio 8: I-A8 (c.63-72) 

En este episodio, todos los instrumentos participan menos el piano. Es también la  

primera vez que aparece la dinámica de fp, bien al comienzo del episodio, estableciendo 

a su vez un pedal en Mi que va a acompañar la línea del trombón, quien desarrolla más 

allá el motivo III en espejo y retrógrado, tal como lo viéramos en el anterior episodio. El 

final de este episodio está caracterizado por las escalas ascendentes en C Mixolidio que 

concluye a modo de pregunta en un sib en fermata.  

Sección B de la Primera Parte: I-B (c.83-101) (19 compases) 

Esta sección remembra el movimiento fluido pero calmo de un vals. En esta  



 

sección, aparte del solista, los protagonistas son el piano y algunos instrumentos de 

registro bajo. De hecho, ninguno de los bronces, ni flauta, ni fagot participan de esta 

sección contrastante. El Trombón solista canta una melodía lírica, mientras el piano 

acompaña con frases cortas como suspiros, usando acordes consonantes tanto mayores 

como menores, sin embargo, la mayoría de veces empleando suspensiones 9-8 y en 

algunos casos 6-5 y 4-3, que generan sonoridades muy ricas en color cuando se les 

escucha junto al pedal en Mi, sostenido por el contrabajo y el clarinete bajo a lo largo de 

18 compases. Algunos acordes generan más interés dramático como algunos 

aumentados, pero especialmente los semidisminuidos, pues para ese momento, su 

sonoridad ya está en el subconsciente del oyente. Esta sección que dura tan solo 25 

segundos (19 compases) finaliza con notas muy graves en el Trombón, quien es 

interrumpido por los vientos con un fortísimo que anuncia el súbito Presto.  

Sección C de la Primera Parte: I-C (c.102-187) (85 compases) 

Esta sección de la primera parte no solo es la última, sino que es la más agitada.  

Además del tempo, los otros acontecimientos sonoros suceden uno tras de otro sin dar 

mucho tiempo para percibirlo todo. Esa sensación vertiginosa es clave para 

inevitablemente generar el espacio para la Segunda Parte de la obra. De los 3 episodios 

presentados aquí, todos presentan contrastes radicales entre pasajes en fortísimo y 

piano súbito. Eso no había acontecido en las anteriores secciones. Por otro lado, los 

movimientos armónicos resumen todo el contenido que se ha presentado hasta ese 

momento, dándole así una sensación de cierre de la primera parte de la forma con los 

elementos sonoros que ya son familiares a este punto.       

Episodio 1 de la Sección C de la Primera Parte: I-C1 (c.102-128) (27 compases) 

Este episodio es particularmente energético. Un gran contribuyente a ese factor  

es el motivo V1/2 que en este caso es tocado por el piano, la flauta y el fagot y que con 

arpegios rápidos descendentes genera la sensación de una descarga. En esas decisivas 



 

ráfagas de notas se hayan principalmente acordes de séptima, tanto mayores como 

menores al igual que el acorde protagonista de la obra, el semidisminuido. El resto de los 

instrumentos repite insistentemente el Mi a modo de conexión entre la sección anterior y 

la presente. En el compás 116, en la primera sección piano después del impulso inicial, 

reaparece el motivo VI en el Piano. Él sirve como motor rítmico en la secuencia cromática 

que se desarrolla antes de pasar a la siguiente sección. En los últimos 4 compases de 

esta sección la mano izquierda del Piano toca un Si que conecta de manera discreta con 

el Mi que viene a continuación, casi como un pedal de dominante.  

Episodio 2 de la Sección C de la Primera Parte: I-C2 (c.129-146) (18 compases) 

Este episodio es básicamente una recapitulación de los mismos materiales  

armónicos y melódicos de las secciones I-B y I-C1, excepto que 20 compases menos que 

en los episodios originales. La otra diferencia es que la conclusión de la sección termina 

en un acorde de Sol semidisminuido en fortísimo que abre paso al episodio final de la 

primera parte.  

Episodio 3 de la Sección C de la Primera Parte: I-C3 (c.147-187) (40 compases) 

Este último episodio no tiene necesariamente un carácter conclusivo y sí más bien  

transicional. De hecho, la dinámica predominante es piano. Sin embargo, los 

movimientos armónicos cadenciales que comienzan a partir del compás 164 remembran 

los encadenamientos por círculo de quintas que se encontrarían normalmente en la 

sección final de una pieza clásica: Cm, F, Bbm, Gm7, Em y Am. En los últimos compases 

el trombón realiza una escala ascendente de La Frigio para parar por completo en la 

fermata antes de iniciar la siguiente sección.  

3.2.6 Generalidades de la Segunda Parte: II (Duración: 2 min. y 56 

s. - 33 compases) 

La Segunda Parte es también la segunda en duración pues abarca  



 

aproximadamente un 33.3% de la obra en total. Su forma interna es A-B-A’- Conclusión, 

por lo tanto, es una forma ternaria. Es contrastante especialmente porque su tempo es 

Lento y su textura es más horizontal en el desarrollo melódico, así como más vertical en 

el acompañamiento del piano, a diferencia de la Primera y la Tercera partes donde 

predomina la textura polifónica. La métrica es 4/4 y la sonoridad más opaca. De hecho, 

los instrumentos de metal, sin incluir el solista requieren de sordina para toda esta 

sección. Debido a la velocidad pausada de esta parte, la intensidad de las dinámicas más 

fuertes como fortissimo no es tanta como en los movimientos rápidos. Por esa razón, la 

dinámica predominante resultante es probablemente el mf o el p, mismo cuando hay tutti 

tocando en fortissimo.  

Sección A de la Segunda Parte: II-A (c.187-198) (12 compases) 

Lo primero que se percibe es la aumentación del motivo I tocado por el clarinete.  

De hecho, es una aumentación doble de los valores rítmicos originales y teniendo en 

cuenta el tempo, suena aún más lento. Sin embargo, para este punto el oído del auditor 

ya está más que familiarizado con dicha sonoridad. Esta primera sección remembra una 

Pasacaglia pues el bajo se perpetúa en el motivo I en aumentación durante toda la 

sección. El piano establece también un patrón de acordes que acontecen 

simultáneamente con la melodía reiterativa del Contrabajo. Mientras este colchón sonoro 

toma lugar, el trombón toca una melodía lírica completamente nueva, independiente y 

continua. Hacia el final de la sección se establece la dinámica de ff como recurso 

dramático contrastante al lirismo inicial del Trombón.  

Sección B de la Segunda Parte: II-B (c.199-203) (5 compases) 

Esta es la sección probablemente más pequeña de toda la forma. Sin embargo,  

cumple el importante papel de reintroducir el motivo I en su versión casi original por 

primera vez después de haber pasado un tiempo sin hacerlo. El primer instrumento en 



 

anunciar dicho motivo es el clarinete en compás 199 y posteriormente el Trombón le 

corresponde en el compás 202.  

Sección A’ de la Segunda Parte: II-A’ (c.204-211) (8 compases) 

El material aquí presentado es básicamente el mismo de la sección A,  

passacaglia usando motivo I, acordes recurrentes del piano y melodía lírica en el 

Trombón. La diferencia en esta ocasión es que en esta repetición se omiten 4 compases 

en relación a la parte original y, por otro lado, el trombón hace uso de tresillos como 

recurso rítmico expresivo que hasta este punto en la forma no había sido usado.  

Conclusión (K) de la Segunda Parte: II-K (c.212-219) (8 compases) 

En estos últimos 8 compases de la sección B se expone nuevamente el motivo III  

en varios instrumentos, pero en esta ocasión los intervalos no son triádicos, pero sí 

cuartales. La dinámica predominante es p. Después de dos repeticiones melódicas del 

Trombón en compás 216, hay una pequeña pausa dramática que permite que las últimas 

dos notas del trombón y el acorde semidisminuido resultante tenga un valor aún más 

intrigante, preparando así el attacca hacia la tercera y última parte de la forma.  

3.2.7 Generalidades de la Tercera Parte: III (Duración: 2 min. y 29 
s. - 116 compases) 

A pesar de que ésta es la sección más corta en duración de la forma, es la que  

mayor número de compases tiene. Esto debido al tempo en el que se desarrollan los 

acontecimientos sonoros. Esta parte abarca aproximadamente un 28.2% del tiempo total 

de la obra y se caracteriza por la variedad de técnicas contrapuntísticas usadas en un 

corto espacio de tiempo. Su forma es ternaria: A-B-A’-Coda-Codetta.  

Allegro Vivace es el tempo principal y tan solo al final en la coda retorna un tempo  

lento, en este caso Adagio, y finalmente en la codetta un presto, que ya había sido usado 

para culminar la primera parte de la obra. Al menos 5 motivos nuevos emergen durante 



 

esta sección contrastando o combinándose con aquellos que ya habían sido 

desarrollados anteriormente. Las escalas cromáticas descendentes se tornan uno de los 

sellos melódicos protagonistas de la sección. La métrica predominante es 6/8, excepto en 

la coda que transcurre en 4/4. Finalmente, en la codetta la subdivisión ternaria se torna 

vencedora de la dualidad métrica que había estado rondando durante toda la obra.  

Episodio 1 (intro) de la Sección A de la Tercera Parte: III-A1 (intro) (c.220-226) 

El motivo expuesto en el primer compás de este episodio es el número VI. Dicho  

motivo se compone no solo por la célula rítmica ternaria, sino por su característico 

movimiento cromático descendente. Este motivo será unificador de toda esta última 

parte. El unísono en Tutti se vuelve aquí un elemento común del lenguaje. 

Episodio 1 (tema) de la Sección A de la Tercera Parte: III-A1(tema) (c.227-242) 

Este episodio es muy prolífico en motivos nuevos, pues tan solo en los dos  

primeros compases se exponen el motivo VII en la trompeta, el motivo VIII en la mano 

derecha del Piano, y el motivo IX en el Contrabajo. Todos los motivos expuestos durante 

estos primeros compases serán fundamentales en el desarrollo del resto de esta sección 

prominentemente polifónica. El subtítulo que le he dado a este episodio es el de “tema” 

debido a que tanto en la intervención de la trompeta como del trombón solista con el 

motivo VII, da la impresión de que esa melodía fuese a ser establecida para el resto del 

movimiento. Las cascadas cromáticas descendentes continúan siendo comunes y 

contrastan siempre de diferentes formas con la línea del Trombón solista.  

Episodio 2 (vals) de la Sección A de la Tercera Parte: III-A2 (vals) (c.243-252) 

En esta sección, a diferencia de las otras exposiciones del “vals”, el Piano no  

participa. Las maderas se encargan de ambientar el trasfondo sonoro mientras el 

Trombón realiza una melodía larga. En el F, el resto de instrumentos hace movimientos 

interválicos que remembran el motivo I, aún sin serlo, pero en esta ocasión con armonía 

cuartal.  



 

Episodio 3 (puente) de la Sección A de la Tercera Parte: III-A3 (transición) (c.253-259) 

En este pequeño puente hacia la sección B, se introduce el ultimo motivo  

relevante: X. El piano lo toca primero y posteriormente el fagot y los metales responden 

en unísono y marcato.  

Sección B, Episodio 1 (imitativo) de la Tercera Parte: III-B1 (c.260-269) 

Esta sección inicia en p con una especie de canon usando la célula rítmica del  

motivo X, comenzando desde el fagot, pasando luego por la trompeta, luego el trombón y 

finalmente la flauta. Posteriormente un contrapunto a dos inicia por parejas del ensamble. 

Trompeta y flauta con una línea y fagot con clarinete bajo con la otra. Hay un diminuendo 

al final que lleva a la siguiente sección.  

Sección B, Episodio 2 (horizontal) de la Tercera Parte: III-B2 (c.270-277) 

El sobrenombre de este episodio es “horizontal” debido a su prominente legato.  

mientras el Trombón continúa realizando su melodía independiente, el resto de 

instrumentos están haciendo ya sea una línea cromática descendiente o una figuración 

de acordes arpegiados ascendentes que remembran el motivo III. 

Sección B, Episodio 3 (antifonal) de la Tercera Parte: III-B3 (c.278-292) 

Este episodio es probablemente uno de los más cortos pero divertidos de la obra.  

Se genera una conversación antifonal entre instrumentos, usando el ritmo base del 

motivo X y hacia el final de la sección se llega a un stretto que en pp se aprecia más.   

Sección A’, Episodio 1 (intro.) de la Tercera Parte: III-A’(intro.) (c.293-297) 

En esta reexposición encontramos exactamente el mismo material que en la  

sección A (intro) original, excepto que aquí hay dos compases menos y, por otro lado, 

hay una pequeña nota pedal tocada por la flauta, el clarinete y el corno.  

Sección A’, Episodio 1 (tema) de la Tercera Parte: III-A’(tema) (c.298-301) 

Aquí también encontramos el mismo material que en la exposición, pero con 11  



 

compases menos. Es tan solo una pequeñísima muestra que nos lleva de hecho a un 

puente con nuevo contenido y nuevos horizontes sonoros. 

Sección A’ (puente hacia Ep. 4), Tercera Parte: III-A’(puente) (c.302-307) 

Lo primero que explora este puente es la reunión de varios motivos y sus  

variantes, motivo X en la flauta, motivo VIII’ en el clarinete y motivo VIII en espejo con el 

Trombón. El piano no participa de este episodio. Comienzan poco a aparecer 

sonoridades conocidas como acordes menores en inversión 6/4. Este puente va 

disminuyendo la intensidad del volumen hasta llegar al pianísimo que da la entrada a la 

siguiente sección.  

Sección A’ Episodio 4, Tercera Parte: III-A’4 (c.308-320) 

Esta sección no cuenta con la participación de la trompeta, pero el resto de  

instrumentos cumplen un papel fundamental para el surgimiento de un entretejido 

contrapuntístico que conjuga varios de los elementos fundamentales de toda la pieza y 

que al escucharla genera mucha expectativa. Durante los primeros ocho compases de 

este episodio nuevo, se agrupan los instrumentos en tres grupos de a dos. De abajo 

hacia arriba, la mano izquierda del piano, junto con el clarinete bajo tocan el arpegio 

descendente de Mib menor como remembranza del motivo IX un poco variado. Más 

arriba, la mano derecha del piano junto con el corno, tocan un osstinato diatónico que 

combinado con las notas tocadas por el grupo más grave genera la superposición de una 

triada mayor y menor simultáneamente, sonoridad que es de hecho usada desde el 

comienzo de la obra en el mismísimo motivo I.  

Finalmente, en la parte superior del registro, la flauta y el fagot tocan el motivo I  

pero como si este estuviera escrito en ¾, cuando en realidad nos encontramos en una 

métrica de 6/8. Posteriormente, en el compás 316, el motivo I es tocado como si 

estuviese en un contexto de 7/8. La simultaneidad de las diferentes repeticiones 

motívicas, además de la ilusión del desplazamiento rítmico del motivo I, tanto en “3/4” 



 

como en “7/8” crea mucha tensión que resulta consecuentemente en la subsiguiente 

sección conclusiva. 

Sección A’ (conclusión), Tercera Parte: III-A’(conclusión) (c.321-329) 

Esta pequeña conclusión es de hecho otro puente que deja la pregunta abierta.  

Por un lado, el contraste pintoresco entre p y f, permite que no se establezca una 

estabilidad que es lo que normalmente se buscaría en una sección de cierre. Entre 

acordes de Sol semidisminuido, contornos melódicos derivados del motivo I, repeticiones 

de nota incisivas y escalas mixolidias ascendentes, la pregunta queda planteada 

nuevamente al igual que en anteriores puentes antes de una sección principal. ¿Qué 

viene ahora? 

Coda (c.330-333) 

Esta sección que pareciera un poco fuera de contexto tiene el propósito definitivo  

de engañar una vez más al oyente, pues es una reminiscencia de la Parte II, como si 

hubiese de nuevo un movimiento lento. La verdad es tan solo una excusa para irrumpir 

con el presto que surge a continuación. Una curiosidad en esta sección es el hecho de 

que ni el fagot ni la trompeta tocan.  

Codetta (c.334-340) 

El presto final se abre paso desde un pp hasta un ff en tan solo 7 compases. El  

motivo cromático descendente aparece en aumentación rítmica esta vez y el motivo I es 

presentado por el Trombón por última vez antes de iniciar el ascenso cromático final 

donde acordes de “Dominante” (F) lo van a esperar para posteriormente dar el decisivo 

golpe en Bb menor en un tutti digno de culminación. Como es característico en una 

codetta, el material armónico se repite reiteradamente hasta encontrar su cometido final, 

en este caso la contundente llegada a la sonoridad de Bb.   



 

3.3  Música de cámara no convencional para Trombón 

En el siglo XX, periodo contemporáneo, la música clásica fue muy diversa y partir  

de la segunda década del siglo, la forma y lugar que había ocupado la música de cámara 

durante los pasados siglos en la sociedad cambiaron para siempre con la irrupción del 

modernismo musical (Merino, 2005). 

A raíz de ello, se empiezan a ver nuevos formatos instrumentales como quinteto  

con cuerdas, otro con violonchelo y piano, dúos con flauta, violonchelo, clarinete y canto, 

quinteto de metales, cuarteto, trío y dueto de trompetas, cuarteto de bronces (dos 

trompetas y 2 trombones), trío de metales (trompeta, trombón y corno), cuarteto de 

cuerdas y solista, formato de multipercusión trompeta y clarinete, trio mixto (piano, voz y 

trompeta), quinteto de metales, cuarteto de metales conformado por 2 trombones y 2 

trompetas, cuarteto de trombones y ensamble de metales, permitiendo el crecimiento 

musical en aspectos específicos como la técnica e interpretación instrumental.  

Según Giraldo & Arango (2016): “en este tipo de formatos los integrantes todo el  

tiempo tienen mayor exigencia, pues todo el tiempo deben tocar, lo que exige una mayor 

responsabilidad y concentración” Por otra parte, los mismos autores indican que los 

instrumentos acompañantes buscan complementar todo lo relacionado con el 

instrumento principal (afinación, articulación, sonido, digitación).  

3.3.1 Cualidades 

Son diversas las características de la música de cámara no convencional para  

Trombón, pues todas ellas se combinan para buscar desarrollar múltiples habilidades en 

el instrumentista, entre las más relevantes, se encuentra que se puede explorar y lograr 

diferentes sonoridades, se fortalece el trabajo en conjunto y aprendizaje colaborativo, 

afinación, balance y articulación. Adicionalmente, se trabaja aspectos como el fraseo y la 

respiración.  



 

Dentro de las cualidades de la música de cámara no convencional en la formación  

del trombonista a nivel de pregrado, se identifican: 

• Establecimiento de pulso básico 

• Cromatismos descendentes y ascendentes 

• Cambios de métrica: 6/8 – ¾ - 4/4 – 7/8 

• Transposición melódica donde los motivos musicales pasan de instrumento a 

instrumento. 

• Polifonía 

• Contrapunto 

• Motivos con variaciones. 

• Simultaneidad de múltiples repeticiones motívicas 

• Ilusión de desplazamiento rítmico 

• No se encuentra estabilidad en las secciones de cierre o conclusión 

• Aumentación rítmica 

 

 

 



 

 

4. Diseño metodológico 

Se presenta una investigación de carácter cualitativo que contempla el método  

investigativo del estudio de caso. Según Eisenhardt (1989), este método es “una 

estrategia de investigación dirigida a comprender las dinámicas presentes en contextos 

singulares”, es decir, podría estudiarse un caso o múltiples combinando distintas técnicas 

de recolección de datos.  

En este sentido, Chetty (1996) expresa que el estudio de caso es: 

Adecuado para investigar fenómenos en los que se busca dar respuesta a cómo y 

por qué ocurren; también, permite estudiar un tema determinado…Permite 

estudiar los fenómenos desde múltiples perspectivas y no desde la influencia de 

una sola variable, permite explorar en forma más profunda y obtener un 

conocimiento más amplio sobre cada fenómeno, lo cual permite la aparición de 

nuevas señales sobre los temas que emergen, y juega un papel importante en la 

investigación, por lo que no debería ser utilizado meramente como la exploración 

inicial de un fenómeno determinado. 

 Las técnicas de recolección de datos utilizadas son: 

• Rastreo documental 

• Audición musical 

• Análisis contextual, armónico y musical de la obra en mención y su compositor 

 



 

 

5. Conclusiones  

La investigación revela que las cualidades predominantes en la música de cámara no  

convencional para Trombón, teniendo en cuenta el estudio de caso del Capriccio da 

camera, op.35 para trombón y siete instrumentos de Bernhard Krol son múltiples y estás 

llevan a que el instrumentista desarrolle no solo habilidades técnico- musicales, sino 

también trabajo en equipo. 

Entonces, surgen características como: diversas sonoridades al combinar  

instrumentos con múltiples rasgos, timbres y modos de ejecución; establecimiento de 

pulso básico, cromatismos descendentes y ascendentes, cambios de métrica: 6/8 – ¾ - 

4/4 – 7/8, transposición melódica donde los motivos musicales pasan de instrumento a 

instrumento, polifonía, contrapunto, motivos con variaciones, simultaneidad de múltiples 

repeticiones motívicas, ilusión de desplazamiento rítmico y aumentación rítmica. 

Adicionalmente, se concluye que el Capriccio da camera, op.35 para trombón y  

siete instrumentos de Bernhard Krol es una obra que refleja los grandes desafíos a los 

que un Trombonista al nivel de pregrado se ve enfrentado pues tiene una  

prominencia cromática muy alta y es la mayoría de veces independiente del contexto 

armónico circundante, generando así la sensación auditiva de que nada se repite. Sin 

embargo, esa impresión inicial se replantea, una vez que se analiza el score y se percibe 

que el material armónico y motívico del resto de los instrumentos es de hecho muy poco 

cambiante. Esta ilusión se torna más efectiva cuando suceden desplazamientos, 



 

aumentaciones y diminuciones rítmicas de los mismos motivos, que transgreden la 

métrica inicialmente establecida, distorsionando así aún más su percepción en el oyente.  

Lo que suena aparentemente como una consecución continua y variada de movimientos 

contrapuntísticos sin estructura ni dirección, es de hecho una armazón de elementos muy 

simples y repetitivos, pero que posicionados de forma astuta son muy difíciles de 

procesar por el oído en tiempo real, sin tener conocimiento previo y profundo de la 

partitura. Esta es probablemente la herramienta más característica que el compositor usa 

para crear ilusiones sonoras en los oyentes de su obra.  
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