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Introduccion

Las siguientes Notas al Programa corresponden a las cinco obras presentadas en el
concierto de mi examen de titulacion de nivel licenciatura. Han sido elegidas por su
variedad instrumental, mostrando asi los frutos de la formacion académica, la cual exige el
conocimiento de la escritura y el lenguaje de las cuerdas, los alientos (maderas o metales),
la voz humana y percusiones. Todas estas obras fueron escritas en el transcurso de mis
estudios de licenciatura, y posteriormente han sido revisadas a propdésito de dicho examen.

La primera parte de estas Notas corresponde a una serie de reflexiones en torno al arte, la
actividad artistica contempordnea y a una propuesta de teoria estética que sirva para
consolidar un criterio analitico que reivindique la importancia de la técnica y la poética, ast
como el despliegue histérico del arte. La segunda parte contempla el estudio de cada una de
mis obras, cuyos elementos de andlisis son los siguientes:

Nombre de la obra
1.-Ficha técnica

e Dotacion
e Movimientos (en caso de haber)
e Duracion

2.- Poética

e Historia, antecedentes o fuentes de inspiracion.
e Descripcion breve de la obra
e Retorica

3.-Analisis general

e Esquema general de la forma

e Temas y/o motivos

e Procesos (en este caso, puede ser un proceso general o un proceso particular, segiin
los movimientos que integran la obra)

A continuacion, se encuentra un apartado dedicado a las conclusiones, en donde relaciono
las ideas expuestas en la primera parte, con mi proceso creativo y mis intereses artisticos;
seguidas de una bibliografia. Y en la parte tltima dos anexos, con las notas al programa de
mano y las partituras, respectivamente.



REFLEXIONES EN TORNO AL ARTE

Y A LA ESTETICA



Reflexiones en torno al arte y a la estética

En el transcurso de mis afios como estudiante, y ain después, como egresado de la carrera
de composicion, he tenido un gran interés en disciplinas tedricas, que contribuyan a nutrir
mi entendimiento y comprension de la actividad artistica; tales como la historia, la filosofia,
la estética y la divulgacion cientifica.

Luego de reflexionar, he logrado reunir algunos conceptos que me esclarecen mejor dicha
actividad, a la luz de ciertas premisas que expondré aqui.

Esto ha traido como consecuencia que, en mi actividad como compositor, me resulte
importante analizar la relacion entre la consciencia historica de la practica compositiva, su
manifestacion actual, asi como su vinculacion con otras artes en el panorama artistico
contemporaneo.

Tengo un especial interés por comprender el arte en la actualidad con el propoésito de
ubicar adecuadamente mi labor profesional, respondiendo a mis necesidades estéticas, asi
como contribuir a crear un entorno favorable a estas profesiones que se encuentran muy
desamparadas en este pais.

La manera en la que conoci este objetivo tiene un origen anecddtico que, posteriormente,
ha sido ampliado y respaldado por propuestas mucho mas consistentes.

La anécdota es la siguiente: En la primavera del 2006, mientras me encontraba
componiendo la Sonata para arpa, vi una pelicula llamada Una mente brillante (A
beautiful mind. Dir. Ron Howard, 2001), en la cual el personaje principal, el matematico
John Nash, jr., en una memorable secuencia, les explica a sus amigos el error de Adam
Smith al afirmar en su teoria econémica que la competencia y la ambicion individual sirven
al bien comun.

La propuesta de Nash consiste en que el mejor resultado no proviene de la competencia
individual, sino de la mejor estrategia entre cada uno de los participantes tanto para si,
como para el grupo. Esto lo llevo a postular un principio conocido como Teoria de juegos o
Teoria de equilibrio, que actualmente tiene grandes implicaciones tanto en la economia
como en la psicologia y la biologia.

Naturalmente, fue s6lo un paso para que yo le viera un nuevo rostro: la comunidad
artistica. La realidad que me parecia observar en ese momento era la de los artistas
compitiendo por su beneficio personal, sin interés por el progreso de la comunidad artistica,
tal vez por el desconocimiento de las estrategias que pudieran adoptar.



Comprendi que para que este pais tuviera una actitud mas respetuosa y digna hacia sus
artistas, ellos mismos tendrian que adoptar una vision comunitaria de su labor. Sin
embargo, el reconocimiento de este hecho puede ser infructuoso sin preguntarse y
reconocer otros principios de igual importancia.

Pero, ;como se daria ese beneficio? Primero propiciando que cada individuo que
conforma esta sociedad sea consciente de que tiene capacidades creativas para que no sea
solamente un consumidor en busca de bienes materiales como fin ultimo en la vida, aunque,
claro, cada quien es libre de definir sus prioridades. De esta manera, la persona que se
enfrenta por si misma a la actividad creativa, tendra mejor criterio y herramientas de
analisis para valorar los productos del mercado del arte, o de la “industria cultural”.

Por otra parte, los que ya estamos en el camino, debemos ser conscientes de que es mas
facil actuar como una generacion para encontrar los medios adecuados en nuestro
desempefio profesional, que solo actuar individual y aisladamente. Esto implica una enorme
comunicacion, compromiso y debate sobre la actividad artistica actual.

El arte es una actividad que nos humaniza.

El arte, junto con la ciencia, es una de las actividades superiores del intelecto humano, o
si se quiere, del espiritu. Son las actividades que mas, si no las que exclusivamente, nos
humanizan. Ninguna otra actividad como estas dos se dirigen a nosotros como seres
pensantes.

En el mundo actual, que se rige mas por el consumo material, es asombroso ver como no
somos humanos para casi nadie: para los politicos s6lo somos votos, para las empresas solo
somos dinero, e incluso entre nosotros mismos, a veces casi no somos personas. Como diria
Kandinsky: “... los hombres dan una valoracion excesiva al éxito exterior, se interesan
unicamente por los bienes materiales y festejan como una gran proeza el desarrollo
tecnologico que solo sirve y solo servird al cuerpo...”; Unicamente el arte y la ciencia nos
tratan como seres humanos, y ademas con fe, pues nos tratan como humanos pensantes.

El ser humano es uno de los milagros mas grandes del universo, cultivarlo y desarrollarlo
hasta sus mas altas capacidades es parte de la tarea que emprenden el cientifico y el artista.

! Wassily Kandinsky. De lo espiritual en el arte. México: Ediciones Coyoacan, 1994. p. 17. Cabe sefialar que
Kandinsky hace una division escoldstica entre cuerpo y alma. Division de raiz platonica que ha producido
tantos traumas en la cultura occidental al considerar al cuerpo y al conocimiento sensible como algo inferior,
engafioso, y no digno de consideracion. Sin embargo, el concepto de estudio artistico que propongo, como se
vera a continuacion, involucra a los sentidos, y por lo tanto al cuerpo, como fuente de conocimiento. “Percibir
es pensar”, afirma Adolfo Sanchez Vazquez. Creo valida una propuesta integral de todas las facultades
humanas en el conocimiento de uno mismo y del arte.



Si partimos del hecho de que es una constante el tratar de alcanzar nuevos horizontes
intelectuales y espirituales, podemos decir que desarrollar nuestras capacidades es una de
las més importantes labores que tenemos.

Luego entonces, mi propuesta contempla una conceptualizacion de arte como la practica
de nuestras capacidades creativas y de percepcion que involucran el conocimiento y la
reflexion de su propio despliegue historico para hacer patente el compromiso del artista,
primero con el arte, y luego con la sociedad.

,Qué es el arte?

No pretendo dar respuesta completa a esta pregunta, puesto que seria una labor ardua y que
rebasa la intencion de este texto. Emplearé la definicion del teérico Etienne Souriau:

...““el arte es la actividad instauradora”. Es el conjunto de busquedas orientadas y motivadas, que
tienden expresamente a conducir un ser (;sera menester precisar que ficticio?..) desde la nada, o
desde un caos inicial, hasta la existencia completa, singular, concreta, de la que da fe su
presencia indiscutible.?

El ser u objeto que es traido a existir tiene necesariamente un sustrato fisico que lo
conforma y que debe ser percibido por nuestros sentidos, por lo tanto, un objeto artistico
que impresiona a los sentidos, es un objeto estético.> El ser u objeto artistico es estético,
pero no todos los objetos estéticos son artisticos, pues los objetos naturales también pueden
ser estéticos y el ser humano puede tener una relacion estética con cualquiera de ellos.

La relacion estética que el sujeto establece con el objeto requiere de la contemplacion,
que es un estado de seduccion, por asi decir, del objeto artistico a los sentidos del
espectador, es el estado de la percepcion primigenia, como sefiala Adolfo Sanchez Vazquez
en su Invitacion a la estética:

... la contemplacion no puede darse si el interés (practico... material... o teérico...) guia la
percepcion. El interés perturba, mediatiza o anula la percepcion estética, ya que ésta se ha
convertido en simple medio de un fin exterior... La percepcion asi moldeada, se reduce a la
funcion instrumental exigida precisamente por su subordinaciéon a un fin exterior... La
contemplacion estética despierta un interés propio, especifico, no reductible al deseo o interés
moral del que habla Kant ni a otros intereses particulares. En suma, el interés particular es
incompatible con la contemplacion estética, ya que s6lo ofrece una imagen unilateral y mutilada
del objeto. No lo es, en cambio, el interés que, lejos de guiar o preexistir a la percepcion, surge

2 Etienne Souriau. La correspondencia en las artes. México: Fondo de Cultura Econdémica, 1998.
(Breviarios) p. 34

3 Del griego aisthesis, que significa “percepcion sensible” o “sensacion”; en su origen, este conocimiento
sensible se diferenciaba claramente del conocimiento racional.
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de ella, y se aviva en ella, ofreciendo asi la imagen del objeto como un todo concreto-
sensible...*

Por otra parte, todo arte es multi-significativo, es decir, ofrece una enorme variedad de
interpretaciones a lo largo de su existencia y en su relacion concreta con cada sujeto. E/
Quijote de la Mancha, por ejemplo, ha ofrecido una variedad enorme de lecturas y a su vez,
retribuye al sujeto enriqueciendo su vision de la realidad; también afirma Sanchez Vazquez:

. siendo la obra artistica un producto humano, no puede dejar de tener siempre una
significacion humana. Pero, a su vez, al distanciarse de la realidad humana “vivida” por el
artista antes o fuera del proceso creador, el arte expresa cierta realidad humana, o relacion del

hombre con el mundo, con mayor riqueza, plenitud y profundidad. °

Ademés, mi propuesta de arte se compone de dos conceptos muy importantes, a saber,
techné y poiesis.

Techné y poiesis

La accion que se orienta hacia un traer a la existencia, es decir, el arte, suele tener como
medio el uso de una techné o técnica. Al analizar detenidamente el acto creativo podemos
observar que implica una manera o un modo de hacer, ya sea rudimentaria o compleja. Por
lo tanto, la definicion de arte que reconozco integra necesariamente al concepto de técnica
como parte medular de su esencia.

Es importante hacer una distincion apropiada del concepto de técnica. Si bien existe una
definiciéon como medio o instrumento para alcanzar un fin determinado, y aunque no es una
definicidn incorrecta, €sta es la mas vapuleada y a la que se le mira con mas desconfianza
en la practica artistica actual.

La critica moderna al concepto de técnica proviene principalmente de Martin Heidegger
en La pregunta por la técnica, donde sefiala que la conciencia moderna de este concepto
consiste en su aplicacion como instrumento para dominar y violentar a la naturaleza,
tratando de cuantificarla. Sin embargo, nuestro concepto de técnica esta muy cercano al que

4 Adolfo Sanchez Vazquez. Invitacion a la estética. México: Ramdom House Mondadori, 2007. pp. 135 y
137.

> Adolfo Sanchez Vazquez. Op. Cit. p. 141. Vale la pena de paso, dejar claro en este sentido que “la fiesta
brava” o la tauromaquia no es un arte, porque no es multi-significante, sino que se interpreta en una sola
direccion. Cuando mucho, es un deporte, y los deportes no son multi-significantes y no participan en el traer
a la existencia. Todos se interpretan en una sola direccion, pues no puede haber diferentes significados sobre
el mismo evento.
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¢l mismo define al afirmar que la verdadera esencia de la fechné consiste en una accion que
“desoculta” la verdad del ser, “la técnica es el ser revelado™:

La técnica no es, pues, simplemente un medio. La técnica es un modo del “desocultar”. Si
prestamos atencion a eso, entonces se nos abriria un ambito distinto para la esencia de la
técnica. Es el &mbito del desocultamiento, esto es, de la verdad.®

Asi pues, en el traer a la existencia, la técnica no so6lo se identifica con el medio, sino con
el fin mismo. En su despliegue se esta alcanzando un proposito artistico que se adhiere a la
finalidad, pues su manifestacion es un fin en si mismo. En otras palabras, cada obra artistica
implica la manifestacion de la técnica que la trajo a la existencia tal y como ella es.

Con frecuencia se confunde técnica con tecnologia, pero la diferencia consiste en que la
técnica es el conjunto de recursos intelectuales que se aplican para concretar una creacion.
La tecnologia es, en cambio, el conjunto de recursos materiales que sirven como medio
para concretar una creacion. Evidentemente ambas son de naturaleza distinta.

Para comprender un poco sobre la naturaleza de la técnica, pensemos en la completa
identidad que alcanza “el estilo”’, con la técnica. Por ejemplo, en la muisica impresionista y
su estilo orquestal, se puede observar el empleo de técnicas muy distintas de las que se
aprecian en la musica orquestal del estilo clasico o romantico. En otras palabras, la técnica
impacta en el estilo.

No estoy afirmando que la técnica debe ser normativa o académica, ni pretender ubicar un
modelo de perfeccion hacia el cual se guie la actividad artistica. La técnica, repito, son los
recursos intelectuales, y pueden ir en contra de cualquier normatividad a cambio de obtener
una ganancia estética.

Reconocer la técnica nos libera de elucubrar significados en la obra de arte. Y no es que
el significado no exista, sino que no siempre existe, y no debe de interferir o desviar la
atencion de la impresion estética ni de la manifestacion técnica. El significado, cuando
existe, se da en otro momento de la relacion estética y pertenece a otro género de concepto
que en algunos casos es la poiesis o poética, y en otros, las mas de las veces, la filosofia.

Tenemos, ademas, el término poiesis o poética, que significa “creaciéon” o “produccion”.
Es menester que la distingamos de la técnica, puesto que ésta también implica creacion o
produccion. La poética son los recursos retoricos o persuasivos que integran al objeto
artistico traido a la existencia.

6 Martin Heidegger. “La pregunta por la técnica”, en Filosofia, ciencia y técnica. Trad. Francisco Soler.
Santiago de Chile: Edit. Universitaria, 1997. p. 121. Comillas mias.

7 Entendemos por “estilo” al conjunto de caracteristicas 0 rasgos que conforman a una corriente artistica.
Estos rasgos suelen identificarse con una técnica que detona la potencia creativa de artistas coetaneos,
representantes del “estilo”.
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Estos recursos retoricos, a diferencia de los recursos intelectuales de la técnica, son una
elaboracién muy sofisticada de la realidad psiquica (esto implica el contexto histdrico,
social, la personalidad del artista, sus intereses estéticos, etc.), y si se quiere, del espiritu del
creador. La poética no se subordina Ginicamente al &mbito del significado, ni tampoco al de
la verbalizacion para hacer inteligible algun concepto que justifique la existencia de la obra.

Entre técnica y poética se puede dar una relacion muy estrecha, indisoluble y necesaria.
La poética puede transgredir la normatividad en pos de una ganancia estética. Pensemos,
por ejemplo, en el caso de la serie de 6 esculturas de Miguel Angel, destinadas al conjunto
escultorico de la tumba del papa Julio II, llamada Los esclavos.

Son esculturas inconclusas, pues en ellas se observa como parte del bloque de piedra esta
sin cincelar, de modo que pareciera que las figuras humanas estdn naciendo o escapando
del marmol. La mayoria de los especialistas aceptan el hecho de que no estan terminadas
deliberadamente, con un propdsito especifico (poético), pues simbolizan la lucha entre la
perfeccion espiritual del alma y la prision material del cuerpo. Aqui Miguel Angel
incorpora un elemento expresivo en la técnica que rompe con las convenciones normativas
de su época, a cambio de una ganancia estética.

Esto es muy importante, pues incorpora un procedimiento técnico con determinadas
cualidades expresivas (dentro de un contexto y una semiética especifica),® autorizando asi a
las siguientes generaciones para emplearlo. Lo mismo se puede decir de muchas obras de
grandes artistas que transgredieron alguna normatividad para obtener una ganancia estética,
solo por mencionar algunos nombres clave: Goya, Beethoven, Debussy y Joyce.

Esta relacion entre téchne y poiesis, por lo tanto es esencial para comprender lo que
propongo como concepto de arte. Ambas son igualmente importantes y lo ideal es
atenderlas en la misma medida. Naturalmente, para cada disciplina hay quienes cuentan con
la preparacion adecuada para advertirlos. Un artista, en su campo de especializacion
siempre le interesa saber como se abordd técnicamente la obra que lo seduce.

Por poner un ejemplo, el lector comln de literatura centra su interés en la capacidad que
tenga la obra de mantenerlo entretenido. Pero el escritor profesional ademas de atender a la
fabula, atiende al estilo y la técnica literaria de la obra en cuestion. Como sefiala Susan
Sontag:

En la literatura, lo moderno por lo general puede remontarse a Flaubert, el primer novelista
integramente consciente de si mismo, y que pareci6 moderno, o avanzado, porque se
preocupaba de su prosa, la juzgaba con criterios rigurosos —como velocidad, economia,

8 En comparacion, tomemos el caso de la escultura azteca Coatlicue, donde los procedimientos técnicos y los
recursos poéticos plantean perspectivas muy diferentes, y donde ademas cabe preguntarse por el origen de
esas formas y atributos fantdsticos. Por otra parte, con el término “expresivo” nos referimos al “impacto
perceptual” que las obras transmiten. No nos referimos a la expresion como comunicacion de sentimientos o
emociones, que tanto critica el arte contemporaneo.
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precision, densidad- que parecian hacerse eco de ansiedades antafio restringidas al dominio de
la poesia.’

La observacion de la escritora norteamericana es pertinente para ejemplificar los valores
técnicos que aprecia un escritor en una obra literaria. Este sabe muy bien que un modo de
escribir u otro puede modificar la intencién o el impacto de lo que pretende comunicar. Asi
pues, cada artista requiere del dominio de una técnica y del saber manejar adecuadamente
los recursos a su disposicion.

De este reconocimiento parte todo el sistema que nos ayuda a entender mejor el quehacer
artistico. Lo importante de este concepto de arte es que deja de lado los excesos y
extravagancias a los que ha llegado el arte contemporaneo al aplicar extensivamente y sin
suficiente criterio, el “gesto artistico” y la “ideologia”.

El “gesto-ideologia”

El arte, entendido como la acciéon humana que tiene la finalidad de traer a la existencia a
un ser u objeto estético, es decir, que impresiona a los sentidos, nos ubica en una
perspectiva mas concreta de su esencia. Las expresiones coloquiales que se aplican al
término “arte”, quedan reducidas meramente a una licencia poética o metaforica del
lenguaje que expresa sencillamente un simil para otra actividad en la que se ha alcanzado
un gozo y cierta maestria al descubrir los refinamientos de su propia técnica, por ejemplo,

29 ¢

cuando se dice: “el arte de la equitacioén”™, “el arte culinario”, la tauromaquia, etc.

La consigna de Marcel Duchamp de no preocuparse por crear obras de arte, “sino hacer
de la vida una obra de arte”, queda desterrada al terreno poético para manifestar un gozo
por la vida.

... usar el arte, para crear un modus vivendi, una forma de entender la vida; es decir, por el
momento, tratar de convertir mi vida misma en una obra de arte, en lugar de pasarla creando
obras de arte en forma de pinturas o esculturas. '’

En este sentido, Duchamp ha empleado una metafora donde el placer estético lo equipara
a una experiencia cotidiana o mundana de la existencia, en ausencia de un objeto estético,

% Susan Sontag. “Al mismo tiempo: el novelista y el razonamiento moral”. Al mismo tiempo. México: Random
House Mondadori, 2007. pp. 221-222. Observacion valida que requiere de un par precisiones, por ejemplo, ;a
qué se refiere con que Flaubert es “el primer novelista consciente de si mismo™? ;Moliére o Racine no lo
eran? Y luego cuando afirma, “...se preocupaba de su prosa, la juzgaba con criterios rigurosos”, ;acaso
Cervantes no hizo lo mismo? jClaro!, pero desde otra perspectiva técnica. Sontag esta hablando del origen de
la literatura moderna, la cual, segun expertos, comienza con el autor de Madame Bovary.

10 Jean Antoine. La vida es un juego. La vida es arte. Entrevista con Marcel Duchamp. En Saber ver, no. 17.
Fundacion Cultural Televisa. México: 1994. p. 30. Esta entrevista se realiz6 en Paris en 1966.
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de modo que podemos prescindir de éste para experimentar un goce aparentemente estético.
En el momento en que Duchamp toma una postura “estética” frente a la vida, da lugar, a lo
que se conoce como “‘gesto artistico”.

El gesto artistico es aquello que, como afirma Alain Badiou, no es la relacion estética
determinada por la peculiaridad y los medios que le son propios a cada disciplina artistica,
es una postura a priori de dicha relacion estética, frente a medios indeterminados. En otras
palabras, es manifestar un goce estético, sin necesidad de experimentar una relacion
estética.

Aqui tendriamos, evidentemente, la revolucion propuesta por Marcel Duchamp, quien pensaba
que, por ejemplo, instalar un objeto era un gesto artistico y que todo el mundo era capaz de
realizar este gesto, revolucion que también partia de la idea de que el arte no es una técnica
particular sino que es una eleccién de medios que no estd determinada de antemano.!!

El gesto artistico no so6lo se refiere al artista como elector de los medios indeterminados,
sino que también compromete al espectador al convertirlo en depositario del valor estético,
en el sentido de que tal vez la obra de arte no es la que contiene el valor, sino que es el
sujeto quien encuentra en la obra el reflejo de su propio contenido estético. Este agradable
eufemismo no es otra cosa mas que la reproduccion del gesto artistico en el sujeto.'?

He aqui el origen de toda la empresa artistica contemporanea, asi como una de las
premisas importantes del arte conceptual: la reproduccion del “gesto artistico”. Este ignora
la importancia de la técnica, pretende potenciar la poética aduciendo infinidad de conceptos
filosoficos, la mayoria de los casos endebles, cuya relacion casi siempre es forzada; o de
ideologias politicas, para finalmente adherirse a la ideologia del mercado que es la misma
de las apariencias y del consumo rapido.

Por ejemplo, el arte conceptual, consistente en que un concepto es mas importante que la
materializacion del objeto, pretende desviar la esencia del valor estético (aquello que
impresiona a los sentidos) de su unicidad material, es decir, del punto en el que la techné y
la poiesis convergen en el traer a la existencia, a un ser unico. Esto significa que sélo hay
una Ultima cena, un David, un Los fusilamientos del 3 de mayo, una sinfonia Jipiter y una
Heroica. Lo cual es ineludiblemente una verdad, que no excluye la existencia de variadas
interpretaciones sobre ellas mismas como fendmenos estéticos.

El arte conceptual no se desprende de la materialidad, sino que sostiene otra relacion con
ésta; si no fuera asi, ;sobre qué versaria el concepto? Sin embargo, intenta encontrar nuevos
lazos conceptuales entre los objetos, para que éstos le confieran valor estético, tratando de
abolir el valor relacionado con la forma, la tradicion y la técnica.

! Alain Badiou. “Las condiciones del arte contemporaneo”. Conferencia. Buenos Aires: 11 de mayo de 2013.
Trad. Brumaria, en http://www.brumaria.net/284-alain-badiou/. Consultado el 13 de abril de 2014.

12 Pero esto siempre ha sido asi, en todos los tiempos, ya que la percepcion del sujeto y su valoracion
dependen de su sensibilidad, formacion y preparacion.
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En el momento en que el arte contemporadneo se opone a la técnica, al sefalarla y
denunciarla como una tirana de la experiencia estética, emite un concepto. El “gesto
artistico” se vuelve “gesto-ideologia™ porque entonces se integra al discurso politicamente
correcto de la “democratizacion” del acto creador y de la experiencia estética individual.'
Esto, junto con una serie de factores de indole politico-social de la cultura occidental,
donde el arte se fabrica en serie con la finalidad de ser consumido y agotarse rapido, ejerce
una presion en la manera de experimentar una situacidon estética, crear el arte y
vivenciarlo.!*

Sin embargo, las relaciones conceptuales vienen dadas desde el exterior, pues en su
mayoria son producto de una corriente filoséfica, un problema social, moral, politico, etc.,
y cuando son un planteamiento técnico, a veces no soportan la trascendencia de constituir
un estilo. Los recursos de este tipo son subsidiarios y hasta prescindibles para la obra de
arte, que pretende, asi, justificar su existencia.

Esta postura estética tiene como prioridad, mas que el fenomeno de la percepcion, el
fendmeno de la imaginacion, en un sentido muy amplio, pues otorga permiso a la facultad
de cada persona de realizar dichas asociaciones en términos filosoficos e ideoldgicos. De
modo que el simple hecho de tener ideas que nos produzcan placer, no es arte, es fantasia; y
la fantasia es una capacidad de la facultad imaginativa humana.

Ademas es necesario hacer también una distincion muy importante en las artes. Aquéllas
que hacen uso de la palabra son las mas propensas a emitir una “ideologia”, tales como la
literatura, o el cine.!> En el caso de la literatura, por ejemplo, no existe una impresion
sensorial concreta que se dirija a la vista, o al oido, sino que se dirige directamente a la
inteligencia por medio de los signos lingiiisticos; por lo tanto, es mas propensa al concepto
ideologico.

13 No le estamos negando a nadie su derecho a crear, estamos criticando los excesos de una creatividad
irreflexiva.

14 En relacién a la “democratizacion” del arte, Susan Sontag lanza una critica contundente hacia aquellos

escritores “revolucionarios” que han propuesto una nueva experiencia narrativa:

... los defensores de la hipernarrativa sostienen que la trama “nos aprisiona” y nos irritan sus
limitaciones. Que sentimos rencor y anhelamos ser liberados de la afieja tirania del autor, el cual
dicta cudl sera el desenlace de la historia, y que deseamos ser en verdad lectores activos,
quienes en cualquier momento de la lectura del texto podamos elegir entre diversas
continuaciones o desenlaces optativos de la historia al reordenar los pasajes del texto... Lo que
es aun mas cierto es que el hipertexto -;o deberia decir la ideologia del hipertexto?- es
ultrademocratico y por ende armoniza integramente con las exhortaciones demagogicas de la
democracia cultural que acompafian. Susan Sontag. Op. Cit. pp. 224 y 225.

15 Este ultimo se ha anclado a la estructura de la narrativa, a pesar de ser un lenguaje de imagenes y sonidos
que tiene otro potencial y ambito por explorar.
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El concepto ideoldgico es un conjunto o corpus predefinido que integra toda una
filosofia de vida, postura politica, etc., y se desprende del andlisis (consciente o
inconsciente) de las acciones y los valores de los sujetos que las expresan. En un examen de
toda obra literaria, excepto en algunos casos en el género de la poesia, donde el contenido
es abstracto, existe.

Como bien sefala Alain Badiou: “En el fondo el arte contemporaneo es una critica del
arte mismo, es una critica artistica del arte.” 1

El arte conceptual es mas un fenémeno de las artes plasticas, cuyo simil en otras artes
suelen ser el performance, la instalacion y el arte sonoro. Para cerrar este apartado, s6lo me
queda sefalar la insatisfaccion estética y filos6fica que me deja buena parte del arte
contemporaneo, pues me da la impresion de que su motor es mas una reaccion psicologica
y social por el enorme peso de la tradicion (de alguna manera mal comprendida), asi como
por las condiciones materiales y de produccion modernas. El arte contempordneo se apropia
del “gesto” artistico, asi como en la actualidad el gesto y la apariencia son més importantes
que la esencia.

A continuacion presento un concepto que aportd el filésofo y musicologo de la escuela de
Frankfurt, Theodor W. Adorno, que vale la pena rescatar para elaborar nuestra propuesta
estética.

El estado de la técnica

En su libro Filosofia de la nueva musica, Theodor W. Adorno propone un concepto muy
util para hacer una reflexién adecuada en el andlisis musicologico. Este se denomina
“estado de la técnica”, y basicamente consiste en el examen de la propia estructura musical
y muy especialmente de sus materiales:

Pero el tratamiento filosofico del arte tiene que ver... no con los conceptos estilisticos,
por mas contacto que pueda tener con ellos... no se puede definir en el mero examen de

16 Para Badiou, el arte contemporaneo reacciona contra tres valores atribuidos al arte. Primero, la unicidad de
la obra (no en el sentido en que nosotros lo establecemos como convergencia de techné y poiesis, sino sélo
como obra original e irrepetible); segundo, la figura del artista como “virtuoso” o genio; y tercero, contra la
permanencia de la obra como fenémeno estético eterno, valor atribuido al arte clasico. Por lo tanto, el arte
contemporaneo se propone la posibilidad de repeticion (idea derivada de la propuesta de W. Benjamin de la
reproductibilidad del arte); la posibilidad del anonimato (o la colectivizacién), y la voluntad de “compartir la
finitud”. Y afirma: “la ambicién del arte contemporaneo es crear un arte viviente”, que reemplace la
inmovilidad de la obra por el movimiento de la vida. Ambicion también cuestionable, pues antes del interés
historicista que existe actualmente, los artistas estaban conscientes de la finitud de su arte, si bien tal vez no
en la arquitectura o la escultura, si, especialmente, en la musica. Véase Alain Badiou. “Las condiciones del

arte contemporaneo”, en http://www.brumaria.net/284-alain-badiou/.
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categorias como atonalidad, dodecafonismo, neoclasicismo, sino Unicamente en la
cristalizacion concreta de tales categorias en la estructura de la miisica en si.!”

Define al material musical como el compendio de sonidos a disposicion del compositor,
aclarando que el material es distinto de la composicidon en si misma, puesto que puede
reducirse o ampliarse a lo largo de la historia. Sin embargo, sea como fuere, siempre
entrafia las cicatrices de un proceso historico dialéctico. Su conformacion es resultado de
dicho proceso que también se puede descomponer en dos esferas, la social y la técnica o
propia del arte:

...el ‘material’ mismo es espiritu sedimentado, algo preformado socialmente por la
conciencia de los hombres... Del mismo origen que el proceso social y una y otra vez
impregnado de los vestigios de éste, lo que parece mero automovimiento del material
discurre en el mismo sentido que la sociedad real, aunque nada sepan ya ni aquél de ésta
ni ésta de aquél y se hostilicen reciprocamente. '®

En vista del componente “espiritual” de los materiales, la relacion del compositor con
ellos es logicamente social y se puede entablar ain en términos de enfrentamiento u
oposicion. Pues bien, del estudio de los materiales asi como de la relacion del compositor
con ¢éstos, se definen los conceptos mas normativos de la estética adorniana, a saber, los
binomios ‘verdad-falsedad’ y ‘reaccion-progreso’.

Nuestra labor no es sefialar qué musica es “progresista” o “reaccionaria”, ni cudl es mejor
por su uso de tales o cuales materiales o estilo. Nuestro compromiso es con la musica, sea
cual sea su origen o credo estético. En un esfuerzo por tratar de entenderla, podemos, como
decia Anton Webern, entender las “leyes de la creatividad humana”. Claro, nosotros no
tenemos por qué encontrar leyes y la historia nos ha ensefiado que este sendero es
peligroso.

El concepto “estado de la técnica” tiene connotaciones intrinsecamente artisticas al
referirse a la relacion entre los materiales y su empleo en la obra. Algunos artistas llevan el
estado de la técnica a otro nivel, o amplian el nimero de recursos intelectuales que se
aplican para concretar una creacion. Se nos presenta, pues, el repertorio técnico del arte,
como una idea similar a la planteada por Kandinsky en De lo espiritual en el arte, que lo
ve como un tridngulo, donde en la punta mdas angosta estdn los artistas mas
revolucionarios, los que cambian los paradigmas

El tridngulo tiene un movimiento lento, escasamente visible, hacia adelante y hacia arriba;
donde hoy se encuentra el vértice mas alto, se hallard mariana la siguiente seccion. Es decir, lo

17 Theodor W. Adorno. Filosofia de la nueva miisica. Madrid: Editorial Akal, 2003 (Obra completa, 12). p.
14.
18 Theodor W. Adorno. Op. Cit. p.38.
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que hoy es comprensible para el vértice de arriba y resulta incomprensible para el resto del
tridngulo, mafiana sera razonable y con sentido para otra parte adicional de éste.'”

Pero también el concepto “estado de la técnica” tiene implicaciones sociales, como lo
expresa el mismo Adorno. El artista comprometido con el arte pugna por empujar el estado
de la técnica hacia limites mas amplios, y en esa pugna se da la relacion del artista con la
sociedad, y no de manera externa en términos ideologicos, politicos o éticos.

La pregunta es: jtiene un limite ese crecimiento? No lo sabemos. Lo que si sabemos es
que preguntarnos sobre ese crecimiento equivale a preguntarnos ;tiene limites nuestra
capacidad intelectual humana?, porque ese crecimiento estd directamente ligado a ella.
Hasta donde el cerebro humano sea capaz de expandir sus horizontes de todo tipo, técnicos,
conceptuales, perceptuales, sensoriales, hasta ahi se extendera ese camino.

Entre ellos estd un planteamiento histérico concreto que nos permita interpretar la
realidad artistica que vivimos, pero nunca desligado del estudio intrinseco del arte en
general, y de la musica, en particular. Es pertinente, pues, proponer una historia de la
musica que no contemple so6lo datos poco utiles para comprender cabalmente su proceso
historico, sino que penetre en el contenido de la obra, diferenciar los tipos de materiales,
confirmar coémo afectan a la forma y estructura de la obra, y su relacién con la técnica, que
nos ayude a ponernos en contacto con sus problemas actuales.

También respecto al funcionamiento interno de la obra, como se relacionan sus
elementos, como la descripcion que hizo Adorno de los materiales y la técnica
dodecafonica. De estos supuestos parten otras preguntas, por ejemplo, ;desarrollar el estado
de la técnica significa que los recursos tienen que ser acumulativos? Yo pienso que no
necesariamente, pues puede ocurrir que un estilo se caracterice por el empleo de una
técnica simplificada, por ejemplo, la “tintinabulacion” de Arvo Pirt, particularmente en su
caso cabe preguntarse si se debe a una situacion social o personal del artista.

El artista y la historia

Como mencionaba al principio, en mi desempefio como compositor he tenido el interés
por conocer la historia, el estudio y andlisis de obras antiguas sin importar el estilo al que
pertenezcan. No tengo ningln prejuicio contra el clasicismo, ni el romanticismo, ni algin
otro estilo musical precedente, al contrario, me gusta reflexionar sobre sus valores estéticos
e historicos para entender mi labor creativa. He tratado de comprender como los maestros
de la antigiiedad entendian la musica y he llegado a reconocer sus problemas técnicos y
como los resolvieron en el contexto que les corresponde.

19 Wassily Kandinsky. Op. Cit. p. 15.
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Un ideal de artista, para mi, es aquel que busca estas relaciones y se forma una idea del
sentido historico de su disciplina. Un artista asi establece un dialogo entre los maestros del
pasado y el presente.

Estoy convencido de que toda esa musica antigua es un verdadero patrimonio espiritual e
intelectual que no estd vedado a ningun pueblo o cultura (asi mismo, cada pueblo o cultura
tiene un patrimonio para todos), y que es importante conocerlo y preservarlo.

Aun asi, no puedo entender como en una escuela como la nuestra, haya quienes se
quejen de estudiar la tradicion, y que ponderen la musica de los Beatles por encima de la de
Mozart, tal vez uno de los mas impopulares simplemente por ser clasico. Cada quien es
libre de tener un gusto y elegir, pero objetivamente debemos reconocer que el legado
estético del salzburgués estd muy, pero muy por encima del de la banda de rock; y aunque
alguna cancion de ellos nos agrade, no se puede eludir este hecho, a menos que nos
empeflemos en el prejuicio mas que en la verdad.

Muchos artistas contemporaneos se rehusan a conocer la historia del arte; su actitud
desdefiosa hacia la tradicion denota mds bien apatia y pereza. Sin embargo, tampoco se
debe descalificar su obra de manera prejuiciosa, pues debemos reconocer la libertad del
creador y sus intereses, y que emprender cualquier obra es un estimulo y satisfaccion propia
que no le esta negado a nadie.

El arte es la actividad libre por excelencia, pero la creacion ciega, sin contacto o didlogo
con el pasado para construir el presente, es estéril. Pero ésta es mi postura y mi
compromiso como compositor.

La libertad del creador

La estética hegeliana propone el concepto de libertad en la creacion artistica, como
objetivacion de la realidad subjetiva. Pero, con realidad subjetiva no precisamente
hablamos de categorias psicologicas, como lo quisiera ver un psicoanalisis aplicado a la
obra de arte. En consecuencia, no hablamos de la experiencia compartida o la compasion,
como el ultimo propdsito de la creacion artistica, y como algunos quieren reducir el
fenémeno estético.

No estamos aduciendo una defensa hacia las emociones y la “compasion”, como unico fin
del arte, pues no todo el goce estético se da en el terreno de la experiencia compartida,
como lo demuestran las obras del arte abstracto o del arte concreto (;,qué puedo tener yo en
comun con unas lineas y colores como las composiciones de Kandinsky?). No todo el arte
parte de un principio ideologizante, ya sea por su contenido abstracto o porque no todo el
arte es fruto de la misma cultura, ni todo el arte se interesa en expresar emociones. Para
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esto, incluso hay productos “artisticos” que surten mayor efecto en el terreno de la
experiencia compartida:

Ahora bien, si el objeto estético se define por el efecto emocional que produce, sin precisar el
tipo de emocidn que entrafa, se puede argumentar que ciertos subproductos estéticos provocan
facilmente emociones elementales mas intensa y extensamente que una obra de arte. El efecto
emocional que suscitan ciertas obras dramaticas que transmite la television comercial es mucho

mas intenso y extenso que el que provoca una tragedia de Shakespeare. 20

La realidad subjetiva es una nocién mas amplia que engloba a la expresion del sujeto,
como a las exigencias internas de la obra, llamense materiales, técnicas, poéticas, estéticas,
etcétera. Aunque cada creador tenga un proposito determinado y pueda manifestarlo
abiertamente, la obra no se limita a ese significado o proposito.

Asi mismo, el creador puede emplear esa libertad absoluta eligiendo los materiales, las
técnicas y los recursos retoricos de su interés. Cualquier accion externa (“gesto-ideologia”)
sobre el material no alcanza a determinar su realidad ni la de la obra.

Adicionalmente, Adorno afirma que toda pretendida restauracion del sentido original de
los materiales o del estado de la técnica, es decir, la copia estilistica, no es mas que el
resultado de una “razon premeditadamente ideologica..., conscientemente como una
reminiscencia historica, en el mejor de los casos, como un efecto literario...%!

La otra posibilidad de un proceso de restauracion... es la copia estilistica, que, por
renunciar por completo a la confrontacion con los medios contemporaneos, pretende
evocar su material en estado de ‘pureza’... Todas las copias estilisticas se acusan a si
mismas como tales y su estilo es reconocido innegablemente como ‘estilizacion’... El
‘sentido original’ de todos los hallazgos musicales queda definitivamente adherido a su
primera aparicion.??

Al contrario de lo que afirma Adorno, que toda copia estilistica es ya ideologia, pienso
que al creador no se le debe coartar la libertad de elegir viejos materiales, porque todo le
sirve para aprender. Asi mismo, es libre de asumir el compromiso artistico que desee, y €so
también implica no asumir ninguno. El arte es la actividad libre por excelencia, aunque se
le cuelgue el “gesto-ideologia” al cuello.

Ademas, si hacemos un examen minucioso de la historia del arte, y de la musica en
particular, veremos que el fenomeno de la estilizacion siempre estd presente. Por ejemplo,
la monodia, que es un recurso técnico; aunque se haya empleado en siglos anteriores, no
nos esta vedado emplearla ahora, aun con ligeros cambios estilisticos y recursos de otras
culturas.

20 Adolfo Sanchez Vazquez. Op. Cit. p. 122.

*! Theodor W. Adorno. Op. Cit. p. 17.
22 Idem. p. 18.

20



La vision de Adorno es muy corta al querer reglamentar la libertad creadora, sin advertir
que el fenémeno de la estilizacion ha existido siempre en la historia del arte. Entonces,
.qué le podria decir el sefior Adorno al escultor Miguel Angel, por copiar el estilo de la
escultura clasica, o a Brahms por recurrir a la forma sonata en sus composiciones? ;Que
ese estilo ya perdi6 su sentido original?

La estética como teoria general de la percepcion

La estética es una rama de la filosofia que se encarga de estudiar el arte. La idea mas
comun sobre esta disciplina es que conceptualiza al arte en un marco o corriente filosoéfica
para explicar su naturaleza y relacion con el individuo y la sociedad. Es decir, la estética
sirve como un apéndice de la filosofia para ilustrar o apoyar sus principios basicos, y por
ello existen estéticas metafisicas, antropoldgicas, fenomenologicas, materialistas,
existencialistas y ontologicas.

Sin embargo, mi interés es emprender un estudio tomando como referencia la palabra
estética practicamente en el sentido en que la tom6 Kant en Critica de la razon pura. En
este libro, la primera parte esta dedicada al estudio de la estética trascendental, que no es
otra cosa mas que el estudio de los componentes necesarios a priori para que exista el
conocimiento humano. Tales son el tiempo y el espacio, como elementos propios de la
percepcion, por lo tanto, la estética que propongo es mas bien una teoria general de la
percepcion, la cual tiene dos componentes: una base neurologica y un constructo historico-
social.

Asi pues, es importante reivindicar la naturaleza sensible del arte por encima del “gesto-
ideologia”, pues la percepcion sensorial es parte integral de la actividad intelectual.

Percibir estéticamente... es, por tanto, no hacer del acto perceptivo un medio o instrumento,
sino un fin. Es estar todo el tiempo que dura ese acto prendido de lo sensible; o mas
exactamente de un entramado de lineas, colores y contrastes en el que se lee un significado?’.
Por ello, la actividad del sujeto en la situacion estética es esencialmente perceptiva.?*

Podemos advertir un desarrollo en las facultades mentales, psicoldgicas y perceptuales del
ser humano, propiciadas por el arte. Con ello no quiero decir que nuestros sentidos sean
superiores a los de los hombres de siglos anteriores, conclusion que se deriva logicamente
de dicha premisa, si no que el arte ha contribuido a conformar nuestra manera de percibir, y
en algunos casos, ha aportado significativamente un avance o ganancia en nuestro
desarrollo intelectual y en nuestra percepcion y por ende, construccion de la realidad.

2 Con significado no se refiere precisamente a una anécdota, una ideologia o un concepto, como arriba se ha
mencionado.
24 Adolfo Sanchez Vazquez. Op. Cit. p. 134.
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Pensemos, por ejemplo, en el caso del periodo musical donde predomina el canto
monodico; si lo comparamos con el de la polifonia, nos daremos cuenta del incremento en
el esfuerzo intelectual entre un tipo de escucha y otra. Pensemos ahora en el caso de la
musica microtonal, no muy frecuentemente ejecutada en nuestros dias. Es facil, a la vista
del ejemplo anterior, darse cuenta del trabajo intelectual que demandaria considerando que
nuestro cerebro tendria que desarrollar las redes neuronales que nos permitan percibir la
sutilisima diferencia de frecuencias que nos pueda plantear esa musica.

Tal y como afirma Goethe, via Anton Webern en The path to the new music:

. el hombre es el recipiente en el cual se vierte lo que “la naturaleza en general” quiere
expresar... asi como un investigador se esfuerza por descubrir las leyes del orden que actian
en la naturaleza, nosotros debemos descubrir las leyes de acuerdo a las cuales la naturaleza,
en su particular forma “humana”, es productiva.®

El neurdlogo inglés Oliver Sacks, en su libro Musicofilia, ha manifestado la importancia
de la musica como parte del desarrollo intelectual del ser humano, llegando a afirmar que
para un neur6logo es mas facil reconocer el cerebro de un musico que el de cualquier otro
artista.

La razén se debe a que el cerebro de un musico tiene ciertas diferencias estructurales, por
ejemplo, el cerebelo es mas grande, porque controla los movimientos de las miles de fibras
musculares de todo el cuerpo, asi como el conjunto de fibras neuronales que unen al
hemisferio izquierdo con el derecho, conocido como cuerpo calloso, pues alli es donde se
lleva a cabo la coordinacién y sincronizacion de las dos partes de cuerpo que actian a la
hora de tocar algin instrumento. Asi mismo, los l6bulos temporales, donde se procesa la
informacion auditiva, tienden a ser més activos. Como se ve, tanto en términos psicologicos
como neurologicos, el arte, y la musica, particularmente, son actividades que exigen una
gran cantidad de trabajo intelectual.?’

Actualmente gracias a las desarrolladas técnicas de exploracion clinica neuroldgica, como
es el caso de la Imagen por Resonancia Magnetica Funcional o fMRI, se pueden observar
las partes especializadas del cerebro que entran en funcién cuando un individuo esta
realizando una tarea especifica, experimentado un pensamiento, o percibiendo un estimulo
sensorial exterior.

La fMRI mide la respuesta termodindmica de la actividad neuronal en el cerebro por
medio de un tubo imantado que registra el flujo de sangre en las zonas activadas del

25 También merece preguntarse qué tan factible serfa manejar una escala con una enorme cantidad de grados.
%6 Anton Webern. The path to the new music. Pennsylvania: Theodore Presser, Co. 3ra. ed. p. 11. Trad. mia.

27 Oliver Sacks. Musicofilia. Relatos de la miisica y el cerebro. México: Edit. Anagrama, 2009. Pass passim.
Véase también: “El cerebro de los musicos”, en http://www.youtube.com/watch?v=gSm_hK1TzGc&html5=1.
Consultado el 2 de mayo de 2014.
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cerebro, en el supuesto de que la mayor concentracion de oxigeno representa la mayor
actividad cerebral.

Esto dio paso al nacimiento de una nueva disciplina, mas cercana a las neurociencias,

llamada neuroestética, fundada por el neurélogo Semir Zeki. La neuroestética ha traido a

discusion los antiguos problemas filosoficos sobre la belleza®®. En medio de los

descubrimientos y del debate, existen neurocientificos que estan de acuerdo en que "nuestra

capacidad de apreciar lo bello puede haber sido una ventaja para nuestros antepasados

remotos en la lucha por la supervivencia”?’.

Sin embargo, esto no dice nada acerca de la eleccién de cada individuo de considerar o
percibir cierto estimulo como bello, y de hecho, se ha encontrado que diversos sujetos
consideran bellos objetos muy disimiles entre si, activando la misma zona cerebral. Pues,
como menciondbamos arriba, nuestro juicio estético es un constructo afectado por valores
sociales e historicos concretos.

Lo que nos importa de la neuroestética, sobre todo, es medir la diferencia de la cantidad
de actividad cerebral demandada, por ejemplo, entre una cancién de musica pop y una fuga
de Bach. La idea no es hacer un juicio estético, pues puede que esa cancion, como tantas
otras del mismo género, sea de nuestro agrado (la idea no es discriminar las obras por la
cantidad de actividad intelectual que demandan), sino valorar y ponderar la importancia de
las actividades artisticas en el desarrollo intelectual de las personas, en vista de aportar
elementos a su desarrollo cognitivo y sensorial, asi como del “estado de la técnica”.

Por otra parte, la enunciacion de juicios estéticos siempre depende de las variables
historicas, es decir, éstos son funcionales en algunas etapas de la historia, pero inoperantes
en otras. El arte contemporaneo, por ejemplo, se caracteriza por rechazar la categoria de la
belleza y otros valores del arte cldsico; su rechazo es mas bien un reflejo de su insercion en
la dindmica del mercado que impera en nuestros tiempos, como lo afirma Susan Sontag al
explicarnos la evasion de utilizar el término “belleza” y sustituirlo por un “término
usurpador”: lo “interesante”:

El uso prolongado de “lo interesante” en cuanto criterio de valor ha debilitado, de modo
inevitable, su mordacidad transgresora. Lo que queda de la insolencia de antafio radica sobre
todo en su desdén hacia las consecuencias de las acciones y de los juicios. En cuanto a la verdad
de la atribucion: eso ni siquiera se tiene en cuenta. Algo se califica de interesante precisamente
para no tener que comprometer el juicio sobre la belleza (o la bondad). Lo interesante es sobre
todo en la actualidad un concepto consumista, propenso a ampliar su mercado. Lo aburrido —

28 A la hora de hacer sus experimentos, sometiendo a varios individuos a estimulos sensoriales y medir su
actividad cerebral por medio del fMRI, "encontraron que la region orbitofrontal del cerebro -region
relacionada con las emociones y el placer-" estd directamente relacionada con la percepcion de la belleza.
Véase: Veronica Guerrero Mothelet. “La belleza esta... en tu cerebro” en ;Como ves? UNAM en
http://www.comoves.unam.mx/numeros/articulo/171/la-belleza-esta-en-tu-cerebro. Consultado el 15 de abril

de 2014.

2 [dem.
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entendido como una ausencia, un vacio- implica su antidoto: las afirmaciones promiscuas y
vacias de lo interesante. Su peculiar modo no concluyente de vivir la realidad.>

Los juicios estéticos, aun cuando sean funcionales en un contexto determinado, son un
constructo social y temporal. Asi, aquello que en un principio no nos parecia bello, puede
llegar a parecérnoslo por el hecho de comprender su naturaleza estética, y mas si
conocemos su realidad o manifestacion técnica. Ese es un placer meramente intelectual, la
mayoria de las veces reservado para especialistas. Y tengo para mi que uno de los placeres
intelectuales mas grandes que experimento, es entender como se hizo una obra.

30 Susan Sontag. “Un argumento sobre la belleza”, en Op. Cit. p. 27 Cursivas mias.
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CAPITULO 1

Suite en estilo antiguo



Suite en estilo antiguo

Ficha Técnica

Dotacion
e Flauta
e Oboe

e C(Clarinete en Si bemol
e C(Corno en Fa

e Fagot
Movimientos
e [ Adagio

e II Andante

o [II Allegretto

e [V Minueto

e V Adagio. Allegretto

Duracion total aprox.: 12 min.

Poética

Antecedentes

La Suite en estilo antiguo es una de mis primeras composiciones, cuyo origen se debe al
estudio y analisis de las obras del periodo clasico, a las cuales recurri como modelos de
técnica compositiva al inicio de mis afios de aprendizaje. El estilo clasico emplea
predominantemente la textura homofonica, la cual se basa en la escritura vocal a 4 voces,
donde se aprecian tres funciones, principalmente: una voz que lleva el bajo, una voz

27



melodica, frecuentemente la superior; y un acompafiamiento armoénico. Esta disposicion de
las partes en la textura otorga una jerarquia mayor a la linea melddica o voz cantada.’!

Descripcion

La Suite en estilo antiguo es un conjunto de piezas cuyo contraste de cardcter dicta su
ordenamiento, y su unidad estilistica se debe a la elaboracion técnica del discurso. En los
primeros 4 movimientos predomina la textura homofonica y la relacion tematica es
contrastada por el cambio de armonia implicita en la modulaciéon, como parte de la
disonancia a gran escala propia del estilo clasico. El ultimo movimiento, en cambio,
presenta una seccion en textura poliféonica donde momentaneamente se disuelven las
funciones de bajo, acompafiamiento y tema, para recuperar finalmente, la textura
homofoénica de los movimientos precedentes.

Tiene un lenguaje tonal y presenta formas ternarias, principalmente. En la construccion
de cada movimiento predominan los siguientes aspectos: el contraste de caracter entre los
temas, los procesos armonicos, ya sean estables, para la presentacion de los temas, o
inestables, para los pasajes modulatorios o de transicion, junto con un uso tradicional de las
técnicas instrumentales.

Retorica

La Suite... se inscribe dentro del género de la musica abstracta, pues no pretende expresar
mas que ideas estrictamente musicales. Eso no quiere decir que no me haya planteado alglin
caracter o pathos de los temas de los movimientos que la integran, pero solo con la
finalidad de dar variedad y balance a la totalidad de la obra, pues no tienen ninglin
significado o referencia extramusical.

Aun cuando la obra no responde a ningin plan extramusical, el primer movimiento,
Adagio, me remite, por un proceso psiquico tal vez inmanente al acto creativo, o por una
especie de evocacion, a una procesion o marcha finebre por su armonia en modo menor y
su insistente ritmo, casi un ostinato, que no llega a serlo, de corchea con punto,
semicorchea, corchea. La solemnidad del primer tema contrasta con la calidez del segundo,
ambos expuestos por el clarinete.

31 Esa jerarquia es aparente, ya que percibimos practicamente la obra en sentido unitario, pero la percepcion
melodica es mas inmediata, convirtiéndose en lo que Aaron Copland llama “el rostro de la obra”. Sin
embargo, ello no implica un descuido de los otros tres elementos de la musica, a saber, ritmo, armonia y
timbre; Charles Rosen nos recuerda que “la armonia y el ritmo son interdependientes en todas las obras de
finales del XVIIL.” Charles Rosen. El estilo clasico: Haydn, Mozart, Beethoven. Madrid, Alianza Musica,
2006. p. 44.
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El segundo movimiento es un Andante, presenta un tema cantabile que contrasta con la
seccion central, con un tema mas dramatico a cargo del corno francés. El tercer
movimiento, Allegretto, es un interludio muy breve y expresa un tema de caracter afable,
como una vieja melodia de organillo.

El cuarto movimiento es un minueto inspirado en el de la Sinfonia 40 en sol menor K550
de Mozart; es un homenaje a esta forma musical importante del siglo XVIII, y al mismo
tiempo, una especie de despedida jocosa, como reza el tempo, comica y “lugubre”, sin
embargo, el tema del 77io tiene un aire pastoral.

Finalmente, el quinto movimiento, Adagio. Allegretto, se desarrolla a partir de un solo
motivo, introspectivo y melancolico, razon por la cual al inicio fue destinado al clarinete en
su registro grave, para contrastar en la seccion central con un tema de caracter incisivo, mas
propio de la musica del siglo XX.

Proceso general de composicion

Realicé la composicion de los temas para cada uno de los movimientos de la Suite,
siguiendo los modelos clasicos, donde el primer paso consistid en el andlisis de dichos
temas. Un ejemplo de los temas analizados es el siguiente:

Mozart. Sinfonia concertante, en Mi bemol mayor, K364, II. Andante

Si reducimos este tema a sus minimos componentes, veremos que tiene una logica
estructural que consiste en la direccionalidad por grado conjunto en la escala de do menor,
desde el grado I al grado III, en los cc. 1, 3 y 5. Cada uno de estos grados, a su vez, resuelve
o se enlaza al grado inmediato inferior en los cc. 2 y 4, dando lugar asi, a la alternancia de
los acordes de tonica y dominante:

Este esquema sirvid para la construccion de algunos de los temas de mi suite. Por ejemplo,
el tema inicial del primer movimiento guarda también el mismo sentido de direccionalidad
que el tema de Mozart.
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Asi es el tema en su esquema basico:

Veamos ahora este caso de construccidon tematica. Se trata del segundo movimiento del
Concierto para piano y orquesta no. 27, K 595, de W. A. Mozart.

De la misma manera que en el ejemplo anterior, si lo reducimos a sus minimos
componentes, nos queda un contorno melodico que avanza por grados conjuntos. Como se
puede observar, el tema se divide en dos partes, llamadas frases; y cada parte a su vez, en
otros dos pequenos fragmentos, llamados semifrases. Las primeras dos semifrases de cada
frase son idénticas, mientras que las segundas difieren un poco en el contorno, y
principalmente, en la funcién armonica. Asi, el final de la primera frase con la armonia de
dominante nos conduce 16gicamente al inicio de la segunda frase, con la armonia de tonica.

Y el final de la segunda frase cierra el periodo con la resolucion a la ténica, lo que obliga
a dos cosas, o presentar el mismo tema, pero con alguna variaciéon, en este caso
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instrumental; o presentar algo completamente diferente, que, finalmente producira tal grado
de tension, que nos obligue a volver a este tema inicial.>?

Exactamente el mismo procedimiento lo llevé a cabo para la construccion del primer tema
del segundo movimiento de la suite, donde se puede apreciar con claridad la division del
tema en dos frases, y cada frase en dos semifrases, con la misma relacion armoénica de
dominante-tonica.

En su linea simplificada queda asi:

Sin embargo, la construccion del tema no siempre es un proceso tan calculado. Aunque se
puede pulir hasta alcanzar una factura mas acabada, el contorno melddico, el color y el
ritmo suelen nacer de manera simultanea y con frecuencia espontdnea.

Existen otros casos de construccion tematica en el estilo clasico, pero no es el caso
abordarlos todos aqui, y tampoco agotar este tema pues resultaria demasiado complejo y
escapa a los propodsitos de este texto.

La textura homofonica

Mencionabamos arriba el predominio de la textura homofonica en la musica del periodo
clasico. Aqui es pertinente aclarar que la textura homofoénica no es inferior a la textura
polifonica ni implica un empobrecimiento. Al crearse el fendmeno armonico, es decir, la
conjuncion de dos o mas sonidos que suenan simultineamente, necesariamente la musica
adquiere una dimension de profundidad, como si hablaramos en términos espaciales.

32 Este es, tal cual, el principio de la forma ternaria, pues el material nuevo, o tema nuevo, cumplird un papel
b 2 bl b

de disonancia a mayor escala, que exige una resolucion al tema original, de caracter “consonante”, hablando

en un sentido formal mas amplio. Este es el principio que apliqué en los movimientos I, Il y IV de la Suite.
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La armonia otorga, pues, a la musica una textura latente que se puede desplegar en dos
direcciones, una horizontal o polifénica, y otra vertical u homofénica. El desarrollo de uno
u otro ha creado diversos tipos de formas musicales. Afirma AntonWebern: “;Qué,
entonces, estd implicado en la presentacion de una idea [musical]? Una parte superior y su
acompafniamiento. Las formas [musicales] fueron el resultado de la distribucion del
espacio.”**Con distribucion del espacio, Webern se refiere a la textura, y a la implicacion
horizontal o vertical del despliegue sonoro de las voces, en el tiempo.

En un principio, para dar claridad a la obra, se unificaban todas las voces implicadas
cantando lo mismo, o alguna variante de lo mismo. Esto condujo al desarrollo del estilo
polifénico, que alcanz6 su esplendor en la escuela flamenca de los siglos XV y XVI. Luego
de su agotamiento, dio paso a la textura homofonica. Es a ésta ultima que se debe el
desarrollo de las formas que sirvieron de base a toda la produccion musical del siglo XIX y
parte del XX, afirma Webern:

...después que la polifonia flamenca pasd su etapa de esplendor, al inicio del s. XVII, los
compositores hicieron esfuerzos por crear formas que hicieran posible expresar su necesidad de
claridad. Esto condujo al desarrollo de las formas clasicas, que encontraron su mas pura
expresion en Beethoven; es la época del periodo de ocho compases. 3

Y va mas alla al afirmar que:

“...no hemos avanzado mas alla de las formas de los compositores clasicos. Lo que se presentod
después de ellos fue so6lo alteracion, extension, abreviacion, pero las formas permanecieron,
jincluso en Schoenberg!”®

Si rastreamos el punto de partida de la textura homofénica del estilo clasico,
encontraremos en el coral luterano su antecedente méas cercano.>®

El coral es practicamente la base de todas las texturas a 4 partes. Su importancia y legado
técnico radica en que es una manera de organizar la textura y tiene como caracteristica que
no oculta o entorpece la percepcion de la melodia. De suyo, el coral propone una

3 Anton Webern. The path to the new music. Pennsylvania: Theodore Presser Co., 1963. p. 34. Traduccion
mia.

34Ibid. p. 33. Traduccion mia.

3Ibid. p. 36. Esta afirmacién fue hecha en 1933, periodo en el efectivamente, no habia un cambio
considerable en las formas musicales tradicionales en las obras del posromanticismo, el dodecafonismo
temprano de Schoenberg, y el neoclasicismo, sino hasta la aparicion de las obras del serialismo integral y las
obras experimentales de los compositores polacos (Penderecki, Gorecki y Lutoslawsky) y las vanguardias de
los 60’s. El mismo Webern fue un importante precusor de esta modernidad musical.

35E] coral luterano es el canto litirgico de la iglesia protestante surgido en el siglo XVI. Es una composicién
primordialmente vocal (en el siglo XVIII se escribieron corales para érgano y luego para otros instrumentos),
que puede ser monddica, o armonizada a 4 voces. Los corales de Johann Sebastian Bach perduran como
modelos que combinan brillantemente la técnica contrapuntistica (polifonia) y la armonizacion melddica
(homofonia), un equilibrio entre la relacién vertical y horizontal de las voces.
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jerarquizacion de los elementos musicales, al dar importancia a la linea melodica. Este
procedimiento fue predilecto en la musica del periodo preclasico o estilo galante, y en
buena parte del periodo clasico.?’

Asi pues, el paso logico en la composicion de la Suite, consistio en la armonizacion de los
temas, tomandolos como cantus firmus, en una textura a 4 voces. Esta textura puede
contemplar, como ya se ha dicho, dos tipos de relaciones de las partes entre si: la primera es
la relacién horizontal, y la segunda la relaciéon vertical. La vertical consiste en el
acompafiamiento por acordes de la melodia, sin que figuren lineas melodicas en las otras
voces, o lineas muy elaboradas. Es importante procurar que cada acorde tenga el mismo
numero de sonidos para asegurar la continuidad y logica de cada voz.

Armonizacion del tema con predominio de la relacion vertical:

Suite en estilo antiguo. 11 Andante.

La segunda, la relacion horizontal, dibuja lineas melddicas en cada una de las voces. El
siguiente es un ejemplo de armonizacioén del tema con mayor presencia de las voces en la
relacion horizontal.

37 Ya hacia el final de su vida, Mozart empezaba a ponderar una textura polifonica producto de su estudio de
la muisica de Bach. Curiosamente, luego de 4 movimientos homofonicos de esta Suite, yo mismo sentia la
necesidad de hacer una textura mas polifonica, como si siguiera el mismo proceso de transformacion del estilo
clasico. Esto también es ya evidente en los tltimos cuartetos de Beethoven, donde la textura polifénica cobra
mas vitalidad e importancia en el discurso musical.
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Suite en estilo antiguo. 11 Andante

También el siguiente ejemplo:

Suite en estilo antiguo. 111 Minueto
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Naturalmente, en el proceso de instrumentacion no es adecuado dejar a cada instrumento
que toque una larga linea melddica ni que se crucen unas con otras. En este tipo de
ensambles, la presencia demasiado prolongada de los timbres puede resultar cansada para el
escucha. Por lo tanto, el procedimiento a seguir es elaborar el acompafnamiento.

El papel del acompanamiento es muy importante para dar unidad a cada pieza de la suite.
Las formas de acompafiamiento que utilicé son practicamente las mismas que las del estilo
clasico. Algunas tienden mas hacia la imitacion o el contrapunto, otras son mas bien de un
patrén ritmico constante y tienden a una homofonia mas marcada; todo depende del
caracter del tema. Por ejemplo, el segundo y el cuarto movimiento de la Suife tienen temas
contrastantes con diferente acompafnamiento. Si el tema es dulce, el acompafnamiento es
sincopado y entrecortado, si es mas enérgico, tiende a la homofonia.

Instrumentacion

La armonizacion del tema al estilo de un coral, es el paso previo a la instrumentacion.
Como deciamos anteriormente, la textura propuesta por el coral sugiere una jerarquizacion
de las partes. Esto lo podemos constatar analizando las obras Gran Partita o Serenata para
12 instrumentos de aliento y contrabajo obligado, K. 361 de W. A. Mozart, o el Octeto en
Mi bemol mayor Op. 103, de Beethoven, dos entre tantos ejemplos de musica para
ensamble de alientos madera en el periodo clasico. En ellas se puede observar la relacion y
funcion de los instrumentos dentro de esta jerarquizacidon de las partes que integran la
textura homofonica. Unos asumen la funcion melddica, otros llevan el bajo y otros la
armonia.

La instrumentacion responde, pues, a esta necesidad de ordenar las funciones para que se
aprecie orden y claridad en la exposicion timbrica de cada voz, y, como diria Webern, en la
presentacion de una idea musical con su apropiada distribucion del espacio.®

38 Por ejemplo, como se puede ver en la obra Serenata para alientos o Gran partita, de Mozart, en el tercer
movimiento, existe una division entre los instrumentos del ensamble, como una especie de divisi donde uno
de cada par lleva la melodia y el otro el acompafiamiento, funcion que no se altera hasta el final de la obra.
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Otro aspecto a tomar en cuenta es el de la personalidad de cada instrumento. Por lo
general, los temas de la suite fueron pensados desde su concepcidon con un timbre
determinado, aunque, en algunas ocasiones decidi cambiar de instrumento cuando la
melodia funcionaba mejor en otro que en el que fue pensada originalmente. Ese fue el caso
del primer tema del primer movimiento, del cual atin conservo un boceto con el tema a
cargo del oboe, pero por cuestiones de registro y matiz, funcionaba mejor en el clarinete.

Parte de la instrumentacion, pues, consiste en sacar el mayor partido de las capacidades
expresivas de los instrumentos para que surtan el efecto deseado por el compositor.

Analisis general

I Adagio

Tempo Adagio

Compas 6/8

Forma Ternaria

Secciones A B A’
Tonalidad Fa menor Mi b mayor Fa menor
Compases 1-20 21-38 39-47

Temas y motivos

Tema principal

Motivo en seccidn secundaria

36




Procesos

El proceso general consiste en presentar los temas en secciones armonicamente estables, es
decir, construidos sobre un esquema armonico cadencial, que refuerce la tonalidad. Estas
secciones se alternan con pasajes armonicamente inestables para que dan impulso al
discurso musical exigiendo la resolucion de dichas disonancias hacia las secciones
armonicamente estables.

Seccion A

Este primer movimiento tiene forma ternaria A-B-A’, inicia con una breve introduccion,
con acorde de 7ma. disminuida en anacrusa que resuelve en el primer compéas. Uno a uno se
van sumando los instrumentos presentando el primer tema, pero de manera fragmentada,
hasta que por fin aparece completo en el clarinete. El tema fue originalmente pensado de
manera unitaria, pero después lo fragmenté en un juego de pregunta y respuesta, como se
observa en el siguiente ejemplo. Este procedimiento frecuente a lo largo de toda la Suite.
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Esta seccion tiene un caracter sombrio, por el modo menor y me remite a una procesion
finebre.

Seccion B

Esta seccion presenta mas que un tema propiamente, un motivo cuyo contraste con el tema
de la seccion anterior es muy notorio, pues mientras el primero se puede considerar un tanto
solemne y estd en modo menor, el segundo es dulce y desenfadado, en mi bemol mayor.

La relacion armonica entre las secciones A y B es de I-VII, es decir, fa menor - mi bemol
mayor. En realidad no se trata de una tonalidad muy lejana, a juzgar por las armaduras de
cada una, donde sdlo una alteracion es la diferencia (el re bemol); algunos tedricos, como
Arnold Schoenberg, afirman que las tonalidades mayores de alguna manera engloban a sus
relativas menores y viceversa, de modo que la relacion fa menor y mi bemol mayor, es la
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misma que la bemol mayor y mi bemol mayor (I-V). Posteriormente, el mismo motivo se
presenta en do menor, para luego mediante una alteracion (mi becuadro), funcionar como
dominante de la tonalidad principal.
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Seccion A’

Al final, en la reexposicion de A, se combinan el primer tema con el contorno melddico
del motivo en la seccion B, lo cual le confiere mayor expresividad pues nos remite a un
proceso dialéctico donde la seccion A es la tesis; B, la antitesis; y C, la sintesis. En el
ejemplo, el recuadro encierra el contorno melddico derivado del segundo motivo.
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IT Andante
Tempo Andante
Compas 4/4
Forma Ternaria
Secciones A B A
Tonalidad Si b mayor Fa menor Si b mayor
Compases 1-17 18-51 52-59
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Temas y motivos

Primer tema

Segundo tema
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Seccion A

El Andante comienza con una brevisima linea melodica que, en apariencia, se encuentra
en la tonalidad de sol menor, pero es s6lo un juego, ya que de inmediato se instala en la
tonalidad principal, si bemol mayor. Aqui, el instrumento que lleva el primer tema es el
oboe, debido a la delicadeza y caracter del tema.
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Una seccion de transicion con un breve momento contrapuntistico y un cambio de tempo
a allegro, conecta los dos temas del movimiento. A diferencia del primer movimiento,
donde el patrén ritmico es constante y le confiere fluidez en la transicion, en éste es
diferente en ambos temas.

Seccion B

El segundo tema contrasta mucho en caracter con el primero, pues es mas enérgico. Lo
presenta el corno y es ideal para este timbre, pues en su registro agudo tiene mucha
potencia, brillo y al mismo tiempo elegancia; es un tema lleno de dramatismo. Est4 en la
tonalidad de dominante, pero en modo menor, es decir, en fa menor. Una vez mas, se
observa la fragmentacion del tema entre corno y flauta.

Este tema presenta un desarrollo en base a una transposicion tonal (va a la dominante de
la dominante, es decir, do mayor), pero en los compases 49 y 50 se presenta el acorde de
séptima de dominante en modo menor. Decidi utilizar este acorde, fuera de todo
convencionalismo, porque me atrajo el caricter sombrio que anuncia al inicio de la
progresion, y segundo, precisamente porque estd al inicio; naturalmente, no hubiera
resuelto de la misma forma al acorde de tonica en modo menor que como lo hace en modo
mayor.
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Andante tempo primo
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Seccion A’

Por ultimo, la presentacion de este tema es completamente concisa, no tiene progresiones,
ni extensiones, o variaciones. Asi mismo, observamos que al final en el fagot, que hace la
voz del bajo, el enlace no es V-1, sino VI-L

III Allegretto

Tempo Allegretto

Compas 2/4

Forma Ternaria

Secciones A A’ A’
Tonalidad Do mayor Sol mayor Do mayor
Compases 1-10 11-18 19-29

Temas y motivos

Tema
Allegretto
/f._- o .l - _“"’FF-:-_-_-%
s E=EE==t S=i= = o

e
l!f'n':l Wee

Es como la melodia de un organillo y esta un poco concebida como tal. Consiste en el
mismo tema presentado en cada seccidon, pero en dos tonalidades, Do mayor, primero, y
luego en tonalidad de dominante.
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Seccion A

Aparece el tema en la flauta y duplicado por el clarinete a intervalos de terceras. El oboe no
toca en esta seccion pues lo escucharemos en la siguiente.

Seccion A’

Esta seccion conserva el mismo tema, ahora en el oboe, igualmente duplicado a intervalos
de terceras por el clarinete mientras la flauta dibuja gestos derivados del fragmento inicial
del tema constituido por las dos figuras de diesciseisavo y dos octavos. Lo més interesante
de esta seccidon es que muestra como conseguir el desarrollo del tema por medio de una
progresion, como se muestra en el siguiente ejemplo:
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Seccion A”’

Una vez mas, como indica la doble prima, esta seccion presenta el mismo tema, esta vez en
los tres instrumentos superiores, duplicados ahora con las notas del acorde de triada.
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Esta realizacion corresponde a un principio de desarrollo donde se van afiadiendo los
instrumentos, evidentemente implica que no es una repeticion exacta de la seccion A, y
que por lo tanto, el movimiento completo en si, aunque corto, despliega todo un proceso.

IV Minueto

Tempo Minueto

Compas %

Forma Ternaria

Secciones A Minueto B Trio A Minueto D. C.
Tonalidad Do menor Mi b mayor Do menor
Compases 1-34 35-50 Minueto D. C.

Temas y motivos

Tema principal
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Tema del Trio. Corno en fa.
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Este minueto sigue puntualmente la forma de los minuetos del clasicismo, particularmente
de los de Mozart, que presentan un modelo fijo de elaboracion, articulacion y desarrollo de
las partes, como se vera a continuacion.

Seccion A

Esta seccion se divide en dos partes marcadas por las barras de repeticion, a las cuales se
les suele llamar a y b. En la parte a se presenta el tema principal, y llega hasta la barra de
repeticion en armonia del V grado, o dominante. La parte b comienza en la armonia del V
grado y al cabo de haber cumplido con un periodo de 8 compases, recapitula a la parte a, la
cual, esta vez por medio de una segunda casilla, termina en la tonalidad del I grado, es decir
en la tonica, y a continuacion, la barra de repeticion, por lo tanto, su forma interna es a-b-
a’.

El tema del minueto es jocoso y lugubre al mismo tiempo:
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Trio

El Trio, la seccion B, se compone de dos partes subsidiarias, a y b, delimitadas igualmente
por una barra de repeticion cada una. Consisten en dos periodos donde el primero termina
en la armonia del V grado, el segundo retoma esa armonia, para concluir en la armonia del I
grado. Por otra parte, este trio presenta un tema de caracter sereno y dulce, a cargo del

corno. La mayoria de los trios se distinguen por reducir el nimero de ejecutantes.
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V Adagio, allegretto.
Tempo Adagio Allegretto
Compas 4/4
Forma Libre por secciones

Textura Polifonica Polifonica Homofonica
Secciones A B C
Tonalidad Sol menor Mi b mayor Sol mayor
Compases 1-19 20-43 44-72
Temas y motivos

Tema principal

.
,. I ] ] I
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Tema secundario

Seccion A

Como se puede ver arriba, este movimiento consta de tres secciones que contrastan entre si
por el tema, aunque en la tercera seccion, C, el tema es derivado del primer motivo éste
tiene un caracter introspectivo y melancdlico, razén por la cual al inicio fue destinado al
clarinete en su registro grave.

En la primera seccion, el motivo se va imitando en cada una de las voces; su paso por
diferentes tonalidades permite que el discurso avance.
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El motivo se desarrolla hasta llevarnos a un tema completamente diferente que se repite en
las otras voces a la manera de una fuga, en la seccion B.

Seccion B

Esta seccion presenta el segundo tema, en allegretto, cuyo ritmo mas audaz la hace
comparable a una melodia del siglo XX. Se presenta en un fugato, pues no llega a ser una
fuga real (recuérdese que la fuga, principalmente como las de Bach, consisten en una
alternancia de sujeto y episodio, aunque, ciertamente, no existe una forma unica de la fuga).
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El tema se presenta en las tonalidades de mi bemol mayor y la bemol mayor, de la misma
manera que en el clasicismo, como disonancia a gran escala.
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Seccion C

El fugato es interrumpido abruptamente para conducirnos a la tercera seccion: continua el
allegretto en sol mayor, de textura homofonica, derivado del motivo inicial. Mas adelante,
antes de terminar, es retomado el motivo inicial, pero esta vez en la tonalidad de sol menor;
nos recuerda el inicio melancolico de la pieza, pero pesa mas el caracter festivo de la nueva
seccion, es como una fanfarria; con la que cierra todo el ciclo de la suite.

47



iy — —

i ; —— — e, B . E—
(uspoantizierascnlione Secece E 0 e E it Sron 1y
| e o e e o o e e _Omes m— e R S s = == = ==
(o — = | i i —_
*
F i |
£ —_ I i .-.-.r‘-:.- .lf"n_.':-.d-' Y o - o -
A seee o og, o SEE=Es o T o e e e e I
T ——— e | = =
I
(055 —— — — ;
- = = = o e F 1 e e e . L 3 - — e — F— S - s
?.- e====S S SesssS = g = P § S
S
£ — — e | i e e i =71 b by
2‘1 e T s & wasa o x *ET B e e e B F— [ . | 13
,.ﬂ FEE R — - - - - - = L
g
. —_— F—— F—— ]
B s S R e e e e e e = = =
3 i e ey =S5 g S o S0 S S A e ¥ - -
r

ST aase —_S5=g
(?35 L T S a1 . 12
! -

s
L0 5 : —_— - 5 &
e
- .
£ —_— Sy R ;
\)‘5"‘:‘;;-;'_' T o e s s o] i T S B B B ==

Por ultimo, cabe sefnalar que el silencio se emplea como un elemento de articulacion entre
secciones, dejando la armonia final de la seccion inmediata anterior como dominante de la
siguiente. En otras palabras, no hay transiciones, puentes o progresiones entre las partes. Lo
menciono para tener una referencia de las posibilidades de encadenar secciones entre si, o
partes subsidiarias dentro de cada seccion.
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CAPITULO 11

Sonata para arpa



Sonata para arpa

Ficha Técnica
Dotacion

e Arpasola

Movimientos

o [ Allegro
e II. Andante misterioso. Allegretto grazioso.
e [II. Allegro. Moderato

Duracioén total aprox.: 13 min.

Poética
Antecedentes

La composicion de la Sonata para arpa (2006) tuvo el propdsito de explorar un estilo de
composicion diferente al abordado en la Suite en estilo antiguo. Mi interés ahora estaba en
la musica impresionista, la cual rompe con varios aspectos técnicos y estilisticos del
periodo clasico. Por lo tanto, me di a la tarea de estudiar los libros de Preludios de Claude
Debussy (1862-1918), y Los arios de peregrinaje, de Franz Liszt (1811-1886), uno de los
prefiguradores del impresionismo, ambas obras referenciales para la Sonata para arpa.

Aunque en un principio estaba proyectada como una obra atonal, decidi, sin embargo,
seguir empleando parcialmente el lenguaje tonal, como se puede apreciar, en el primer
movimiento y una seccidon de los otros dos movimientos, como un recurso estructural
adecuado y aun propio de la musica impresionista.*® La elaboracion temética guarda menos
semejanza con las abordadas en la Suite en estilo antiguo.

39 Un analisis cuidadoso de La fille aux cheveux de lin, del primer libro de Preludios de Debussy, muestra
claramente una armonia tonal como base estructural de la pieza.
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Descripcion

Es una obra para arpa sola inspirada en la musica impresionista y que presenta muchas de
sus caracteristicas como son el uso de motivos, en lugar de temas por periodos de 8
compases, que se desarrollan por medio de progresiones, acordes con notas agregadas,
acordes por cuartas y quintas, uso de escalas pentadfonas y de tonos enteros, etc. Ademas
hallaremos junto a frases con armonias funcionales, secciones que adquieren relevancia por
sus cualidades timbricas por su referencia a sonidos como el agua y las campanas, interés
frecuente en la musica de los impresionistas.*’

Retorica

La Sonata para arpa es igualmente una obra de musica abstracta, sin referencia
extramusical alguna, aunque en su origen hubo cierta influencia de tal género, luego fue
descartada. En esta obra quise obtener una sonoridad del arpa que nos remitiera a un
ambiente exotico y misterioso, desde el empleo de timbres llamativos por medio de algunas
técnicas extendidas, asi como desde el uso de motivos musicales, la mayoria de los cuales
se apartan de las referencias melddicas clasicas, y participan de formaciones escalisticas
como la pentafonia y los tonos enteros. A mi, personalmente, me evoca sensaciones muy
diferentes de las que experimento o asocio con la musica clasica o romantica, y me lleva a
un mundo etéreo y mistico.

El primer movimiento, Allegro, tiene la forma de un allegro de sonata, particularidad
notable pues la musica impresionista no hacia uso de esta forma, pero perfectamente
factible en este movimiento y al cual opté por ser la mas adecuada posibilidad de desarrollo
musical. Este movimiento tiene un caracter poético.

El segundo movimiento, Andante misterioso, contrasta en caracter con el movimiento
anterior y manifiesta un pathos tenso, oscuro. Originalmente era un movimiento
programatico que describia el nacimiento de una tormenta desde la concentracion de las
nubes hasta la manifestacion plena del fendmeno meteoroldgico. Sin embargo, esa primera
version representaba una forma que no me satisfacia del todo, asi que decidi reelaborarlo en
forma de tema con variaciones, para darle mayor desarrollo a la pieza. Una de las ideas fue

40 Como apunta Christopher Palmer en su libro sobre el impresionismo musical: “El agua siempre evocaba
una respuesta impresionista en Debussy, y siempre que aparecia... la musica respondia en manera totalmente
impresionista.” en: Christopher Palmer. Impressionism in music. New York: Charles Scribner’s. 1973. pp. 26
y 27. Trad. mia. El mismo caso ocurre con las campanas como objeto de experimentacion sonora en el
impresionismo, evocaciones que tienen su antecedente directo en obras como Au Lac de Wallenstadt, Au Bord
d'une Source, Orage, Les cloches de Geneve: Nocturne, del primer libro de Los afios de peregrinaje, (Suiza),
o Les Jeux d'Eaux a la Villa d'Este, del tercer libro, de Franz Liszt.

51



realizar diferentes presentaciones de uno de los motivos, como lo hace Liszt en Los juegos
de agua de la Villa de Este.*!

El tercer movimiento, Allegro. Moderato, hace referencia al sonido de las campanas. El
interés se debid a que en ese momento tuve alguna experiencia tocando en una orquesta
gameldn que dirigia un amigo y compafero de la carrera. Quise hacer referencia a la
sonoridad de ese tipo de musica, lo cual queda plasmado en varios momentos del
movimiento, particularmente en una seccién que contiene un procedimiento de aleatorismo
controlado. El carécter del tema de este movimiento es muy contemplativo y me llena de
espiritualidad y gozo.

Analisis general

I. Allegro

Forma Allegro de sonata

Secciones Exposicion Desarrollo Reexposicion

Tonalidades Si b menor/Sol b | Progresion, pasaje | Si b menor/ Re b
mayor modulante mayor

Compases 1-64 65-87 88-158

Motivos y temas
Tema principal

(Allegro « = 100}
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Motivo secundario

=
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41 Poco después me encontré con una suite para arpa de Marcel Tournier, y al ver el tercer movimiento, Lolita,
la danseuse, me di cuenta de que era exactamente lo que yo estaba buscando, una elaboracion muy idiomatica
de mi motivo, pero en diferentes formas de ejecucion.
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Procesos

El movimiento presenta en sus secciones principales el tema y el motivo secundario, que se
articulan por medio de transiciones, algunas de caracter modulante, otras s6lo por medio de
progresiones no modulantes.

Exposicion

La obra inicia con acordes que tienen notas agregadas, si los formamos por terceras, son
acordes de séptima, novena y oncena. El tercer compds tiene una clara referencia a la
pentafonia, aunque son notas implicitas en la escala de re bemol mayor. Esta introduccién
contiene los elementos a partir de los cuales se desarrollaran el tema y algunos motivos
presentes en todo el movimiento. En el ejemplo, los recuadros corresponden a las primeras
5 notas del tercer compas, que mencionabamos, hacen referencia a la escala pentafona, asi
como al tema principal. El grupo de notas con armonicos en el quinto compas es la
aumentacion de un motivo recurrente en el movimiento

Allegro - = 100

Este es el tema principal en la exposicion:

(Allegro - = 100)
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El motivo secundario estd en la tonalidad de sol bemol mayor, en la exposicion, y re bemol
mayor en la reexposicion. Su elaboracion no guarda mucha relacion con la de los temas
clasicos y presenta una sucesion de acordes de séptima que no resuelven.
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Mas adelante viene una pequefia progresion que funciona como transicién, donde se
emplean acordes de cuartas y quintas, recurso muy frecuente en la musica impresionista.
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Desarrollo

Es una seccion muy breve que basicamente consiste en la siguiente progresion de caracter
tonal:

H 1. Py 2 - . . _ . simile .
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Reexposicion

Se presenta el primer tema en la tonalidad principal (véase p. anterior) y el motivo
secundario en la tonalidad de Re bemol mayor. Cabe sefialar la poco usual relacion de

42 Como menciona Christopher Palmer en su estudio sobre, afirma que los compositores impresionistas
llegaron:

. a concebir los acordes como sonoridades abstractas, entidades autosuficientes liberados de
estar al servicio de una linea melddica, inaugurando asi el principio de “armonia no funcional”,
que existe no como acompafiamiento de una linea melddica, sino como (...) un elemento por
derecho propio. Christopher Palmer. Op. Cit. p. 21.

Mas adelante, cuando veamos el tercer movimiento veremos el mismo caso.
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tonalidades de éste ultimo entre la exposicion y la reexposicion, que a diferencia de la

sonata clésica en donde la relacion es de V-I para obras en modo mayor, o relativo mayor al

relativo menor, para obras en modo menor, aqui es de IV-I
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El movimiento finaliza en Reb mayor, es decir, en el relativo mayor de la tonalidad de

inicio.

I1. Andante misterioso. Allegretto grazioso

Forma Ternaria

Secciones A B A’

Armonia Escala de tonos Escala de tonos Escala de tonos
enteros con enteros/Armonia enteros con
cromatismos tonal (sol menor) cromatismos

Compases 1-48 49-85 86-131

Motivos y temas

Primer motivo (a) en escala de tonos enteros
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Segundo motivo (b), en escala de tonos enteros

Procesos

La forma de este movimiento se rige por la oposicion de dos motivos, ambos en la escala
hexafona de tonos enteros. El desarrollo de este movimiento se deriva de las diferentes
presentaciones del segundo motivo, y la constante presencia del primero. Dicha oposicion
toma forma a la manera de un tema con variaciones. Puede decirse que se trata de un
movimiento bitematico. En este sentido, este movimiento es muy parecido a Los juegos de
agua... de Liszt, que basicamente es una obra bipartita, donde se presentan dos temas, y un
puente adicional que tiene una relevancia casi tematica. Su desarrollo consiste en la
alternancia de estos temas, pero en diferentes presentaciones timbricas y en algunas
ocasiones armonicas.

Este movimiento maneja contrastes de timbre interesantes, por ejemplo, el uso de
armoénicos, o un golpe de arpa en los graves conocido como golpe de trueno, asi como el
glissando de pedal.

Seccion A

Inicia con una introduccion donde se presentan dos motivos cuya caracteristica es la
diferencia de timbre como son el ataque seco y plaqué del primero, y los suaves sonidos en
armonicos del segundo (véase el ejemplo de arriba). A continuacion, un breve pasaje de
transicion nos conduce a la primera variacion de los motivos a y b, combinados, como se
muestra en el siguiente ejemplo:
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Allegretto grazioso »'= E

” motivo b
Rubato mouvo i
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Seccion B

Se presenta el tema a, en canon, luego, un pasaje que explora otro ataque en el arpa, el
golpe de trueno, que interrumpe el tema inicial. Luego, una serie de arpegios en tonos
enteros que emprenden un amplio descenso.
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Luego, la presentacion del segundo motivo con otros recursos timbricos del arpa como
son el glissando de pedal y armoénicos, simultdneamente.

La siguiente parte presenta un nuevo material, en la escala de sol menor armoénica, para
conducirnos a la secciéon A’

P
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Seccion A’

hod

N
ALK

A

Se presentan el primer y segundo motivos con una variante ritmica en figuras de seisillo del
primer motivo.
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En general, todas las secciones se articulan por medio de un puente que consiste en un
amplio descenso de arpegios en la escala de tonos enteros:

58



aceel.

42 -
$ e r{,._l..ﬁ'._.m_;! i P ——— .
= e —— T o =
=t ; = e == —— -
dim. poco a poco
&) - - -
7
Gk B:
45

- . _
s _ & o
ot ete o

——— e

— =
e -

Gb

Gt

Por ultimo, se aprecia el primer tema tal y como aparece al final de la seccion A (véase
motivo a, p. 55), y una coda.

I11. Allegro. Moderato

Forma Ternaria

Secciones A B A’
Armonia Pentafonia-tonalidad Tonos enteros Pentafonia-tonalidad
Compases 1-46 47-83 84-12--

Motivos y temas

Motivo de campanas.
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Tema secundario
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Procesos

Como puede observarse en el esquema, se trata de una forma ternaria, cuya diferencia de
secciones estd marcada por el cambio de escalas. La primera seccidon tiene un referente
auditivo que son las campanas. Se puede escuchar el repicar de campanas graves y
campanas agudas, generando un juego de contrastes timbricos. Una parte de esta primera
seccion tiene como material melédico fundamental la escala pentafona. La parte de este
movimiento que actlia como puente hace referencia a ese sonido. Se compone de intervalos
de 4tas. Y Stas. justas. Es precisamente este motivo que figura como hilo conductor entre
las tres secciones y origina la melodia principal de éstas. Asi mismo, los acordes al inicio
de la segunda seccion son una referencia a dicha sonoridad.

La particularidad de este movimiento es el contraste de diferentes escalas, pues el motivo
es el mismo para las tres secciones. Es decir, a diferencia del ler. movimiento, donde el
contraste es a causa de diferentes temas y motivos, en este 3er. mov. el contraste entre
secciones no se da por la diferencia de temas, sino por el mismo tema en diferentes escalas,
y ligeramente variado.

La parte de la escala pentafona es més bien una parte de transicidon, pero, como habiamos
mencionado anteriormente respecto a las caracteristicas de la musica impresionista, a veces
las secciones de transicion adquieren relevancia por el valor timbrico, o porque el timbre
mismo viene a ser un elemento importante de desarrollo. Luego, conecta con un tema de
clara referencia tonal, que en la seccion A’ se aprecia con otro tipo de presentacion.

La parte central de los acordes, evoca la sonoridad de las campanas. Son acordes sin
funcion tonal, se justifican sélo por su valor timbrico®.

Seccion A

Se presenta el motivo de las campanas seguido de un pasaje de transicion que incorpora un
elemento de aleatorismo controlado, una técnica que consiste en fijar algunos parametros,
como pueden ser la altura y los timbres, que se ejecutan al gusto del intérprete, siguiendo

43 Véase la nota al pie de pagina no. 42

60



una directriz establecida**. En este caso, se trata de repetir dos compases e ir acelerando
progresivamente hasta alcanzar la velocidad de negra igual a 80.

Luego del desarrollo de este proceso de aleatorismo controlado, viene la presentacion del
tema principal, basado en el sistema tonal.

Seccion B

El motivo de las campanas se emplea para la transicion, asi como una sucesion de acordes
cuya funcion es preparar los pedales del arpa para ajustarla a la escala de tonos enteros.

El siguiente tema es derivado del principal, pero esta invertido y en la escala de tonos
enteros.

4 Este procedimiento no es propio de la misica impresionista, es resultado del contacto simultdneo con varios
estilos y técnicas musicales durante mis afios de formacion.
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Seccion A’

Esta seccion emplea una variante del segundo tema de la seccién A’, pero aqui la diferencia
se da por el uso de diferentes escalas, en este caso, empleamos la escala de tonos enteros.
Para regresar a la seccion A’, el empleo de los silencios resulta ser de una eficacia
extraordinaria. Es como si le dijéramos al escucha, “;te acuerdas de esto?

Y por ultimo, la presentacion del tema secundario desde otra perspectiva idiomatica del
instrumento:

Para concluir este capitulo, debo decir que la composicion de esta Sonata para arpa fue
uno de los ejercicios mas fructiferos en mi busqueda de estilo personal asi como de
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recursos técnicos. Me obligd a profundizar en el estudio de las cualidades idiomaticas del
instrumento, en sus nuevas técnicas y en la necesidad de contraste de lo que se escribe en el
papel al instrumento.
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CAPITULO III

Tres canciones sobre poemas de
Alfonsina Storni



Tres canciones sobre poemas de Alfonsina Storni

Ficha Técnica
Dotacion

e Voz
e Piano

Canciones

o Paz (Andante)
e Vieja luna (Andante)
o Odio (Allegretto. Adagio. Allegretto)

Duracioén total aprox.: 9 min.

Poética
Antecedentes

Las Tres canciones sobre poemas de Alfonsina Storni (2008) tuvieron el proposito de
abordar la composicion vocal, y si bien fueron escritas posteriormente a la Sonata para
arpa 'y a una primera version del Cuarteto de cuerdas, en ellas se observa una vuelta a los
modelos clasicos, participando nuevamente del lenguaje tonal y modal.

Estas canciones estan inspiradas en los lieder del ciclo Schwanengesang, de Franz
Schubert (1797-1828), asi como en el ciclo Vida y amores de una mujer, de Robert
Schumann (1810-1856). Plasmar el contenido emocional de los poemas desde una
perspectiva psicoldgica, asi como una descripcion de los elementos literarios, son parte de
las ensefianzas de este par de ciclos de canciones y que fue mi proposito experimentar.

Descripcion

Las Tres canciones... son piezas para voz con acompafiamiento de piano, con armonia tonal
y modal, asi como un tratamiento vocal y pianistico tradicional, su sentido interpretativo
esta relacionado directamente con las emociones expresadas en los poemas. El analisis de
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¢éstos ha sido la pauta para establecer la forma musical. Su contenido emocional es el
pretexto para armar un discurso donde existen contrastes armoénicos, lineas melodicas
cantabiles o fragmentadas y un tratamiento de la voz como en la cancioén popular, pero a
veces histridonico y descriptivo, para apoyar el contenido de los poemas.

En estas canciones hago uso de ciertos aspectos musicales por largo tiempo asociados a la
naturaleza psiquica humana. Por ejemplo, el asociar un tempo lento con un estado de
introspeccidn, tristeza, o cualquier otra variable. En cambio, un tempo rapido se asocia con
una emocion que acelera nuestro ritmo cardiaco o demanda un consumo mayor de energia,
por no reducirlo simplemente a estados “alegres”. Otro aspecto es la traduccion literal del
texto a la musica, por ejemplo, cuando en el poema Vieja luna en dos de sus versos dice:
“Dejo pasar las horas en letargo/Triste y largo.”, la linea vocal canta un descenso cromatico
desde el registro medio al grave, etc.

En estas canciones quise plasmar el perfil psicologico del personaje que canta, y en
algunas ocasiones, un retrato externo de algunos eventos que se describen en los poemas,
particularmente en la ltima cancion, llamada Odio.

Retorica

Los tres poemas de Alfonsina Storni (1892-1938) que elegi, estdin tomados del libro
Irremediablemente, de 1919. El libro se divide en dos ciclos, del primer ciclo, Momentos
humildes/Momentos amorosos/Momentos pasionales, son los poemas, Paz y Vieja luna; del
segundo ciclo, Momentos amargos/Momentos selvaticos/Momentos tempestuosos, es el
tercero, Odio.*?

El poema Paz maneja una concepcion sobre el acto de dormir,* con elementos como son
el suefio, la noche y el adormecimiento, como simbolo de un estado de &nimo realmente de
paz. Los arboles son un simbolo de ese estado de quietud y tranquilidad, al que la poetisa
anhela llegar.

Por lo cual, el cardcter del tema es cantabile, excepto cuando dice, “Vamos hacia los
arboles...” verso al que le confiero una connotacién tensa, con armonia disonante, asi como

4 He respetado la grafia de la edicién que utilicé, en la cual el principio de cada verso se encuentra en
mayusculas. Alfonsina Storni. Antologia poética. Direccion y seleccion, Ernesto Sébato. Buenos Aires: Edit.
Losada S. A., 1998. (Poetas hispanoamericanos de ayer y hoy) pp. 70, 71 y 82.

46 En algiin momento me pregunté si el acto de dormir es una metéafora de la muerte, pero al mencionar “...la
tristeza leve”, y “Adormecida de perfume agreste.”, abandoné tal hipotesis, pues en realidad refleja mas un
sentimiento de vida, ya que la tristeza es una emocion que nos hace sentirnos vivos, asi como el alma y la
percepcion olfativa igualmente son un fenémeno vivo.
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también en “Pero calla, no hables, sé piadoso*’;”, para hacer mas notorio el tono imperativo

con el que solicita la accion de llegar a ese estado de tranquilidad.

El poema Vieja luna tiene un caracter melancolico y brevemente optimista sobre el
sentimiento amoroso, lo cual denota ambigliedad, pues se muestra la necesidad de la
poetisa de sentirse amada. Se advierte una exageracion de las capacidades del amado, y sin
embargo, ella no se siente plena, pues deja “...pasar las horas en letargo/Triste y largo.”
También se observa su dependencia psicologica hacia el ser amado, aunque con éste
mantenga una relacion destructiva (“Amo hasta el mal que hiere:/jPiedad para el que
muere!).

Y maneja la simbologia sobre la luna como la mujer no amada, “...descarnado mundo”,
(acaso no es ella misma la que se siente como esa vieja luna?

Esta interpretacion propicidé una cancidon que igualmente refleja esa ambigiiedad de
emociones, donde aparentemente existe la felicidad del personaje de sentirse amada, pero
también un letargo, una extenuacion y una “muerte en vida”, por usar una expresion
poética, de ese amor dependiente. Asi pues, algunas lineas melodicas son mas bien largas y
languidecientes, que, apoyadas en la armonia modal, incita a experimentar ese frio
emocional.

Por ultimo, Odio, describe los diversos sentimientos existentes en una persona por medio
de una serie de simbolos. La primavera, simbolo de la plenitud y el bienestar; el beso;
simbolo del amor erdtico; la risa, simbolo de la felicidad y la alegria; la lastima es una
emocion por si misma que implica empatia; y finalmente, el odio, que es la inica emocion
negativa que menciona, € implica un rechazo hacia alguien o algo.

Lo interesante de este poema es el manejo formidable de la metafora para describir cada
emocion. Tiene un tono pesimista, pues siendo positivos los primeros cuatro simbolos, a
todos los condena al ostracismo de su sensibilidad, excepto al odio. Al parecer, la poetisa
esta experimentando una profunda depresion, aunque el odio suele ser resultado de algin
resentimiento hacia alguien o algo.

Esta cancion trata de describir las emociones que conforma cada estrofa del poema, por lo
tanto, el contraste de caracter entre un simbolo y otro es muy notorio. Aqui es donde hago
un “retrato” o una “descripcion”, por medio de gestos musicales, de cada una de esas
emociones. En la cancidon coexisten melodias cantabiles junto a gestos vocales y
pianisticos, nuevamente, la armonia es un recurso muy efectivo para expresar esas
emociones.

47 Como una licencia creativa, inverti el orden de los verbos del verso, es decir, escribi: “Pero calla, sé
piadoso, no hables.”, para dar énfasis a la palabra “no”, con un acorde disonante, mas coherente con la
progresion armonica.
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Analisis general

| Paz
Forma Libre por
secciones
Secciones A B A’ C
Tonalidad Fa mayor Do mayor Fa mayor Fa menor-
mayor
Compases 1-11 12 - 25 26-36 37-45

Relacion texto-musica

Paz es un poema de dos estrofas de cuatro versos, todos endecasilabos, con rimas pares
asonantes, todos los versos pares, los versos impares no tienen rima. A veces emplea la
figura retorica conocida como encabalgamiento, que consiste en que la unidad sintactica se
divide en dos versos, en vez de encontrarse en uno solo.

El poema menciona tres ideas claras acerca del acto de dormir, relacionadas con los
sustantivos suefio, noche y el alma adormecida, cada uno precedido de la frase “Vamos
hacia los arboles...”. Y una idea final que consiste en una oracidon imperativa, grave al
principio, y afable al final.

Por lo tanto, la cancion se integra de 4 secciones correspondientes a las partes del poema,
donde la frase “Vamos hacia los arboles...” funciona como hilo conductor. La recurrencia
de esta frase me sugiri6 la posibilidad de emplearlo como una especie de estribillo, por
decir asi, que refleja esa ansiedad no lograda con una armonia disonante que resuelve en
consonancia en el momento en que aparecen los sustantivos.

Paz

A Vamos hacia los arboles... El suenio

L Se hara en nosotros por virtud celeste.
B [ Vamos hacia los arboles; la noche

| Nos sera blanda, la tristeza leve.

*\'{ Vamos hacia los arboles, el alma
“" L Adormecida de prefume agreste.
[ Pero calla, no hables, sé piadoso;
| No despiertes los pajaros que duermen.

C.
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Procesos

Las secciones son armonicamente estables y se caracterizan por su cercana relacion tonal.
En las secciones A, A’ y C, se puede apreciar una elaboracion tematica a la manera del
estilo clasico, como vimos en el capitulo dedicado a la Suite en estilo antiguo. Las
secciones se unen a través de un pequeno leit motiv identificado por el la oracion “Vamos
hacia los arboles...”

Seccion A

La seccion A consiste en una introduccion donde se presenta el motivo conductor y
estribillo poético “Vamos hacia los arboles...”.
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La linea melddica que sigue al estribillo, se ha modelado conforme a los periodos del
estilo clasico, es decir, consta de dos frases, una antecedente y otra consecuente. Notese el
uso del silencio como elemento de articulacion entre ambas, propia del clasicismo.
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Por otro lado, uno de los recursos que aprendi del estudio de las canciones de Schubert, es

el “eco”, que consiste en que el piano ejecuta la linea melddica inmediata anterior. Esto le

otorga unidad y coherencia a la cancién, como se puede ver a continuacion®:

Schubert, Stdndchen:

Seccion B

Es semejante a la seccion anterior, también consiste en el estribillo y un periodo para la
siguiente oracion del poema, en tonalidad de do mayor. Este tema es muy distinto al de la
seccion A, sin embargo, el acompafiamiento pianistico nos ayuda a conservar la unidad
entre ambas secciones. Asi, mismo, también consiste en una frase antecedente y otra
consecuente.

48 « . es un recurso muy frecuente en las canciones de Schubert, podria sonar casi como un manierismo,

como un tic musical: la interpolacion dentro de frases o entre frases de un eco pianistico de la linea vocal. Sin
embargo no es un mero cliché... la interpolacion musical de este tipo puede considerarse como una
continuacion de los pensamientos del protagonista, como ideas no habladas, articuladas en términos
puramente musicales. 4 companion to Schubert’s Schwanengesang. Martin Chusid, ed. E. U. A.: Yale
University Press, 2000. pp. Trad., mia.
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Seccion A’

Presenta una ligera variante en el motivo conductor, esta vez, con una linea cromatica
ascendente, conduce al mismo tema de la seccion A, pero con texto diferente, y con una
transposicion de la frase consecuente para resolver a la tonica y poner de manifiesto su
carécter conclusivo.

Seccion C

Esta seccion presenta un cambio de modo al homonimo menor, asi como un cambio de
compds. Por razones musicales, inverti las acciones “no hables, s¢ piadoso”, por “sé
piadoso, no hables”, ya que resulta mas efectivo insertar el imperativo “no hables”, con el
acorde del V9 en el piano, y la nota tonica en la voz, como una fuerte disonancia que exige
resolucion. Dicha resolucion da pie a la pequena frase del altimo verso del poema, y para

finalizar, volvemos a la tonalidad original en modo mayor.
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Forma Ternaria
Secciones A B A’
Compases 1-17 18-31 32-53
Modalidad Dorico sobre re Mixolidio sobre Dorico sobre re
lab

Relacion texto-musica

Este poema se compone de tres estrofas de cuatro versos y su forma es semejante a la de la
silva, que consiste en estrofas con versos endecasilabos y heptasilabos, empero este poema
presenta ademas versos con otra métrica silabica. Los versos son pareados y consonantes.

El poema presenta tres ideas acerca de la relacion amorosa, cada una correspondiente a
una estrofa. La primera idea es la del abrazo del amado como simbolo de proteccion. La
segunda, expresa la plenitud de la amada, a la que el amor le hace mirar cualquier
adversidad con condescendencia, aunque manifiesta una dependencia psicoldgica a través
de los versos “Amo hasta el mal que hiere:/jPiedad para el que muere!”. Y la ultima, en la
tercera estrofa, presenta la referencia a la luna como simbolo de la figura femenina que esta
desolada por el amor.

De modo que cada una de estas ideas se corresponde a la vez, con las tres secciones de la
cancion, que tiene la forma A-B-A’. En la seccion B, ademds, existe una parte
especificamente diferenciada por un cambio de fempo correspondiente a los versos que
expresan dicha dependencia. En esta cancion la unidad estda asegurada por el
acompanamiento pianistico que todo el tiempo conserva el ritmo de tresillos.
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Vieja luna
Me protegen tus brazos del invierno.
A _| Bajo su amparo tierno
Dejo pasar las horas en letargo
Triste y largo.

Siento que toda cosa me es amada,
B _/ Que de la claridad estoy acompanada.
Amo hasta el mal que hiere:

iPiedad para el que muere!

Oh, vieja luna, descarnado mundo

A'_l Que recorres el cielo en silencio profundo.
iCuanto calor tiene el amado mio!..

| Luna, ¢no tenes frio?

Procesos

Esta cancion estd escrita con una armonia modal, que al evitar el uso de dominantes
secundarias y procedimientos crométicos propios de la armonia tonal,* me llevé a utilizar
acordes con séptimas y novenas para enriquecer el color armoénico, pero limitado al

estrecho ambito de los siete sonidos propios de la escala modal.

El empleo del pedal en el piano, para dejar el bajo y el arpegio de los primeros dos
tiempos del compds, es para crear esa ambigiiedad armonica, pero si se analiza con
atencion, se trata mas de las relaciones V-1 del modo principal (re), y del V-1 del quinto
grado de ese modo (la).

4 Procedimientos que finalmente condujeron a la disolucion de la tonalidad, como son el uso de dominantes
secundarias que imitan la relacion V-I de la tonalidad principal, las alteraciones cromaticas, ya sea en la linea
melodica, o que afectan la estructura de los acordes, etc. Dichos procedimientos obligan a utilizar el total
cromatico al recurrir a sonidos que no se encuentran de manera natural en la escala diatonica.
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Seccion A

La primera seccion presenta una linea melddica

libre que no estad basada en la

construccion temadtica del clasicismo, las variantes métricas no me permitieron crear una
cancion estrofica; por lo tanto, las lineas melddicas demandaban mayor libertad en cuanto a
su estructura. El contenido armoénico se relaciona a la manera del sistema tonal, cuyo enlace
mas resolutivo es el V-I
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Para conseguir mayor unidad, utilicé dos motivos que aparecen recurrentemente como

inicio y final de las

lineas melddicas.
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Muotivo a Mautiva b
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Seccion B

El momento de mayor felicidad de la amante se expresa en la segunda estrofa, que queda
plasmado en la composicion con el uso del modo mixolidio sobre la bemol. Se observa,
ademads, nuevamente el empleo del eco, a 1a manera del /ied schubertiano.
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Para dar énfasis a los dos versos que manifiestan esa contradiccion con todo lo que
anteriormente se expresa en el texto, y que ponen al descubierto el guid del canto amoroso,
realicé un cambio de tempo, y suspendi el acompanamiento de tresillos, para darle un aire
de recitativo.
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Seccion A’

Este seccion es una recapitulacion de la primera en términos armonicos, pues la linea
melodica no es igual, no se aplica el mismo método que para la cancion estrofica, es decir,
la misma musica para distinta letra. Esto se debe a que los versos no coinciden en métrica
ni en compds. Sin embargo, para solucionar este obstaculo, opté por escribir un motivo
recurrente, que consiste en una pequena linea por grado conjunto ascendente, que aparece
al final de las frases, sefialado en el recuadro en el ejemplo de abajo:

L . e Ty P
é - = : | ] M === 1
& ¢ o lm - be
ho = ras en e - far - EO fris =
(9
Q- B z -
//..--:_-_n /:-_:, >
.‘;} — :.;'_ e s =
i—— 1 = —
= . -7
111 Odio
Forma Libre por
secciones
Secciones A B C A B’
Tonalidad Sol menor Sib menor | Sol b mayor Sol menor | Sol menor
Compases 1-9 10-21 25-35 36-44 45-61

Relacion texto-musica

Odio es un poema que consiste en 5 estrofas de cuatro versos, de rimas consonantes
abrazadas. Cada estrofa describe las caracteristicas de un sustantivo: La primavera, el beso,
la risa, la lastima, y el odio. El poema tiene un marcado tono pesimista, como de quien se
ha sufrido desilusiones amorosas o no encuentra el gozo por la vida.

Esta cancion trata de describir cada una de las emociones que conforma cada estrofa del
poema. Las secciones de la cancion coinciden exactamente con cada una de las estrofas del
poema. La coincidencia en la caida del acento entre las estrofas 1 y 4, me permitio aplicar
el principio de la cancion estréfica para las secciones correspondientes, afortunadamente, el
contenido emocional en ambas no es muy disimil.
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El principio de la cancion estréfica lo apliqué para dar unidad, pues la intencion era hacer
un “retrato” de los eventos descritos para sacar el mayor partido de la riqueza metaforica
del poema, lo cual planteaba una sucesion de motivos musicales un tanto inconexos.

Odio

Oh, primavera de las amapolas,

A J Ta que floreces para bien mi casa,
Luego que enjoyes las corolas,

| Pasa.

Beso, la forma mas voraz del fuego,

B - Clava sin miedo tu endiablada espuela,
Quema mi alma, pero luego,

| Vuela.

Risa de oro que movible v loca

C - Sueltas el alma, de las sombras, presa,
En cuanto asomes a la boca,

| Cesa.

Lastima blanda del error amante
A’ Que a cada paso el corazon diluye,
Vuelca tus mieles y al instante,
Huye.

[Odio tremendo, como nada fosco,
Odio que truecas en puiial la seda,
7| Odio que apenas te conozco,
Queda.

Procesos

En esta cancidn, las secciones se presentan por medio del contraste armoénico, es decir, cada
una se encuentra en una tonalidad diferente. Las secciones son armonicamente estables, su
construccion esta elaborada de acuerdo a la estructura de frase antecedente y frase
consecuente, en la armonia; en la linea melodica no necesariamente se presentan temas, tal
y como vimos en la Suite en estilo antiguo. Los procedimientos usuales para articular una
seccion con otra son el puente modulante y el silencio.
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Seccion A

La seccidon A, correspondiente a la primera estrofa, consiste en tres frases donde predomina
la armonia estructuralmente de esta manera [-IV-VII7-I. Es la misma frase que se va

trasponiendo por grado conjunto descendente.
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Una vez mas, nuestro recurso schubertiano:
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Seccion B

Esta seccion corresponde a la segunda estrofa. Presenta una modulacion abrupta a si bemol
menor, luego de que veniamos de sol menor. La relacion consiste en pasar al homénimo
menor del relativo mayor de sol menor, o sea, si bemol menor. Su caracter es un poco mas
sombrio. Aqui, la linea melddica es mas fragmentada. Consiste en dos frases, cada una con

un motivo antecedente y otro consecuente, que se presenta en progresion.
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En el piano, aparece un motivo en arpegios rapidos en la mano derecha y con trémolos
en la mano izquierda, para describir la “voracidad” del beso.

—_—

b= ro e s === :

la flor-ma MEs vo=raz

A continuacion viene un puente modulante para conducirnos a la tercera seccion.
Seccion C

Esta seccion esta en sol bemol mayor, es la correspondiente a la estrofa que describe las
cualidades de la risa. El piano realiza un ataque en stacatto con la intencidon de imitar la
sonoridad de las risas, mientras la voz entona un canto neumatico. Acorde con el texto, que
da un giro pesimista a esta descripcion afable de la risa, condendndola al ostracismo
emocional de la poetisa, la voz abandona el canto neumatico y el piano cambia el ataque de
stacatto a legato, para finalmente realizar una modulacién a sol menor.
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Seccion A’

Esta seccion, correspondiente a la cuarta estrofa, es una recapitulacion de la seccion A, que
se repite de manera idéntica, a excepcion del texto.
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Seccion B’

Esta seccion corresponde a la estrofa que trata sobre el odio, y es la que da nombre a todo el
poema. En el piano irrumpe con un trémolo en la mano derecha y un acorde con la quinta
disminuida en la mano izquierda. Se trata de un acorde que, tal vez, sea la disonancia mas
fuerte que se pueda emplear en este contexto. Su empleo fue el resultado de una reflexion
artistico filosofica, si nos remitimos a la afirmacion que hace Theodor W. Adorno en su
Filosofia de la nueva musica, donde sefiala que el acorde de séptima disminuida era el mas
disonante que conocia Beethoven.

Siguiendo el hilo de este razonamiento, de alguna manera, como compositor me Vi
impelido a alcanzar nuevos limites dentro de la disonancia que exige una resolucion, como
ocurre en la musica cuyo lenguaje es tonal. Como se puede ver, es un acorde cuyos
componentes, a excepcion de la fundamental, estan a un intervalo de segunda menor de las
notas componentes del acorde de tonica, a la que van a resolver; es decir, con quinta y
séptima disminuida.

En correspondencia con la seccion B, presenta un pedal de dominante, lo cual, mantiene
la tension, hasta el pentltimo compas de la cancion.

S pii p =
i = = fe =3 3 > e — —=
-: | ESS===t=ii=="—=
) 1=
(O - dio tre-men-do, co-mona - da fos - co
' lhe — =
e | s - 1% m foe [ e 8 T T— ;
é” 8 PI"’H 8 e — "'..a.; o e e ;5}':
o = = = e R
tr P e Sl
9 .?b T - - o |l vl A e o o =
el R — R —— el s 7| =l
= L4 = v ™ = = =

Es asi como este ciclo de canciones me permitid6 conocer las dificultades que implica
trabajar con un texto y ciertamente, la manera precisa de analizarlo para obtener el mejor
resultado en términos musicales. Asi mismo, reconocer las caracteristicas técnicas de la voz
para el tratamiento y mejor expresion del texto de acuerdo a la acentuacion natural de las
palabras y su sentido simbdlico.
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CAPITULO IV

Orfeo

Fantasia para violoncello solo y orquesta de camara



Orfeo

Ficha Técnica
Dotacion

e 2 Flautas

e 2 (Clarinetes en Si bemol
e 2 Fagotes

e 2 Cornos en Fa
e Timbales

¢ Violoncello solo
e Violines I

e Violines II

e Violas

e Violoncellos

e Contrabajos

Duracién total aprox.: 5° 30” min.

Poética
Antecedentes

La idea de esta obra esté inspirada en el segundo movimiento del Concierto para piano y
orquesta no. 4 de Beethoven, donde se plantea una relacion entre solista y orquesta como
una oposicion en vez de una fusion de ambas partes. Lo que me llamo la atencidon fue
precisamente la idea de la oposicidon entre dos intérpretes, para que en algin punto del
discurso musical logren unirse armoniosamente, si se me permite la figura retorica, y dar
feliz término a la forma.

Debo decir que esta idea de la oposicidon y la reconciliacion entre las partes fue la que
primero se me vino a la mente como una posibilidad de desarrollar un discurso musical,
después fue cuando se me ocurri6 aplicar un programa a la obra. Por ese entonces, yo creia
que la presencia de un plan extramusical le podia dar mayor contenido dramético a la obra,
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aunque ahora pienso que en realidad los programas son prescindibles®®. Fue entonces que
me decidi por el mito de Orfeo en uno de los momentos claves en que se plantea
concretamente esa oposicion: cuando el semidios se enfrenta al guardian de las puertas del
inframundo. Ya estaba casi todo listo para la composicion, solo faltaba algo mas.

Tenia que crear una obra empleando una escala sintética, pues ese era el proposito del
curso en ese momento. Asi que decidi emplear una escala que incluyera junto con la
sensible normal del VII grado, una especie de sensible en el 11, es decir, el II grado rebajado
cromaticamente. El mismo procedimiento iba a seguir para el V grado de dicha escala.
Luego entonces, me di cuenta de que estaba utilizando una especie de escala menor mas
relacionada con color del modo frigio, lo cual me parecio excelente, dado el dramatismo de
la pieza.

Pero no fue sino hasta que conoci el empleo que hacia Beethoven de la tonalidad de do
menor, como por ejemplo, la Sta. Sinfonia o la sonata “Patética”, donde el autor contrastaba
el caracter del primer movimiento, con el del segundo movimiento, respecto a la tonalidad
principal y la tonalidad correspondiente al acorde del sexto grado, es decir, la bemol mayor.
Fue asi que decidi emplear la misma relacion armonica que cumpliera con el proposito del
programa, para que en el momento debido, la oposicion se volviera acuerdo, y Orfeo
convenciera a Caronte de que le abra las puertas del inframundo.

Descripcion

Orfeo es una obra programatica para violonchelo solo y orquesta de camara, cuyo lenguaje
armoénico se encuentra en la tradicion de la practica tonal. Un aspecto importante de la obra,
cuya tonalidad es re menor, es que la armadura no corresponde a la de dicha tonalidad, sino
que corresponde a la de si bemol mayor. Esto con el fin de tener el II grado rebajado
cromaticamente, asi como el II grado de la tonalidad de dominante, y realizar una
modulacion al “relativo mayor”, es decir, si bemol mayor. El atractivo de esta escala sobre
re con el segundo grado descendido, es que resalta la sonoridad del modo frigio.

0 “El compositor Morton Feldman se oponia a lo que él consideraba como una percepcion ‘literaria’ y, por
tanto, perjudicial, de la musica. En las formas, las estructuras y los procedimientos se observaba una
preferencia demasiado marcada por la descripcidon verbal, y esto se explicaba por el hecho de que a los
compositores les resultaba cada vez mas facil pensar en la musica con palabras, que trabajar directamente con
los sonidos o permitir que los mismos sonidos dictaran la direccion musical. Feldman reconocia la existencia
del aspecto de la composicion que consiste en solucionar problemas, pero lamentaba el uso de los intrincados
analisis precomposicionales para explicar las ‘soluciones’, a menudo antes de haberse compuesto ni una sola
nota de musica.” Citado en John Paynter. Sonido y estructura. Madrid: Edit. Akal, 2010. (Didactica de la
musica) p. 92
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Retorica

Orfeo fue una obra escrita originalmente para piano y violonchelo, y se inscribe dentro del
género de la musica programatica. Estd inspirada en el pasaje de Las metamorfosis de
Ovidio, libro décimo, donde relata el momento en el que Orfeo se presenta ante Caronte, el
guardian de las puertas del inframundo, para rescatar a su amada Euridice. Asi, pues, el
violoncello solista asume el papel de Orfeo, mientras la orquesta el de Caronte. El primero
hace un despliegue de su arte para imponerse, mientras la orquesta, con su insistente ritmo
punteado, trata de oponerse.

La obra se refiere a este mito, importante en la cultura occidental, porque pone de
manifiesto el poder de la musica para transformar el estado de dnimo del ser humano,
mensaje con que fue concebida la que es considerada la primera Opera de la historia, o, por
lo menos, la mas antigua de la que se tiene noticia, Orfeo, de Claudio Monteverdi (1567-
1643), estrenada en 1607, y a la cual esta obra rinde un sencillo homenaje.

Analisis general

Estructura general

Forma Ternaria

Secciones A B A’
Compases 1-39 40-67 68-80
Tonalidad Re menor Si bemol mayor Re menor
Programa Oposicion Stuplica Convencimiento

Temas y motivos

Primer motivo
Lento e lugubre (« = 60)
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Segundo motivo

{Lento)

Tema o principio de stplica

Meno mosso

- - . -r = = = £ a2 4
i - 1 1
PRI e
P
Procesos
Seccion A

Comprende cerca de la mitad de la obra y se subdivide en 6 partes cuya delimitacion esta
marcada por los puntos cadenciales, las relaciones armoénicas y los cambios de orquestacion
o tratamiento orquestal, es decir, el desarrollo y discurso de los grupos orquestales; ademas
son sefialadas por las letras de ensayo. En estas partes, la orquesta lleva un insistente ritmo
de negra con punto y corchea, o negra con doble punto y semicorchea, para representar la
oposicion de Caronte en dejar pasar a Orfeo.

De acuerdo con el plan del programa, esta seccion tiene un caracter lugubre, casi grave,
pues es el intento de Orfeo por convencer a Caronte de que le abra las puertas del
inframundo. Tiene como peculiaridad que no presenta ningun tema en si, mas bien, dos
motivos o gestos debido a que, segliin el programa, Orfeo no consigue hacer efectivo su
canto.

La obra abre con la presentacion de los personajes, el tutti orquestal con anacrusa en
Caronte, y el violonchelo solo es Orfeo, que presenta una linea melddica delicada pero
angustiosa. Luego de la introduccion, el solista toca un fragmento del primer motivo, en un
juego de pregunta y respuesta (véase la figura 1), para conducirnos al segundo motivo.

Una vez presentados los antagonistas, en la segunda parte se observa una progresion es
las cuerdas que nos conduce a la letra A; la tercera parte, en tonalidad de la menor, donde el
chelo realiza unos arpegios, entablando un didlogo con la flauta I, como prueba de su
maestria en el canto. La textura es polifonica (véase la figura 2).

En el compés 17, con anacrusa, el chelo toca el segundo motivo que aparecera en otra
ocasion cerca del final de la pieza (vid, supra segundo motivo). Este empieza en fa menor,
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como un pequefio recordatorio del relativo mayor de la tonalidad principal, sin embargo, se
presenta en modo menor para enfatizar la gravedad de la situacion. (véase la figura 3).
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Figura 1
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Figura 3

Este motivo nos conduce a la cuarta parte de la seccion, en la tonalidad de re menor. Aqui
el solista se remonta en una serie de arpegios, como un intento de hacer patente su
capacidad artistica. Estos arpegios son contundentemente interrumpidos por la orquesta en
tutti. Los arpegios se presentan re menor, mi bemol mayor, y por tltimo, un compas, ya no
en arpegios, con el acorde de V del V con séptima, en segunda inversion, para resolver a la
tonalidad del V grado, en la letra C.

La letra C, la quinta parte, es la mas virtuosa de la obra. Esta en tonalidad de la menor, y
su peso armonico es seguir teniendo la funcion de dominante para resolver eventualmente a
re menor. El problema técnico de la ejecucion consiste en una serie de arpegios que en la
parte fuerte se presentan con triples cuerdas. La orquesta acompana al solista, cuyo ritmo de
corcheas a contratiempo disimula su figuracion contrapuntistica, pero es mas evidente en la
seccion de la maderas. (Figura 4)
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Figura 4

Finalmente, como resolucion del inciso anterior, se presenta un solo de flauta
acompanada por los clarinetes, fagot I, y corno I. Se observa una progresion armonica que
en apariencia resolvera a fa mayor, debido al enlace re menor- do mayor- fa mayor, como si
fuese VI-V7-1. Pero la resolucion es aparente, porque ese fa en realidad funciona como

dominante de la tonalidad de Si bemol menor, en la siguiente seccion.
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Figura 5

Seccion B

Esta seccion, como

la anterior, estd dividida en partes subsidiarias delimitadas por los

puntos cadenciales, las relaciones armoénicas y los cambios de orquestacion. Estd en la
tonalidad de Si bemol mayor. Comienza con un solo del chelo, cuyo lirismo contrasta
fuertemente con la primera seccion, y corresponde programaticamente, al momento en el

que el canto de Orfeo convence a Caronte.

En la segunda parte, la orquesta toca en futti el tema propuesto por Orfeo, esto significa
que finalmente Caronte se ha rendido a la suplica. Aqui la textura es homofonica para dar
mas relevancia al futti orquestal.

Al término del tema, hay una resolucion a Si bemol menor, letra G, es decir, la tercera
parte de la segunda seccion. La resolucién al modo menor de si bemol, y la presencia del
ritmo anacrusico del principio, son indicio de una ligera resistencia de Caronte por permitir
el paso a Orfeo, el cual responde con el primer gesto que presenta en la obra, a manera de

breve recapitulacion.
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En esta parte el chelo, a modo de homenaje, ejecuta el llamado stilo concitato,
caracteristico en la musica de Monteverdi.
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En la letra de ensayo H, la cuarta parte, se aprecia la presentacion del tema de caracter
apacible, en la tonalidad de la menor, pero no como contrapeso a la tonalidad principal,
sino como una manera de introducir una secciéon en la tonalidad de dominante, que
desemboca a la tonalidad principal de re menor.

La ultima parte de esta seccion corresponde a la letra I, donde aparece el segundo motivo
con un sfz, en la nota mas aguda que el chelo haya emitido durante toda la obra. Como
signo del maximo esfuerzo realizado, y tras haber vencido a su oponente, el chelo realiza
una serie de arpegios descendentes que ponen de manifiesto su extenuacion frente a colosal
esfuerzo, finalizando asi la obra, en un canto que se extingue entre las sombras del
inframundo.
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La composicion de Orfeo significo un momento significativo en mis estudios de
composicion. Primero, me hizo darme cuenta de que un programa o plan extramusical si
bien sirve como guia para la elaboraciéon de un discurso musical, en el fondo no es el
sustento ultimo sobre el cual descansa la técnica compositiva, es s0lo un “pre-texto” para
componer. Y segundo, el arreglo para orquesta plantea el reto de la sucesion logica de
“imagenes” sonoras (si me permiten la analogia) que manifiesten un desarrollo orquestal y
una balanceada relacion con el instrumento solista.
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Cuarteto de cuerdas



Cuarteto de cuerdas

Ficha Técnica

Dotacion

e 2 Violines
e Viola

e Violoncello

Movimientos

e Molto allegro

e Adagio religioso

e Scherzo

e Libero. Grave e doloroso. Allegretto

Duracioén total aprox.: 25 min.

Poética
Antecedentes

El cuarteto de cuerdas es uno de los ensambles mas llamativos, admirados y respetados de
la musica occidental. Ademas de ser un campo fértil de experimentacion e innovacion,
tradicionalmente muchos compositores han recurrido a éste con la finalidad especial de
pulir su estilo o explorar posibilidades diversas de estructura, textura y técnicas.

Grandes compositores dejaron una literatura muy importante para cuarteto, por mencionar
algunos casos relevantes, tenemos los Ultimos cuartetos de Beethoven; el cuarteto de
Debussy; el de Ravel; y los cuartetos de Béla Bartok. Johannes Brahms también tiene
notables obras para cuarteto, y segiin algunas leyendas, no se atrevia a escribir para esta
dotacion hasta no sentirse completamente listo para abordarla.

Por lo tanto, la musica para cuarteto de cuerdas se me antojaba como un reto, ain cuando
no tenia la suficiente experiencia para enfrentarme a los problemas compositivos que éste
plantea. Y una vez trabajando en ello, me di cuenta de por qué es un género temido pero

93



noble al mismo tiempo, pues clarifica al compositor los principales elementos
organizativos de un discurso musical.

La escritura del Cuarteto de cuerdas (2007) se debe a otra etapa de exploracion, donde
quise abordar la musica atonal. Sin embargo, en el cuarto movimiento retomo el uso de la
armonia tonal y modal, cuyo contraste con la armonia atonal de los movimientos
precedentes le confiere una nueva dimension expresiva a la obra, derivando finalmente en
una obra mixta en cuanto al repertorio escalistico.

Este cuarteto tiene una enorme influencia de los ultimos cuartetos de Beethoven y de los
cuartetos de Béla Bartok. Las obras de ambos compositores asombran por su notable uso de
los recursos contrapuntisticos, su originalidad formal asi como por echar mano de recursos
timbricos, precursores algunos de ellos, de la manera moderna de presentar procesos de
desarrollo musical.

Descripcion

El lenguaje del Cuarteto de cuerdas es semejante al de la musica atonal de la primera mitad
del siglo XX; en ¢l destaca el uso de temas y motivos-tema cuyo desarrollo se da por medio
de extensiones y contracciones, asi como del uso de una polifonia lineal, inspirados en el
tratamiento compositivo realizado por Béla Bartok en sus cuartetos.

Por otro lado, puede apreciarse la influencia del estilo cldsico en cuanto a que las
secciones estan construidas en base a formas binarias o ternarias, ya sea de manera general
o de manera subsidiaria. Asi mismo, en algunos pasajes de la obra, la organizacion de las
voces emplea funciones como bajo, melodia y armonia.

También se aprecian secciones basadas en procesos o desarrollos de tipo timbrico
(procedimiento que ya se constituye como aporte técnico de la musica impresionista),
conformando asi una seccion especifica dentro del movimiento, y el empleo de algunas
técnicas extendidas.

Retorica

El primer movimiento, Molto allegro, estd inspirado en el segundo movimiento del
Cuarteto de Maurice Ravel (1875 - 1937).

El segundo movimiento, Adagio religioso, tiene la intencion de expresar un estado de
introspeccion y tranquilidad derivados del sentimiento religioso; el caracter del canto tiene
esa connotacion. Sin embargo, aparece una seccion donde el tema se torna dramatico, es
una especie de duda o un conjunto de eventos que nos distraen de ese sentimiento religioso
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en el que, de alguna manera, salvo para iluminados o grandes espiritus, no es posible
permanecer en nuestra vida cotidiana. Por ello, al final cuando se presenta el canto
religioso, aparece en armonicos, como una alusion al anhelo de llevarlo mas alld de su
existencia terrenal y que se incorpore a su verdadera naturaleza que es lo sublime.

El tercer movimiento, Scherzo, esta inspirado en la musica de tango y por ello busca
reflejar el mismo carécter. Sin embargo, no se remite al compas usual de 2/4 propio de esta
musica, es mas bien polimétrico. La idea es evocar el caracter de ese género, pero con un
elemento menos popular; en este caso, incorporando diversos tipos de metros, es decir,
haciendo una pieza con frecuentes cambios de compds que a su vez incorporaran
subdivisiones binarias y ternarias.

La idea me surgi6 cuando escuchaba el Cuarteto op. 130 de Beethoven, probablemente mi
favorito; especificamente el tercer movimiento, que siempre me ha parecido que tiene ese
aire de la musica de tango. Igualmente, la forma del movimiento es muy semejante.

El cuarto movimiento, Libero. Grave e doloroso. Allegretto, parte de la transformacion de
un solo motivo, el cual expresa dos tipos de caracteres completamente diferentes, por
medio de la aumentacion y cambio armdnico. Me propuse acercarme a una expresion
violenta y neurotica que contrastara con un tema de carécter totalmente opuesto pero cuyo
origen en ambos fuera el mismo. El primer motivo, expresa un estado de desesperacion y
ansiedad; mientras que el segundo, es cuando entramos en contacto con nuestro verdadero
Ser y nos conectamos con nosotros mismos.

Este movimiento no es un programa, ni se refiere a algo extramusical, es una asociacion
empirica del caracter de los motivos o temas cuyo conflicto dialéctico viene a ser el
proposito del discurso musical. En un analisis posterior a la composicion del movimiento,
me di cuenta de la influencia que ejercieron en mi, el Allegretto de la Séptima Sinfonia, de
Beethoven; y el segundo movimiento de la Cuarta Sinfonia de Gustav Mahler. De hecho, la
similitud formal con ésta ultima es muy grande y podria denominarse como una forma
binaria de gran formato.

Lista de técnicas extendidas
1.- Sul ponticello y sul tasto
2.- Armoénicos
3.- Glissandi de sonidos ordinarios y de arménicos
4.- Pizzicato de mano derecha
5.- Pizzicato a la Bartok
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6.- Flautando
7.- Col legno

8.- Arco sobre el cordal.

Analisis general

I. Molto allegro

Forma Libre por
secciones

Secciones A B A’ C

Forma Ternaria Fragmento del Binaria Motivo BACH,

subsidiaria a—-b-a’ motivo inicial b’-a’ que sufre un

(Fragmento de proceso de
la escala fragmentacion y
cromatica progresion.
ascendente)
Compases 1 -84 85-123 124 -173 174 - 190

Motivos y temas

Al inicio del Cuarteto se presenta un motivo que consiste en un ascenso por grado conjunto
de la escala cromética. Este aparecera en varias ocasiones a lo largo de todo el movimiento,
ya sea variado o fragmentado, y durante el proceso de una exploracion timbrica entre los
cuatro instrumentos, en la seccion B.

El primer tema estd conformado por el motivo BACH (transpuesto cada vez que aparece), al
inicio; luego un motivo que consiste en el arpegio de un acorde mayor, cuya quinta
desciende cromaticamente para convertirse en una quinta disminuida; y por ultimo, una
progresion descendente. Es de tomar en cuenta que en su construccion se observa un arco
que asciende y desciende, propio de las melodias predilectas del contrapunto académico
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El segundo tema consiste igualmente en un arco que, en oposicion al motivo de la escala
cromatica, va por la escala de tonos enteros, con un bordado cromatico en cada nota de la
escala.

Como se puede observar, tiene una escala de tonos enteros cuando asciende y otra cuando
desciende.

Procesos

El movimiento presenta en sus secciones el tema principal y los motivos secundarios que se
desarrollan por medio de la textura homofonica, en el primer caso, y del contrapunto, en el
segundo, y se articulan por medio de transiciones o progresiones. Destacan también algunas
secciones cuyo proposito es desarrollar algiin elemento timbrico.

Seccion A

Esta seccion consiste en una estructura ternaria del tipo a-b-a’; cuenta, ademads, con una
introduccion y una coda; ambas con el motivo de la escala cromadtica. En la presentacion
del primer tema, se aprecia una textura homofonica.

Cuando aparece el segundo tema, predomina una textura polifoénica, donde el tema va
apareciendo sucesivamente de forma canénica.
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Poco a poco, el segundo tema cede el paso a la aparicion del primero con una variante
ritmica en el acompafamiento, pues presenta figuras de tresillos.

Seccion B

Esta seccion funciona como transicion que consiste en una exploracion timbrica del
cuarteto. Toma un fragmento del motivo de escala cromatica y lo convierte en una
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progresion.

Implica un proceso que consiste en lo siguiente, los instrumentos van estrechando el
margen intervalico, de manera que el violin 1, que es inicialmente el instrumento mas
agudo, toca en el registro mas grave; y el violoncello, que es el instrumento més grave, toca
en el registro mas agudo, por encima de los otros tres instrumentos.

Seccion A’

Esta seccion comienza con el motivo BACH, como puente, para despu€s conectar con el
segundo tema, pero esta vez en inversion.
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Luego la presentacion del primer tema, tal cual como se presenta al final de la seccion A.

Seccion C

Por ultimo, la seccion C muestra otro proceso utilizando el motivo BACH, esta vez
inspirado en el Cuarteto I de Ligeti. Los cuatro instrumentos tocan al unisono para luego ir
abriendo el registro acelerando poco a poco, fragmentando el motivo y ascendiendo
cromaticamente.
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I1. Adagio religioso

Forma Libre por

secciones
Secciones A B C
Secciones a b-a b-a
subsidiarias
Textura Homofoénica | Homofonica/polifénica | Homofonica/polifonica
Compases 1-52 53-73 74-104

Motivos y temas

El primer tema consiste en una especie de canto liturgico antiguo, constituido a base de
saltos de 4" justa ascendente y 3%s descendentes, de tipo modal.

El segundo tema es otra especie de canto, mas proximo a parecer un motivo con notas
cromaticas adyacentes, para poner de manifiesto su naturaleza angustiosa o lastimera; es un

canto de incertidumbre.
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También cabe destacar el ostinato y la progresion que acompafan al segundo tema, que
desempefian un papel relevante en la percepcion del escucha por su atractivo melodico.

Procesos

Este movimiento desarrolla las secciones principales por medio la variedad timbrica, el uso
del contrapunto, y el intercambio de la linea melddica entre las voces, asi mismo, articula
dichas secciones por medio del uso del silencio o algunas progresiones.

Seccion A

La seccion A tiene una introduccidon en la cual se presenta la cabeza del segundo tema,
como anticipacion de su caracter angustioso. Pero cede ante el germen del primer tema, que
se va desarrollando en el violin 2 y la viola, mientras en el violin 1 y el chelo se presenta un
pedal. Es interesante observar el efecto timbrico que produce esta disposicion en la
instrumentacion y su relacion con la ultima seccion, donde ocurre lo contrario. Nos
referimos a la duplicacion a la octava simple en los instrumentos centrales, mientras los
externos realizan un pedal, y luego a la duplicaciéon a la octava compuesta en los
instrumentos externos y el acompafamiento en los instrumentos centrales. Esta exploracion
timbrica es parte importante en el discurso musical, pues confiere a cada imagen distinto
caracter.

Luego aparece el canto religioso, que para resaltar su caracter, se presenta duplicado en
octavas entre los cuatro instrumentos; no para darle profundidad a la textura, como lo hace
la armonia tradicional, sino para conferirle un timbre mistico y arcaico.
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Por ultimo, un breve puente, por cierto inspirado en el movimiento en modo lidio del
cuarteto en la menor Op. 132 de Beethoven, conecta con la siguiente seccion.

Seccion B

En esta seccion se aprecia una distribucion de los instrumentos a la manera del estilo
clasico, donde desempenan una funcidon, como bajo, melodia y acompafiamiento.

Mas adelante existe un verdadero contrapunto de temas entre los dos que ya se han
presentado, repartidos entre los violines, por un lado; y la viola y el violoncello por el otro.
Como se puede apreciar, hay un pasaje poliméttrico, donde los violines estan en un compas
de 4/4, y la viola y el chelo en ..
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Seccion C

Aqui vuelve a aparecer el segundo tema, luego de una breve introduccion, esta vez en un
registro diferente. Mdas adelante el tema va duplicado a una octava compuesta entre el violin
1 y el violoncello, mientras se presenta a una octava simple entre el violin 2 y la viola,
haciéndole contrapunto.

Al final de la seccion, aparece ya por ultimo el primer tema, el canto religioso, en
armonicos, duplicado a la octava y duplicado en pizzicati.
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La sonoridad se vuelve mas delgada, casi como si estuviera a punto de transfigurarse y
retirarse a su naturaleza etérea.

I11. Scherzo

Forma

Secciones A A’

Secciones a b a b
subsidiarias

Compases 1-31 32-52 59-93 94-134

Motivos y temas

Primer tema

Segundo tema
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Procesos

Este movimiento tiene una forma binaria, que a su vez se subdivide en dos secciones donde
se alterna una textura homofonica con una polifonica; en esta ultima se alcanza el punto
climatico del movimiento.

Seccion A

Tiene una breve introduccion con la presentacion del primer tema, con todas las cuerdas al
unisono. Luego el tema, duplicado a la octava, y alternandose entre los violines y la viola
con el violoncello. Una parte que sirve como puente presenta un par de motivos que por si
mismos tienen relevancia melddica.

El proceso consiste en intensificar el tema con el cambio de registro, de mas grave a mas
agudo. La textura es homofonica.
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La presentacion del segundo tema se da sucesivamente entre todos los instrumentos, como
en el segundo tema del primer movimiento (recurso aprendido de los cuartetos de Bartok).
Luego, aparece este tema pero invertido, cuyo fragmento final sirve para generar tension
por medio de un stretto.

Por tltimo, el tema duplicado a la octava entre violin I y la viola como punto climatico.

107



El proceso anterior precede a una parte contrapuntistica con otro fragmento del segundo
tema, pero variado intervalicamente, y también genera expectacion por el uso del stretto
entre las voces. La textura es predominantemente polifonica:

Seccion A’

Es casi idéntica a la seccién A, con algunas variantes, por ejemplo, la introduccion con el
primer tema repartido entre todos los instrumentos, con el fin de proporcionar un efecto de
espacialidad. (Tal es el caso del tema inicial al final de Alla tedesca del cuarteto no. 13 op.
130 de Beethoven)

Luego el tema se intensifica cuando se presenta a intervalo de segunda ascendente,
procedimiento que no se habia presentado en la seccion A.
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Otra diferencia consiste en la combinacion de ambos temas y en una ligera variante del

segundo. Ejemplo.
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Aqui me tomé la libertad de hacer un par de bromas, como al final del primer
movimiento, que consisten en interrumpir el ascenso climatico con silencios, para luego
irrumpir con el tema en ff, igual, duplicado a la octava.
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IV. Libero. Grave e doloroso. Allegretto

Forma

Secciones A A’

Secciones a b a’ b’

subsidiarias

Compases 1-40 41-53  54-74 | 89-113 114- 124-138 139-
123 155

Textura

Motivos y temas

Primer motivo

Tema derivado del motivo

Procesos

El movimiento presenta en sus secciones un motivo que se despliega por medio de la
textura homofonica y del contrapunto, sucesivamente. Ademas, por medio del recurso de
aumentacion cambia el caracter del motivo, llegando a conformarse en un tema completo y
extenso. Las secciones se articulan por medio de progresiones y por transiciones de caracter
timbrico.

Seccion A

Introduccion a cargo del violonchelo que va presentando gradualmente el primer tema, a
partir de su germinacion y desarrollandolo hasta la entrada sucesiva de los otros
instrumentos.

Luego, presentacion del primer tema y su variacion mediante un proceso que, al incorporar
mas elementos idiomaticos, incrementa su intensidad emocional. El proceso de desarrollo

110



consiste en la variacion del primer tema, alternandose con pasajes de transicion. Es decir,
cada vez se presenta con una variacion que le confiere mayor complejidad.
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Después viene la presentacion del segundo tema, primero en chelo y luego en violin 1 y

duplicacion en la viola a intervalo de tercera. En toda la seccion predomina la textura
homofoénica.
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Seccion A’

En la transicion se aprecia el primer tema en homorritmia con los otros instrumentos a
intervalos de 7ma. y 9na., asi como en la presentacion del segundo tema, donde los violines
llevan un acompafamiento derivado del primer tema dejando latente la tensién que
caracteriza al primer tema.

Al llegar a la presentacion del segundo tema, en los violines, se incorpora la armonia
tonal para que, finalmente, en la coda, se vuelva a disolver la tonalidad al llegar todos los
instrumentos a la nota re y en diferentes tipos de ataque o timbres.

La composicion del Cuarteto de cuerdas ha sido una de las experiencias mas completas y
felices que he tenido en mi quehacer creativo. Implicéd desde el estudio historico del género,
el andlisis de obras importantes en la historia de la musica, hasta la profundizacion de las
capacidades técnicas de los instrumentos, asi como en la reflexion del quehacer artistico
que ha inspirado parte de las reflexiones plasmadas en la primera parte de estas Notas al
programa.
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CONCLUSIONES



Conclusiones

Este trabajo de Notas al Programa tuvo como proposito exponer parte de mi proceso
creativo junto con las inquietudes personales que me motivan a acercarme a disciplinas
tedricas para tener una vision integral y humana de mi profesion.

En este recorrido fue posible contrastar la importancia que tiene para mi conocer el
desarrollo historico de la composicion y en cémo se ha vinculado en mi manera de crear
musica. Obviamente, esta es la situacion correspondiente a mi etapa como estudiante. Asi
mismo, como se ha visto, he explorado diferentes estilos y técnicas, tratando de obtener el
mayor conocimiento posible y con la consciencia de que lo importante para mi es conocer,
y dominar en la medida de lo posible dichos procedimientos.

Tengo interés en el futuro por explorar otros procedimientos, ya que esto forma parte de
una experiencia epistemoldgica que consiste en la oposicion de “contrarios”, es decir, si me
alejo de la musica tonal, por poner un ejemplo, y luego me involucro en un mundo sonoro
completamente ajeno, para después volver a la tonalidad, la comprendo mejor y mas
cabalmente, o viceversa. Experimentar el fendmeno contrario o ajeno, me ha ayudado a
comprender mejor las manifestaciones musicales que abordé¢ durante mis estudios, he
llegado al conocimiento de ciertos procedimientos primero, por su manifestacion propia, y
luego, por lo que no son, pero esta es mi experiencia particular.

No me voy a quedar en la musica tonal, pero si puedo decir que la conozco; me siento
afortunado porque s€ que se me da, y por eso no tengo pretexto para renegar de la tradicion
o evadir su conocimiento. Pero también me interesan muchas otras expresiones artisticas,
tanto en la musica como en otras disciplinas.

Maiana exploraré la musica electronica, o la musica “a la” Xenakis, la musica para cine
(que, por otro lado, es un ambito muy restringido de expresion musical), etc, y asi seguir
aprendiendo. ;Mi estilo propio?, ;yo? Por supuesto que tengo proyectado crear mis propios
procedimientos, llamémosle “estilo” si quieren, porque sé que quiero contribuir en algo al
mundo del arte, lo cual se consigue con mucho esfuerzo y trabajo.

(Yo?, yo me reconozco en mi musica, no pierdo mi “estilo” ni la consciencia de mi
unicidad por el hecho de escribir en el estilo clasico, porque mi manera de conocer y de
concebir es Unica y distinta de la de cada quien. Sé que la manera en la que yo conozco, mis
procesos mentales y emocionales son distintos de los de cualquiera, por eso me distingo de
los otros y por eso me reconozco en los otros.

Uno de los mas grandes escritores en lengua inglesa, Oscar Wilde, abordd todos los
géneros literarios y en todos logrd un trabajo excepcional, ;por qué?, porque lo esencial es
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la apertura. Si Wilde hubiera actuado con prejuicio, no hubiera llegado a la cima de su arte
como lo hizo, y no creo que hubiera dicho: “/Es tragedia griega?, ay, no... jes poesia
isabelina?, ay, no,... ay, jes teatro?, entonces no... ay, jes novela?, entonces no... yo me
quiero diferenciar de todos los cldsicos y los contemporaneos”, como diria un compositor
al que escuch¢ hablar en alguna ocasion. Lo mismo podemos decir de James Joyce, en cuya
obra cumbre, Ulises, se aprecia la diferencia estilistica entre un capitulo y otro, dando una
muestra de su dominio de diferentes técnicas literarias, y a la vez tan personal y tan Unico.
En breve, lo que quiero decir es que el prejuicio es perjuicio. Los musicos de academia
solemos ser los mas reacios a seguir una tradicidén, asunto que no es tan mal visto en la
literatura, por ejemplo, /qué escritor se puede jactar de no haber leido a los clasicos?

La personalidad artistica también es un fendémeno histérico, y hasta la musica
contemporanea, si uno se aparta lo suficientemente de ella, toda es igual (eso no significa
que no haya diferencias entre compositores), y cuando sea vista a la distancia de décadas y
siglos, seguro se percibird como una unidad estilistica, tal y como nosotros conocemos los
periodos historicos del arte.

Y entonces, /cOmo encuentra uno su “estilo”?, cuando uno se da cuenta de que una idea
puede detonar toda su creatividad, asi de facil; casi como lo que plantea Schoenberg en “El
estilo y la idea”. ;Coémo lo sé?, porque lo he experimentado en la musica tonal, asi como en
la musica atonal. Pero ambas me exigieron estudio y dedicacion, y eso es a lo que le temen
la mayoria de los “vanguardistas” o “revolucionarios”, al trabajo y al esfuerzo intelectual.

b

El mensaje es aprender a tener apertura y compartir el conocimiento para que sea
enriquecido por otras personas y que tomen consciencia de que nuestra labor, la de los
artistas asi como la de los cientificos, es una de las mas importantes que tenemos para
alcanzar una humanidad mas plena. Entonces asi, nuestro paso por esta tierra habra tenido
un sentido y un proposito.
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Sintesis para el programa de mano

1.- Suite en estilo antiguo (2005, rev. 2013)

Desde finales del siglo XIX, se ha vuelto comun emplear el término suife para designar a
un conjunto de piezas que forman parte de un ballet, de una oOpera, etc., sin un esquema
morfologico preciso, a diferencia de la suite de danzas del siglo XVIII, cuyos movimientos
estan bien definidos, formalmente hablando. Tal es el caso de la Suite en estilo antiguo,
donde se presentan 5 piezas que muestran un contraste de tempo y caracter entre si.

Es en estilo antiguo porque tiene un lenguaje tonal y presenta predominantemente formas
ternarias en sus movimientos, pero principalmente porque su origen se debe al estudio y
analisis de las obras del periodo clasico, que me sirvieron como modelos de técnica
compositiva en la elaboracion de los procesos que conforman el discurso musical.

2.- Sonata para arpa (2006, rev. 2013)

La Sonata para arpa es una obra inspirada en la musica impresionista y presenta muchas de
las caracteristicas de este estilo musical como son el uso de escalas pentafonas y de tonos
enteros, etc. Ademads hallaremos junto a frases con armonias no funcionales, secciones que
adquieren relevancia por sus cualidades timbricas, por su referencia a sonidos como el agua
y las campanas, interés frecuente en la musica impresionista. Consta de tres movimientos
que contrastan en caracter (aunque las velocidades metronémicas son muy similares).

3.- Tres canciones sobre poemas de Alfonsina Storni (2008)

Las Tres canciones sobre poemas de Alfonsina Storni estan inspiradas en los poemas Paz y
Vieja luna, de Momentos humildes/Momentos amorosos/Momentos pasionales; y Odio, de
Momentos amargos/Momentos selvaticos/Momentos tempestuosos. Ambos ciclos son del
libro de poemas Ilrremediablemente de 1919. Estas canciones son un retrato intimo de la
compleja y atormentada personalidad de la poetisa argentina. En ellas se observa
nuevamente un manejo de la musica tonal y la musica modal, concretamente en la cancién
Vieja luna. Asi mismo, muestran la enorme influencia de la tradicion del /ied aleman, de los
compositores romanticos Franz Schubert (1797-1828) y Robert Schumann (1810-1856).
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4.- Orfeo (2005, orq. 2011)

Orfeo es una obra programatica para violonchelo solo y orquesta de camara, cuyo lenguaje
armonico se encuentra en la tradicion de la préctica tonal. La obra representa el momento
en el que Orfeo intenta convencer a Caronte para que le abra las puertas del inframundo; asi
pues, la orquesta asume el papel de Caronte, cuyo constante ritmo punteado sugiere la
oposicion que tiene a dejar pasar a Orfeo. Este, representado por el violoncello, hace un
despliegue de su arte para persuadir a Caronte, hasta elevar un canto lleno de lirismo, ante
el cual Caronte se rinde interiormente, momento representado por el futti orquestal.

La obra también quiere poner de manifiesto el significado de este mito tal y como lo
entendié Claudio Monteverdi, ddndole a la musica el poder para transformar el estado de
animo de los seres humanos, idea de gran importancia en el desarrollo de la cultura musical
de occidente.

5.- Cuarteto de cuerdas (2012-2013)

“Esta obra trata sobre monumentos y espejismos. Sobre dias de invierno y
noches de verano. Sobre luces, calles, cafés, puentes, cines; gente que reza,
gente que rie y gente que llora.

Pero también, y principalmente, sobre la inocencia de la vida. Sobre lo que no
nos pide nada y nos da la libertad de ser y elegir. Esta obra es un acto de
gratitud.”

Asi reza la nota que escribi cuando rememoré lo que quise plasmar cuando compuse este
cuarteto, y lo que estaba viviendo en ese momento. Pero no es una obra programatica, ni
existe la pretension de que el escucha interprete lo mismo, porque esas lineas expresan
solamente la alegria de vivir, junto con el gozo de crear, razon por la cual digo que trata de
€so0.

El lenguaje del Cuarteto de cuerdas es semejante al de la musica atonal de la primera
mitad del siglo XX; en ¢l destaca el uso de temas y motivos-tema cuyo desarrollo se da por
medio de extensiones y contracciones, asi como del uso de una polifonia lineal, inspirados
en el tratamiento compositivo realizado por Béla Bartok en sus cuartetos.

También se aprecian secciones basadas en procesos o desarrollos de tipo timbrico
(procedimiento que ya se constituye como aporte técnico de la musica impresionista),
conformando asi una seccion especifica dentro del movimiento, y el empleo de algunas
técnicas extendidas.
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