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Introduccion: menciono parte de mi desarrollo como compositor-estudiante, asi
como algunas ideas en que baso mi pensamiento musical, e influencias. También explico
como es que llegue a la conclusion de la necesidad de hacer piezas pedagégicas, y un
breve panorama de la Tesis.

Capitulo I.- Marco histérico, social y artistico: resumo el entomo historico, social
y artistico en que se desarrollaron las técnicas utilizadas en cada Suite, antecedentes y
consecuencias. Me baso en los textos: Historia de la Misica Vols. 10,11 y 12, Varios
autores, Ed. Turner libros-Conaculta 1999; Estética de la Musica Contemporanea,
Antoine Golea, Ed. Eudeba 1961, entre otros (ver Bibliografia).

Capitulo Il- Cuerpo Metodologico: realizo un andlisis de las 20 piezas. Para
ordenar la informacién de las obras de ofros compositores me apoyo en los libros:
Armonia del Siglo XX, Vincent Persichetti (Trad. Alicia Santgs), Ed. Real Musical, Madrid
1985 y La Armonia Moderna: su explicacion y aplicacion, Arthur E. Hull (Trad. Adolfo
Salazar), Ed. Arte y Liferatura de la Habana, Cuba 1982. En cuanto a la Forma utilizo los
conceptos del texto Tratado de la Forma Musical, Julio Bas(Trad, Nicolas Lamuraglia), Ed.
Ricordi, Buenos Aires 1981 y Curso de Formas Musicales, Ed. Labor, Barcelona 1960,
tambien Diccionario Oxford de la Misica (Vol. 2), Percy A. Scholes, Edhasa, Barcelona
1984,

Capitulo lll- Veinte Piezas Pedagbgicas para Trompeta y Piano: Son las
Cuatro Suites: Modal, Polimodal, Sintética y Serial.




Capitulo IV.- Enfrevistas : apunto tres entrevistas con musicos comprometidos
con la interpretacion de Musica Contemporanea : Luis Humberto Ramos, Algjandro
Sanchez Escuer y Jaime Méndez.

Capitulo V.- Conclusiones: menciono las reflexiones surgidas de la elaboracion
de cada uno de los Capitulos. Hago propuestas de mi trabajo personal a corto y mediano
plazo respecto a la Composicion, basadas en las experiencias surgidas de la Tesis.

Bibliografia.






INTRODUCCION




Mi deseo de componer misica es una necesidad intema de crear, inventar
pequefios mundos sonoros, concebidos con ideas iniciales: un tema musical que surge
espontaneo, en mi mente, en el teclado o mediante una bisqueda {probar y construir las
células iniciales ) ; una forma, en que los tempos, la instrumentacion, el tejido, la
intensidad y ofros aspectos se van definiendo dentro de mi . En fin, siempre pruebo en el
piano; pienso , vuelvo a probar hasta encontrar lo que satisfaga la idea de ese mundo
como un ente organico: ¢Que resulta?...eso luego se descubre a contacto con el
intérprete y el pablico. Apuesto a-seguir mi pensamiento, intuicién y recursos técnicos que
he asimilado. La aceptacion de la obra depende del OTRO, y si se logra una comunicacion
o identificacion es satisfactorio y hermoso: si ocure lo contrario, pienso que la pieza no era
adecuada para esa(s) persona(s)... la cuestion no es de cantidad... aunque mi ideal es
compartir ese mundo y la emocion que provoca. Mi posicién es firme en el sentido de no
ceder'en mi concepcion (y esto no como una necedad o pensamiento de vanguardia de
los 60 o 70 de ir en contra del publico y por el escandalo) es por respeto al la musica, el
plblico y ami.

Actualmente, con la vuelta a la escritura tradicional y los “Neo” de las tendencias
(ltimas, en una gran apertura heterogénea, siempre he pensado que nos tocd a los
compositores de hoy hacer resimenes: ya quietas las agitadas y dinamicas aguas de las
corrientes surgidas en el siglo XX {muchas de ellas individuales),toca a cada uno disponer
de los recursos (tonalidad, serialismo, modalidad, puniilismo, aleatoriedad, misica
concreta y electronica, microtonalidad y un amplio etcétera) para expresarse de una
manera particular (tal vez sin quererlo esperando que el oyente asimile lenguajes que han
estado alejados de su gusto y aceptacion).Siento que el problema por resolver de la
forma: como organizar el material para que viva y haga vibrar, exprese, y no se quede en
meros recursos o efectos acumulados para seguir unia moda, intelectualismo exagerado u
otros motivos no artisticos. El contenido va implicito en &l compositor, su universo interno,
su relacion social o entorno histérico, aquello que piensa, siente, 1o que busca... el




momento que vive... todo él (que la obra expresa inequivocamente), su momento: ni antes
ni después.

La funcion social del compositor de musica de concierto de hoy, fue una cuestion
que durante mucho tiempo me atormentt e hizo dudar en mi vocacion. La musica para las
masas, el éxito social 0 econémico de la misica comercializada son aspectos que no me
competen. Las personas preparadas para ello escucharan mis composiciones hoy o
mafiana, 0 mas tarde: mi trabajo consiste en comunicarme y compartir con un sentido de

superacion y calidad: si se logra, es un ejemplo loable para la comunidad.

Desarrollo personal e influencias.

A los 15 afios inicio mis estudios musicales en 1a Escuela Libre de Musica, para
estudiar Violin y es entonces cuando me intereso por la Composicion. Nace mi gusto por la
Musica de Concierto al descubrir a Bach, Vivaldi, Brahams, Beethoven. Ingreso a los
Cursos Libres en la Escuela Nacional de Misica a los 17 afios y un afio después al Curso
Propedéutico : todas las materias de Composicion las curso con el maestro Juan Antonio
Rosado y es con él que conozco a los Impresionistas, ta segunda Escuela Vienesa, y gran
parte de las corrientes composicionales del siglo XX. Silvestre Revueltas fue para mi una
revelacion -por su fuerza y sinceridad, Carlos Chévez le escucho orden e intensidad,
Moncayo sencillez y humildad: todo estos compositores y tendencias son mi influencia,
entre ofras.




Motivos de la Tesis

Las siguientes ideas me hicieron decidirme para escribir este tipo de Tesis.

La relacion compositor — intérprete ha sido bésica en el desarrollo de la mésica
Occidental, desde sus inicios, en que no se diferenciaba uné del otro, hasta la paulatina
especializacion a traves del tiempo, que llega a una delimitacién bien clara entre cada
oficio.

En ef siglo XX se manifiesta el esquema de la comunicacion en la misica
Compositor - Intérprete ~ Auditorio, siendo fundamental e! ejecutante como enlace entre el
creador y el oyente.

Otro aspecto que incide en la misica del siglo pasado, es el algjamiento entre la
musica contemporénea y el piblico, ain aquel que gusta de escuchar la misica “de
concierto”, es decir, la gente que conoce desde Bach hasta, los Impresionostas (Debussy,
Ravel) : todo lo que se aleje de esa costumbre auditiva es rechazado sin mas
consideracion. Es notorio que después de la Segunda Guerra Mundial, con el surguimiento
de la vanguardia (serialismo integral, misica electronica y concreta, nuevas técnicas
instrumentales etc.) hubo un rompimiento entre el compasitor y el ejecutante: muchos
misicos no se interesan por interpretar musica de su tiempo, probablemente por el grado
de dificultad técnica, apatia, prejuicio para aprender nuevas maneras de tratar su
instrumento y concepciones del fendmeno sonoro. Auin en los Conservatorios y Centros de
ensefianza musical (al menos en México) en los Planes de Estudio prevalece esta actitud
con lo que ef estudiante se limita en su repertorio y desarrollo técnico (ver Capitulo V).

Considerando lo anterior nace la idea de escribir estas Veinte Piezas Pedagégicas
para Trompeta y Piano, como un medio para acercar al Trompetista y al Pianista a cuatro
aspectos desarrollados de finales del siglo XIX hasta antes de la Segunda Guerra Mundial:
Serialismo, Modalidad, Polimodalidad y Escalas Sintéticas. Las veinte piezas estan



agrupadas en cuatro Suites que tienen formas de Danzas Barrocas (Alemande, Courante,
Overtura, ) para dar mayor énfasis al aspecto armanico — melodico, utiizando formas
conocidas y sencillas que dan facilidades didécticas de entendimiento al estudiante y al
maestro.

Aunque estas piezas son de caracter formativo, también tienen un valor por si
mismas , dignas de ser interpretadas en cualquier recital, incrementando el escaso
repertorio original que existe parala Trompeta.




_ CAPITULO |
MARCO HISTORICO, SOCIAL
Y ARTISTICO




En fos altimos veinte afios del siglo XIX se produjo una consolidacion de Ia
produccion metalirgica y el inicio de la industria pesada, como también la formacién
de monopolios en un fenémeno mundial (Francia e Inglaterra; también Alemania,
Estados Unidos y Rusia). Las potencias Europeas se empefan en mantener su
expansion econdmica en la Colonizacion de Asia y Africa.

Ideologicamente se exalta a la ciencia y la tecnologia, pretendiendo que las
realizaciones Europeas sean las (nicas validas ‘divulgando sus espléndidas
realizaciones entre incultos e indiferentes” (1,p4g. 4; Ver Bibliografia). Surge una
psicologia de masas: aquella que se asombra, asusta, delira, se exalta; “masas
manipuladas con los nuevos instrumentos culturales ... al obligar al publico a escuchar
determinadas musicas de determinados  autores y con determinados
intérpretes’(1,p4g. 5), en una concepcion sagrada del espectacuio, con un publico
callado (desaparicion del murmullo caracteristico del siglo XIX). La musicologia
adquiere gran importancia (como el redescubrimiento del Canto Gregoriano
obteniendo un estimulo para asomarse al pasado) por lo que el repertorio aumenta
considerablemente.

A partir de 1870 surge una generacion que se siente extrafia a su época, varios
intelectuales de esos tiempos sufrieron, en términos de Freud, “malestar de la
civiizacion *: rechazo a la sociedad, al mundo de Ia ciencia y la téenica. Nietsche habia
propuesto la liberacion de los sentidos y la teoria de la relatividad de Einstein destruia
las pretensiones dogmaticas de Ia fisica clasica.

Nace el Simbolismo .{ Baudelaire, Mallermé) que expresa “ia tenebrosa unidad

de las cosas...que splo es comprensible a traves de Ia analogia, es decir , del simbolo”
(1,pag. 8). Asumen significados distintos la “fusion de las artes” (poesia hecha
sonidos, olores, perfumes) y se establece la relacién entre los escritores Simbolistas
con los pintores Impresionistas {Manet, Renoir, Monet, Degas) que matizan las
formas, la materialidad de los cuerpos, en un lenguaje vago, todo referencias y
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alusiones. E! psicoanalisis muestra la falsedad de la racionalidad en el ser humano,
redimensionando el instinto, la sensibildad y lo irracional. Un misticismo profundo

(Dovsdtoievski) que se aparta de los placeres del mundo, aspirando a la petfeccion:

rechaza la aparente prosperidad de !a nueva burgesia , coexisten con “los extremos
de la vida parésita de los salones... Oscar Wilde o Marcel Proust y al vida de

bohemia®(1,pag. 10).

El terror a la asimilacion, a la pérdida de la individualidad y de la libertad
creadora llevan a formas exasperadas de individualismo, buscando experiencias
extraordinarias (estimulantes, sexuales) y mirar hacia ofras culturas (Polinesia,China)
0 recuperar [o primitivo y en el caso de la musica el Canto Gregoriano o la Polifonia
Renacentista. Posteriormente esta actitud contestataria se fue volviendo oficialista.

A finales del siglo XIX y principios del XX, el artista revisa su papel ante la
civilizacion de masas y la amenaza de !a caida del Capitalismo, la muerte del arte o el
final de la humanidad.

Entorno Musical

La vanguardia musical adopta a grupos que representan su sentir aristico,
como el Salon de Mallermé (Paris), Blaue Reiter (Fl Jinete Azul) de Kandinsky
(Munich) o los Futuristas (Milén) y los intelectuales de la revista La Voce (Florencia),
en donde se discute, se preparan las revistas de difusion, estableciendo el papel del

artista. "Las vanguardias se encargan conscientemente de romper con las
expectativas (o la pereza) del gran piblico, enfrentandose casi siempre con la
incomprension y el aislamiento’(1,pag.23).

Musicalmente significa salir de la tonalidad y sus relaciones arménicas, "es
innegable que esta crisis del sistema tonal habia madurado historicamente a lo largo
del siglo XIX (tension extrema en la armonia y formas tradicionales en Wagner “ vy la




bisqueda con toda intencidn de un nuevo sistema ( armonia mistica de
Scriabin,escala pentatonica y modalidad en Debussy o la politonaliad de Milhaud:;
serialismo de Schoenberg).

Uno de los rasgos caractéristicos de la crisis de la cultura romantica-alemana
es la utilizacion de la misica de taberna y callejera en los grandes trabajos de los

compositores como Mahaler, Satie asi como ritmos de América (Tango,Ragtime,Jazz,

efc).

Ya hacia 1900 se habia mejorado la reproduccion de! sonido, desde los
cilindros de cera hasta los discos de 78 revoluciones, que junto con la radio y el cine
fueron los inicios de los medios masivos de comunicacion, con los que por primera
vez una gran mayoria de personas tendrian mas informacion, y Hevarian en la
musica, posteriormente, a la manipulacion del gusto musical y a la comercializacion
indiscriminada de la llamada "musica culta” (fenémeno que repercutiria en las salas de
concierto, en las que solo se tocaran los “caballitos de batalla” y en la comercializacion
de discos con un repertorio desde el Barroco hasta el Roméntico tardio) y sin ningtn
interés en la nueva masica.

Impresionismo

En 1890, en Francia el Conservatorio de Paris daba una ensefianza oficial,
dominada en lo vocal por lo agradable y sentimental, y en lo instrumental por el
virtuosismo y la banalidad ; el Prix de Rome premia e! estilo melddico, tonal y con

orquestacion transparente. La Escuela de Musica Clasica y Religiosa (1853)
promovia el interés por Beethoven los Romanticos Alemanes y al siglo XVIIl Francés
(ahi estudiaron Saint-Saens, Fauré y D’Indy) que se oponian al hediondismo oficial.
La Schola Cantorum (1894) nacida para difundir el Canto Gregoriano y ia Polifonia,

pero bajo la direccién de_D"Indy ,es el lugar donde inculco la admiracién al mensaje



de Wagner. Hasta muy tarde se representarian las obras de Wagner en Paris: “‘Los
Maestros Cantores “(1897) y algunas atn mas, “El oro del Rin” (1909).

"La plena madurez artistica de Vicent D'Indy coincide aproximadamente con la
de Debussy..ya desde los aftos de Conservatorio, se formarian dos bandos... “(1,
pag.33) a favor de uno o de ofro. E! tiempo mostraria quién tuvo mayor relevancia en
la historia: pero al final de cuentas, ¢s la figura de Wagner (a traves de los misicos
mencionados) la que pfo'vocé el cambio, al agotar las posibilidades de! sistema tonal y
cuestionandolo a fondo, lo que lleva al surgimiento de corrientes como el
EXpresionismo.

Debussy

Figura basica del Impresionismo es Achille-Claude Debussy (1862-1918) :

excelente pianista y protegido de Madame Von Merck (también mecenas de
Tchaikovsky). En el Conservatorio tomo una “..actitud en parte de supericridad, en
parte distanciamiento de maestros y compaiieros...” ,rebeldia ante las reglas rigidas y
asimifando la musica de salon ia que tocd para aristocratas, alimentada por el mito de
la independencia absoluta de la creacion artistica; esto explica sus dificuitades
economicas. Su_ estilo madura con experiencias como viajes a Bayereuth (Wagnen), a
Solemnes (Canto Gregoriano), la Exposicion Universal de 1889 (Obras rusas,
espafiolas), las Operas Boris Gudonov, e} Tristan e Isolda y Parsifal. A su vuelta de

Bayereuth comenté: “No intento imitar lo que admiro de Wagner...la misica empieza
alli donde la palabra es incapaz de expresarse...desearia que ésta pareciese salir de
la sombra y ...después volviese a ella ...." usando el silencio como elemento tan
importante como el sonido, y que dé un mensaje de “no discutir, no sufrir’ lo que es la
antitesis del Romanticismo.




Su obra de disolucion apunta prioritariamente a la armonia tradicional | romper
con la tension disonancia-consonancia, a veces superficial, artificial, y acabar con las
largas modulaciones, recuperando el valor sonoro de cada acorde en si mismo (no
resolver el acorde de novena).Utiliza los Modos Antiguos Gregorianos, Escalas de

cinco notas (China) y seis sonidos (por tonos enteros); concibe sus acordes como

sonidos superpuestos de fa misma escala, con lo que se aleja de las funciones tonales
de las escalas mayores y menores. El aspecto ritmico tiende a lo indeterminado,
vaporoso logrado ‘gracias a largas pausas y repentinas suspensiones, variacion
continua en la relacion sonido-silencio. Tras este aparente abandono y fantasia, se
descubre un nuevo control del tiempo, utilizando * un ritmo-base incesante,
continuos.. (Nocturnos)...que se inserta en compases siempre diferentes, o al que se
superponen incisos melodicos..."(pag. 44), asimetria entre lo fijo y lo variable. Obras:

Preludio a la siesta de un Fauna (1894), Nocturnos (1900) para orquesta; fundamental
y con mencion especial es la Opera ‘Pelleas e Melisande” (1902} en la que por

primera vez se utiizaba un recitado musical completamente silabico, sin curvatura
melodico, pequefias repeticiones, frecuentes pausas ‘los personajes fragiles y
transparentes, carentes de toda sensualidad... de dramatismo’(1,pag. 46) ; el
acompafiamiento orquestal une cada uno de los cuadros con interludios carentes de
toda referencia a lo que precede o a lo que sigue “después de polémicas la obra se
gano al piblico parisiense y el debussismo’ se volvio moda y vino a significar una
mera reduccion... de algunos procedimientos arménicos de novena, un cierto tipo de
instrumentacion y ofros estilemas fuera de contexto”(1,p4g. 47). Imagenes (1905-7) y

Préludes (1910-3) son consideradas obras sefieras en la  escritura pianistica:

inusitada riqueza de imagenes timbricas e instrumentales, resonancias del pedal en
los sonidos bajos y sonoridades mérbidas, una especie de polvillo luminoso en los
agudos. Pero es en “Duze éfudes” donde se produce una fotal emancipacion de la
disonancia y se explora el pianismo del siglo XX.




Ravel

La otra figura representativa del Impresionismo es Maurice Ravel (1875-1937)

con una educacion musical muy estricta y carente de una actitud “bohemia” o
polémica, reservado, en una posicion creativa que luego se le llamaria artesanal,
relacionandose con los demés artistas Unicamente de manera profesional. Se le exalto

como el primero que regresaba a la ‘musica pura’, organizacion racional de los

sonidos, moda en la posguerrra (Neoclasisismo, nueva objetividad).Logro vivir de su
trabajo sin participar en ninguna institucion oficial, escuela o sociedad de conciertos.
Su posicion constante (maxima claridad formal, ritmica y melddica) confirma que su
produccion estuvo estréchamente vinculada con la evolucién general de la masica
francesa entre 1895 y 1932. Evocacion de atmosferas exdticas o antiguas en
‘Raspsodia Espafiola (1907)", ‘Alborada del gracioso (1905)" y el famosisimo ‘Bolero”.

El parecido entre su técnica pianistica y la de Debussy (nerviosa, ligera) era casual o
mostraba la prioridad de Ravel; un cruce en el camino, {pues al paso del tiempo
Debussy que se volvia cada vez mas escencial y estructuralmente méas claro), pero
aparte de las analogias en la escritura, en el fondo no es posible encontrar alguna
semejanza.

“Es significativo que muchas de las obras para piano fueran transcritas para
orquesta por el mismo Ravel... su pianismo es tan definido y claro que puede ser
analizado por el timbre de |a orquesta sin perder nada de los efectos particulares del
instrumento, la orquesta, gracias a ser tan analitica, coincide perfectamente a traves
de sus diferentes secciones con los diversos planos sonoros en que se habia situado
en el propio piano’(1,pag. 54).




Aunque en Ravel aparecen acordes disonantes mucho més atrevidos (o asi lo
parecen) que los de Debussy, los de éste definen una nueva sintaxis, en la que los
acordes son consonantes, uniéndose pasajes obligados y no se da la disonancia
como una funcion autéonoma .Mas bien su modernidad radica en la ironia y una
escritura esquematica, simple y nerviosa. Contactos con Stravinsky y el escuchar el
Pierrot Lunaire de Schoenberg lo incitan a una atrevida busqueda vocal e instrumental

(sonoridades &speras y. limpidas en el agudo del piano, pedales armonicos
disonantes, politonalidad, efc.).

Stravinski

Es preciso comentar que como reaccion al Impresionismo, alrededor de 1905
en la pintura surge la figura de Henry Matisse al frente del grupo ‘los Fauves

(salvajes)”: Viaminck, Deran, Dufy, Braque los que buscan el color ‘puro y
constructivo”, violento, muy claro {gritado) que disuelva las formas naturales y la figura
humana. Dentro de esta corriente se generan otras, siendo el cubismo ia mas

desestabilizadora y fecunda: en 1907 Picasso expuso “Les demoiselles di Avignon” ,

suceso con el que se fecha el inicio de esta escuela. “La leccién del cubismo...
indagara en la destruccion de las imagenes naturales... se trataba de superponer a la
observacion de un objeto desde un cierto punto de vista la mirada desde otro angulo,
destruyendo la profundidad y sobre dos dimensiones colocar al mismo tiempd distintas
visiones de lo mismo"(1,p4g.62). En Ia literatura, el famoso Manifiesto del Futurismo

de Marinetti (Le Figaro de Paris 1909) sefialaba los caminos de rebeldia contra el arte

simbolista o de los romanticos tardios: “ahora se debia exaltar el movimiento agresivo,
el insomnio febril, el paso ligero, el salto mortal, la bofetada y el pufietazo “ (1,pag.
63). En la musica Pratella expuso los elementos importantes aplicados a este arle,

entre lo que destaca: Se dirige a los jovenes, sefialando que los Conservatorios son




viveros de impotencia donde se perpetua el tradicionalismo; proclama que arte es
desintéres, heroismo, desprecio al éxito facil, concebir a la melodia como una sintesis
de la armonia; mayor, menor, aumentado y disminuido como parte de un dnico modo,
cromatico, atonal; ritmo libre; fusion de la armonia y el contrapunto, una polifonia en el
sentido absoluto; considerar la instrumentacion como un universo sonoro movil: las
formas musicales consecuentes y dependientes de los motivos pasionales creadores;
concebir la Opera como una forma sinfénica; reconocer al verso libre como el Gnico
medio para llegar a la poliritmia; llevar a la musica a la totalidad de ias nuevas
actitudes de la naturaleza, dar el alma musical de las multitudes, de los grandes
talleres industriales, de los trenes, trasatlanticos, automéviles y aeroplanos, el
dominio de la Maquina y el reinado victoriosos de Ia Electricidad (Millan 1911).

El movimignto Dad (por Tzara en Zurich, 1915} y el surrealista, teorizado por
Breton (1924) tienen una actitud de destruccion absoluta, por medio de fa burla,
exfravagancia e ironia y su finalidad (ltima es la formacion de una sociedad

anarquista o0 comunista radicalmente diferente. En el teatro de lonesco o las peliculas
de Bufiuel se puede decir que resume ofros movimientos anteriores, negando valor
profundo a la experiencia consciente y !a logica del suefio es mencionada como la
oraganizacion mas alta del espiritu. No consideran miembro de su movimiento a Jean
Cocteau por ecléctico, quién tuvo estrechos vinculos con Satie, Los Seis y Stravinsky.
Por medio de las corrientes literarias y pictoricas, la mésica recibe una serie de
estimulos para una renovacion radical, sobre todo en el Ballet v Teatro: Jeux, de
Debussy; Trois poemes de Mallermé de Ravel* Trois poémes de la lyrique japonaise

de Stra#inskv.

‘Los Ballets Rusos del empresario Serge Diaghilev supusieron una renovacion
de la vida musical Parisiense” (1,pag.65), dando igual importancia a la Coreografia,
Escenografia y Misica, estimulando creaciones originales y otorgando a cada Arte
libertad total respecto al ofro, desarrollando cada una sus propias reservas. El




Coreografo Fokine, Escenografias de Matisse, Picasso, Brague y Dufy. Encargb a

Ravel Daphnis et Chioé (1912); Debussy permitd una coreografia de Nijinsky para

Preludio a la siesta de un Fauno y escribid especialmente Jeux (1913); 1a revelacion

de Stravinsky con el escandalo de la Sacre (1913), Petrouchka { 1911), L oiseau de

feu (1910), Apollon_musagete (1928); De Falla con El sombrero de tres picos:

Prokofiev con El Buffon (1921), Paso de acero, El hijo prodigo (1929) y el grupo de los

Seis .
gor Stravinsky (1882-1971), estudi6 orquestacion con Rimsky Korsakov. En

sus contactos y con los encargos de los Ballets Rusos de Diaghilev impulsaron su

trabajo y le dieron fama universal. Petrouchka (1911} muestra los principales rasgos
personales det autor en esa época: ricos efectos de color y ritmo, vital y agil, y su
estilo fue definido frecuentemente “Fauve”, analogo a la corriente pictérica. En esta
obra abandona la tonalidad tradicional por escalas, de las que se eliminan algunas
notas (defectivas), en motivos cortos y sencitlos repetidos continuamente, citando
procedimientos del folclore ruso. Superposicion de motivos diferentes pertenecientes a
modos diferentes (polimodalidad) en el famoso tema de Petrouchka en teclas blancas
con la mano-derecha (Do Mayor) y teclas negras en la izquierda (Fa# menor. £ piano
es tratado en forma percusiva y en la orquesta la madera suena en el agudo,
revolotea; el metal en violentos embates o pesadas fanfarrias y la cuerda melodica y
sentimental.” La extraordinaria riqueza del ritmo... la sencillez de los motivos
melodicos... proporcionan un vistoso aspecto de claridad” (1,pag. 69). Vitalidad en el
ritmo, renunciando al compas tradicional, creando relaciones siempre distintas entre
los acentos y las duraciones (cambios de compas). Otro aspecto relevante es Ia
construccion ‘“irbnica® de material antes presentado (chirrido del organiio,
desafinaciones y errores de los misicos de feria); representa lo mas apreciado por la
vanguardia parisiense; alegria, color vital, ironia y' actitud antiromantica e iméagenes de
la nueva estética (circo, feria, marionetas).La Cosagracion de la Primavera se
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presentd el 29 de Mayo de 1913 con un memorable escandalo, represent6 el punto

maximo del gigantismo orquestal posromantico, que no repitio el autor en su carrera,
la que se dirigid a un “camerismo orquestal’. “No tiene un tema dramatico, ni
personajes, ni accion continuada’ (1,pag.70), en perfecta aceptacion del tema pagano;
los cantos populares son menos evidentes, en melodias modales en las que no
aparecen algunas notas de Ia escala. El ritmo es aparentemente cadtico, pues es
regulado por un calculo entre duraciones y acentos, subrayado por la maestria de la
orquestacion. Domina la repeticion obsesiva de. los' elementos, sin retorno ni
reminescencias. Las pausas entre un acorde y ofro (en ocasiones politonales)
adquieren un valor de inaudita concentracion de energia; el ritmo sigue hasta ef final
agrupado en estas continuas suspensiones, que son como “sacudidas eléctricas”. En
la instrumentacion destacan los trinos de los agudos, los glissandi continuos, las
arcadas hacia debajo de la cuerda.” “La Sacre ha sido considerada como un momento
decisivo en la historia de la musica... el concepto de lo “belio” de la época romantica
no tiene razén de ser... la idea de un objeto artistico respecto del cual el misico se
vuelve desencadenante de fuerzas, que en el fondo, no le-pertenecen. Posteriormente-
destacan Les noces (las bodas) estrenada eh 1923 por los Ballets Rusos en las que

las palabras se disocian, en un silabeo muy rapido y acentuado, con pequeiios
intervalos e incisos melddicos repetidos, constantemente, vocalismo sin matices ni
ligaduras, abstraccion instrumental total. “L histoire du soldat (1918) se toca con una

orquesta de camara: violin, contrabajo, clarinete, fagot, trompeta y trombén y una
bateria’ (1,pag.73), las voces de los actores son solo recitantes, y la misica interviene
con intencion ilustrativa, cuando el recitado deja lugar a la accién, que se estiliza con
mimica; se presenta en forma de Suite, en la cual cada pieza esta escrita en forma
teraria (A-B-A),en otro ejemplo antiwagneriano y antiromantico, con referencias a la
timbrica del jazz, al mundo de! circo. Después de la | Guerra Mundial, con el Ballet
Puicineila (1920), basado en temas de Pergolesi, y (1922 Opera Mavra) entra en su
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periodo “Neoclasico”, en una respetuosa reconstruccion y una caricatura ireverente,
revalorizando la escritura contrapuntistica; son de esta época el Conciertino para
Cuarteto de Cuerdas (1920), Octeto (1922-3), Concierto para Piano e instrumentos de
Viento (1924), siendo Oedipus rex (1927) y el Ballet Apolion mussagele (1928) las
obras culminantes de este pericdo, maximo empefio en crear un espectaculo

‘objetivo™. En los afios sucesivos suele decirse que siguié una linea ecléctica, en
ocasiones mencionada como una acusacién. A partir de 1930 con Symphonie _de

psaumes el tema religioso predomina con un modalismo més severo; en este género
a partir de los cincuentas, utiliza el método dodecafonico: Canticum sacrum ) ad horem

Sancti Marci nomis (1956) y los Threni (1958), lo que causd gran estupor, por ef lugar
comun de oponer a Schoenberg (dodecafonismo) con Stravinski (politonalidad). “Afan

expresivo y objetividad sonora, recuperacion del pasado y encendido modernismo...
contradicciones...la condena de Theodoro Adorno... y la revalorizacion por parte de la
vanguardia de Darmastadt. Los juicios negativos... sobre todo contra las obras del
periodo “neoclasico”; los positivos consideran que sus mejores obras son las primeras
(juzgadas como un prodigio de riqueza y vigor ritmico) y las limas” (1,pag.70).

Los Sieis

"Precursor indiscutible de la vanguardia musical parisiense es Erick Safie
(1886-1925)... en estrecho contacto con Cocteau, Picasso, Apollinaire y Diaghilev,

para convertirse en sus (ltimos afios en jefe espiritual de los jovenes modernistas
agrupados bajo el nombre de “Los Seis® “ {1,pag.77). Se gana la vida como pianista
de cabaret (Le Chat Noir), durante un tiempo busca suscitar la curiosidad sobre su
musica con factores ajenos a ella, con anotaciones muy divertidas (con estupor o no
te marches) y en los procedimientos compositivos de sus piezas para piano que son
totalmente novedosos: cuartas superpuestas, elimina la barra de compas y no pone
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alteraciones al inicio de la clave. Igualmente no sigue los principios tradicionales de
desarrollo: algunas ideas breves se repiten en forma continua, alternadas con ofras
iguales también pero en diferentes alturas; melodias casi totalmente diatbnicas, por
grados conjuntos, con pequefios incisos ritmicamente constantes; acordes solemenes
0 grumos de notas (clusters o racimos) que no son explicables con las reglas
tradicionales; se interesd por el Canto Gregoriano y tomé sus modalidades (Danses
ghotiques y Quatre préludes, 1893); un contrapunto en sus Tres piezas en forma de
pera (Piano a cuafro manos, 1903) una irdnica respuesta a la preocupacion de

Debussy por cuidar la Forma. Con iguales titulos asombrosos: Embriones desecados

(1913), Horas seculares e instanténeas (1914), Misica de mobiliario ( 1920). Su obra

fue admirada por Debussy quien orquesté dos Gimnopedies y las Sarabandas, y por

Ravel. En 1915 COMpUSQ La trampa de Medusa, comedia lirica que describe con
estilo laconico y punzante el refrato de un egoista, y es hasta 1921 cuando es
presentada en publico descubriendo que anticipaba al espectaculo Dada. En el
momento cuiminante de su vida artistica escribe para los Ballets Rusos la obra
"Prade’(1917) en la que Picasso volvio en la escenografia, a sus temas de la época

fosa, con arlequines y acrobatas, con el esplendor decorativo cubista, el coreografo
Massing capté el espiritu, introduciendo incluso un caballo falso manejado por
hombres; Cocteau como argumentista propone la apoteosis de “aquelia estética del
circo y del music hall’ (1,pég.79).La originalidad de la partitura consiste en la
construccion tipo collage de los diversos episodios musicales (coral, vals, fugado, efc.)
en brevisima extension, y otro aspecto fundamental es Ia utifizacion de ruidos
cotidianos de una ciudad (busqueda de los ruidos en |a musica, Luigui Russolo) como
una sirena, motor de avion, maquinas de escribir y una pistola; la obra fue un fracaso
y un escandalo ,y a partir de este trabajo se empezaron a reunir el grupo de “Los seis”
durante cuatro o cinco afios en una efectiva solidaridad, basando su programa en las
teorias de Jean Cacteau, que en 1918 publicé un manifiesto de la nueva misica
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francesa (Le coq el I’Arlequin) “donde predicaba fundamentalmente el abandono de

los principios compositivos alemanes... y donde guardaba decididamente las
distancias con Debussy y Stravinsky ... al que habia que escuchar con la cabeza entre
las manos... la misica francesa deberia escucharse con los 0jos bien abiertos...
observar en el jazz y el music hall” (1,pag.80). La muerte de Satie en 1925 representa
paralos Seis el final de una etapa de biisqueda y de iucha intelectual,

Los Seis fueron Mithaud, Poulanc, Honegger, Auric, Durey, y La Tailleferve (no

se habia tomado en cuenta al auténtico inspirador, Satie) en un grupo bastante
homogéneo entre el final de la guerra y 1924, en estrecha amistad se reunian los
sabados en la casa de Milhaud, También en el café Gaya e interpretaban sus obras
pianisticas en la Salle Huyghens. Todos eligieron textos de Cocteau y Apoflinaire,

colaboraron con Picasso y Braque; una aficion coman al jazz, al circo y al parque de
diversiones. Sus coincidencias son también la busqueda de una arte moderno, ruptura
con la tradicion germana , con el impresionismo y con lo académico {Schoenberg,
Webern y Bartok a partir de 1921 empezZaron a ser conocidos y apreciados gracias al
esfuerzo de! grupo).Técnicamente tendieron a la melodia con acompafamiento,
polifonia cantabile (Satie), ia tonalidad “sucia” con centros tonales bien establecidos
delimitando los momentos de las obras, afiadiendo a los acordes tradicionales notas
disonantes con funciones timbricas y el uso de la politonalidad (bitonalidad) que
caracterizaba a las obras de Milhaud. Aplicaron novedades diversas como Milhaud
que en ‘cocktail compone una misica para cuatro clarinetes, en la que cada uno de
ellos se mueve a la velocidad que quiere, esperando a los demas en calderones
convenientemente establecidos “(1,pag.82); Poulanc con futilidad y sarcasmo en
Bestiare (1919) que inserta el Ave Maria de Gounod en Concardes al lado de gritos;
Honneger con su maquinismo en Pacific 231 1923) con una orquesta que imitaba una

locomotora. Su individualidad se manifiesta en Auric que compuso foxtrot y musica de
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consumo, Milhaud que preferia ritmos sudamericanos (vivio en Brasil), mientras que
Honneger fue mas formal y se resistié a estas contaminaciones.
Arthur Honneger (1892-1955) desarrolio la gran forma y leguaje solidamente

construido, con Cinco_Sinfonias (1930-51) y en las obras de camara escritura

polifonica “a la Bach” y tendencia a la armonia debussiana, después de abandonar su
actitud revolucionaria inspirada en Satie “se convirti muy pronto en un conservador
lustrado que giraba en torno ala cuitura oficial’(1,pag.83).

Darius Milhaud (1897-1974) escribio doce Sinfonias, numerosos conciertos y

obras de camara. Después de una vida desacralizadora ( entremezclando jazz y
ritmos  sudamericanos) regresd progresivamente a una actitud ‘romantica’, una
expresividad y contrastes en formas y colores.

Francis Poulanc (1899-1963) tuvo una concepceion despreocupada de la

musica, destacan el Concierto campestre para clavicémbalo y orquesta (1928) y
Sinfonietta (1947).
El grupo se desmembré entre peleas y deserciones entre 1923 y 1925: Durey y

La Tailleferre no volvieron a componer: Honneger siguio su propio temperamento serio
y complejo; Poulanc sucumbi6 a e! encanto de Stravinsky; Auric a una concepcion
comercial de la msica (cine y teatro)...la vanguardia musical parisiense no sobrevivio
a lamuerte de Debussy, Satie y Ravel.

Béla Bartok

Otra solucion planteada a la crisis de finales del siglo XIX, fue la de acudir a ia
musica folklérica de aquellos paises centroeuropeos con las caracteristicas peculiares
de anehelo de emancipacion y fervor nacionalista: Ias regiones polaca, hingara y
checa. Los polacos estaban divididos en tres regiones dominados por los Rusos,
Alemanes y el de Hasburgo; los Checos y los Polacos por los Austriacos (aunque los
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hangaros gozaban de mayor autonomia). Existia el deseo de manifestarse como
nacion, con raices profundas, y al mismo integrarse a la Europa, erradicando su
"provincialismo”, siendoc el espiritu nacionalista un “estimulo escencial para la
renovacion lingtistica en la recuperacion del canto popular y la utilizacién distinta a la
de la tradicion romantica del motivo folklorico”(2, pag.5). Es también en ese tiempo en
que se crearon los fundamentos de la entomusicologia “que estudia, segUn rigurosos
principios cientificos y comparativos la masica popular en todos sus componentes y
manifestacionéé”(zpég.6),déndo!e gran importancia a fa grabacion fonografica, la
franscripcion rigurosa y la comparacion de los materiales hallados en distintas
regiones; sin olvidar los datos de la vida de la comunidad de donde proviene la
musica. En ese sentido destact la investigacion de Béla Bartok y la integracion de
ésta a su labor creativa como compositor: “la asimilacion del motivo popular se
produjo.. en  primer lugar por via instrumental (principalmente
pianistica)"(2,pag.8).Pas6 por tres estadios que el mismo describio: El primero con la
utilizacion de la melodia original, citando parcial o totaimente de modo textual con
acordes modales y disonancias (Para nifios (1908-9) v Sonatina (1915); El segundo,

invencion melédica y ritmica imitando la msica popular “que el compositor afirma
como caracteristico de Stravinsky’(2,pag.8), Dos Danzas Rumanas (1909-10) y

Allegro Bérbaro; El tercero “ia completa y total adopcion de los modulos expresivos y

de las estructuras ligiiisticas de la musica popular, aunque sublimadas hasta el punto
tal de no contener ya las referencias directas del motivo popular® (2,pag.8) en sus
ultimos Cuertetos (1927-39). Concierto para orquesta (1943).En las Catorce Bagatelas

(1908} es cuando abandona definiivamente la tradicion romantica: intervalos
disonantes o inusuales (unisono #9, segundas mayores #2, quintas #6); bitonalidad en
#1; ostinatos melodicos (#3) y ritmicos (#12); utilizacion estructural de los adornos
(#8), presentando ura nueva gramatica y sintaxis, en que el intervalo es el
fundamento de las funciones armonicas, siendo la repeticion variada guia del
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desarrollo musical. "Otro elemento ... el impetu ritmico del folclore rumano... es el
motivo “barbarico”... la disonancia utilizada como acicate ritmico y acento
timbrico"(2,p4g.15) como en el “Allegro_bérbaro” de 1911, en donde exaita |a

naturaleza percutiva del piano.
La Opera £l Castillo de barba azul {1911) es el mayor acercamiento a

las ensefianzas de Pelleas de Debussy, donde Bartok adopta ia linea de las
inflexiones del lenguaje, con la cadencia de la lengua hangara, en armonias
evanescentes y refinados empastes timbricos, El Principe de madera (1914-6), ballet,

es un hibrido con procedimientos wagnerianos: gradual expansion de Do mayor con
Fa sostenido afiadido; al lado de la influencia de Strauss y Stravinsky en ia

orquestacion (la Cosagracion en la escena de la lucha del principe con los arboles). E/

Primer_Cuarteto (1908) ya muestra una concepcion unitaria, en la generacion de

celulas ritmicas o de intervalos, asi como influencias debussianas y rasgos del

inconfundible estilo bartokiano.” En el Sequndo Cuarteto (1917) los rasgos bartokianos
se muitiplican: la unidad tematica del moderato inicial... las soncridades “barbaricas”
del allegro molto capriccioso, glisandos, pizzicatos y la utilizacion simultanea de
cuerdas al aire y pisadas, las gélidas sonoridades del lento en que casi se bloquea el
movimiento®(2,p4g.17).El_Mandarin _maravilloso  (1918-9) es una interpretacion

personal del expresionismo, en la eleccion del tema realista y simbolico al mismo
tiempo, violento impulso sexual y en Ia tension emocionat provocada continuamente
por el exagerado uso de los componentes timbricos y ritmicos.

A raiz de la Primera Guerra Mundial, ya no pudo recolectar los cantos
populares (lo que después haria esporadicamente), pero ya estaba asimilado el
lenguaje hungaro en &I, por lo que pudo “afirmar su propia personalidad en los afios
-en que el mundo musical europeo estaba magnetizado por los dos polos del
neoclasismo y la dedocafonia’(2,pag.17), aunque recibié influencias de estas
corrientes sin perder identidad y borrando los rasgos originales de aquellas (tal como
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lo hizo con la musica hingara) enriqueciendo su lenguaje. Influencias de la Sequnda
Escuela Vienesa en las Dos Sonatas para Violin v Piano ( 1921-22), en que la linea

melodica, mediante la croamatizacion llega a la serie de doce sonidos, pero siempre
con un nicleo tonal o modal en la que se desarrolla la armonia y en la que utilizé
formas simétricas, desarrolios contrapuntisticos y por una simplificacion de la linea de
la melodia, en lo que tiene afinidad con la linea ‘neoclasica’, nunca copiando ningln
estilo. La Sonata y el Concierto para Piano y Orquesta (1926), con “lineas netas y
escenciales que a veces se reducen a la simple repercusion de -la nota y la

prevalencia del elemento timbrico y percusivo (frecuente utilizacion de elusters, por
ejemplo)*(2,pag.18) con lo que el sonido se va liberado y se acorta la frontera entre el
sonido y el ruido, suceso paralelo e independiente, con motivos, medios, significados
diferentes a los de Varese, a veces con resultados parecidos (glissando en trombones
del concierto recuerda a las sirenas de lonization).Mdsica de fa noche es la cuarta

pieza de Al aire libre, y en ella se evoca los sonidos nocturnos con un continuo en
clusters, en que casi se detiene el tiempo, contrastando con clusters percutidos que
parecen gritos de animales, ecos de antiguas melodias. Es en los tiempos lentos de
esta fase compositiva en donde e movimiento convulso y extasis, estruendo y
murmullo son partes complementarias, en inesperadas posibilidades timbricas y
expresivas, en Cuarteto de Cuerdas o en ensambles instrumentales en la que
percusion asume un pape! fundamental. Con los instrumentos de cuerda explora gran
cantidad de golpes de arco: col legno, sulla tastiera, a punta d’arco, sull ponticello,
pizzicato, martellato) o efectos como el glisando que es un equivalente barbaro de ia
percusion en el piano, sobre todo en los movimientos rapidos (Tercer cuarteto 1927,
coda final; Allegro pizzicato del Cuarto (1928); el Quinto (1 934) el vivaz scherzo (A la
bulgara). “La inmovilidad estatica de los movimientos lentos y el movimiento ritmico de

los veloces, son sin duda, los aspectos mas inmediatamente perceptibles de estas
obras”(2,pag.19) en una estructura controlada y muy elaborada, en general simétrica.
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Es en el Cuarto Cuarteto dondé introduce una forma en puente o arco’, su ideal de la
forma: AB C B' A’, en donde los dos Gltimos obtienen temas de los dos primeros,
siendo C el punto de union, método que le da consicién y unidad a las obras, y asi
también utiliza esta forma en el Quinto Cuarteto. Una obra tan vital debe ser
encuadrada en una forma compleja, afirmando su caracter propio , siendo “objetiva”
(neoclasica) y en ese sentido, en resultados, ajena al compositor. También destaca la
utfizacion de procedimientos fugados y canones en una libre escritura

contrapuntistica. L.a “Sonata para. dos Pianos y Percusion” (1937) v “Mdsica para

instrumentos de Cuerda, Percusion y Celesta’ logra un equilibrio sonoro gracias

principalmente, a la discreta y constante prescencia de la Percusion, en un principio
vital que aglutina los otro elementos sonoros, colocandose en medio, y los otros
instrumentos o conjuntos a los lados como en estereofonia. El Microkosmos (1937)

“157 piezas para Piano en orden progresivo de dificultad, que representa el Gradus ad
Parnassum del piano contemporéneo, educando... no sélo el uso de nuevas técnicas,
sino también en la comprensién de nuevos lenguajes”(2,pag.21). De su tercera etapa
son Contrastes para Viola, Clarinete y Piano (1938). Segundo Concierfo para Violin y

orquesta (1937-8) y el Divertimento para orquesta de Cuerda, en-donde se aprecia un

apagamiento de las sonoridades encendidas, percusivas, visionarias, y el regreso al
tematismo, predominando las tonalidades neutras, expresivamente intermedias,
ensombrecidas. Ya en Estados Unidos escribe el Concierfo para Orquesta (1943)

“obra maestra del clasisismo bartokiano... estan presentes los estilemas del estilo de
Bartok... adoptan significados nuevos e inesperados: los temas... sobre disefios
populares... estructura fundamentalmente diaténica ... (con) una fisonomia clasica sin
perder su natural vitalidad... {2,p4g.22); la orquestacion es &gil, poniendo de
manifiesto de vez en vez el virtuosismo de cada seccion orquestal: fugato veloz en el
Presto Finale; fanfarria de las trompetas en la Introduccién; Segundo Movimiento con
los fagotes en sextas, oboes en terceras, clarinetes en séptimas, flautas en quintas, y
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frompetas con sordinas en segundas, y la cita de I3 Séptima Sinfonia de
Shostakovich en el Intermezzo. Sus dos dltimas obras: Concierto para Piano y

Concierto para Viola del mismo afio, quedaron inconclusas.

Segunda Escuela Vienesa.

Antes de la Primera Guerra Mundial Viena vivid su bella época
despreocupadamente, entre salas de baile, operetas, café-concierto, donde
predominaba el sentimentalismo evasivo del Vals y la Polka la familia Strauss

(Johann padre hijo y Eduard). Entre una situacion politica violenta y problematica
'(roces con Rusia, dificultades con las nacionalidades eslavas, competencia con el
Imperio  Aleméan, la industriglizacion con sus conflictos obreros, delincuencia,
prostitucion y antijudaismo) flevara “a la cultura vienesa de la bella época a la
decadencia irracionalista, mucho mas radical y encendida de lo que habia sido en
Paris” (1,p4g.89).

En la literatura Rainer Maria Rilke (1875-1926) se acerco al espiritualismo ruso,

rechazando la civilizacion contemporanea con su exagerado individualismo, en una
profinda meditacion existencialista y metafisica sobre el hombre. Stefan George
(1868-1933) con una vision cada vez mas desoladora de la civilizacién y dei hombre,
en un contexto religioso y metafisico. La pintura propuso un antinaturalismo llamado

~Secesion’”, “la salida de los jovenes artistas de los centros oficiales y académicos, la
inauguracion de exposiciones (periodicas e intinerantes) y la publicacion de polémicas
revistas de grupo™(1,pag.80) en Viena la fundd Gustay Klim¢ ; Marx Libermann (1897)

en Berlin; Vasili Kandingki en Munich, todos ellos entienden y aman el impresionismo

en su revalorizacion de la vision subjetiva (libertad de espiritu), lo mismo que propuso
“elevar a todos o objetos de consumo al nivel de arte. A diferencia de las otras artes,

20




la misica.. no obtuvo especiales estimulos de la renovacién de las nuevas
perspectivas internacionales’(1,pag.91).
Mahaler y Richard _Strauss fueron considerados como simples

“poswagnerianos” y el concepto de tradicion encarné en Hugo Wolf, Max Reger, Hans

Pfitzner. Gustav Mahaler (1 860-1911) representa el momento de maximo agotamiento

de la civilizacion romantica y punto de referencia para los jovenes milsicos vieneses
modernistas (Schoenberg y sus alumnos) , de quienes estrend sus primeras
composiciones .En sus obras de gran extension, a menudo 1a palabra {voz del poeta)
y la masica extienden horizontes infinitos de profundos  significados y visiones
intelectuales sublimes. EI programa y el texto es el transcurrir mismo de la fantasia
sonora del compositor, quién escribe para revelar la escencia misma de la verdad
(posicion asumida por los integrantes de la Segunda Escuela Vienesa, con un
lenguaje radicalmente distinto).Es famosa la conmovedora dedicatoria que
Schoenberg puso en su Tratado _de Armonia (1911): “Este libro esta dedicado a

Gustav Mahaler... Es un martir, un santo que ha desaparecido antes de haber podido
ver su obra a las manos sequras de sus amigos” . Conocido sobre todo como director
de orquesta, Richard Strauss (1864-1949). destaca especialmente en sus periodo de

los poemas sinfénicos (1899, Vida de un héroe) precediendo al sinfonismo ilimitado de

Mahaler o Scriabin, lo mismo que la época de las Gperas Salomé (1905) y Elektra

(1908) anticipando las exasperaciones mas radicales del expresionismo. Desde El
Caballero de la Rosa (1911) “tuvo una postura cada vez més antimodemista y se

agudizé el alejamien_to de fa vanguardia”(1,pag.97).
Se suele aceptar como fecha de iniciacion del expresionismo en 1907, cuando

Picasso iniciba la vanguardia pictorica con Les demoiselles d’Avignon, Kokoschka

escribia Asesino, esperanza de mujeres ; en Munich Kandinski {1911) llegaba al
informalismo (Improvisacién If) y exponia con el cubista Delaunay y Schoenberg: para
aquella ocasion se escribio el almanagque titulado Der Blau Reiter (El jinete azul) que
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dio nombre al grupo cuyo credo se basé en el ensayo de Kandinski De la
espiritualidad del arte (1910), que propone Ia fundamental unidad espiritual de las

distintas artes, mediante el abandono de la “imitacién a la naturaleza’; en la pintura
utilizando formas puras ,abstractas y en la masica teorizé una especie de disociacion
entre la construccion formal y los contenidos del texto literario, manteniendo cada arte
su autonomia. En Berlin se desarrolla un movimiento analogo "EL puente”,
considerado el centro del expresionismo, “porque mostro de forma mas radical las
caracteristicas basicas de este artefgritado]'(1,pag.103), sus fundadores fueron .
Kirchner Bley, Heckel, que recibieron influencia de Van Gogh cuando éste expuso en

Munich (1907) causando gran revuelo y descubriendo al noruego Edvard Munch con
su famoso 'E/ grito” (1893), lo mismo que admiran el arte primitivo desarrollado por

Picasso en la deformacion geometrizante y finalmente “la recuperacion del valor
estructural de la linea”(1,pag. 103).

Caracteristica escencial de estos grupos era la estrecha colaboracion entre
artistas de distintas artes, por lo que del encuentro de Ia palabra y la misica nacieron,
en el teatro, el Klangsprechen (hablar por medio de sonidos, interjecciones carentes
de significado) y el Sprechgesang (el canto hablado de Schoenberg). En el teatro
expresionista, los personajes realizan gestos mecénicos en un individualismo

exagerado, en medio del existencialismo y el psicoandlisis “la unica solidaridad
humana posible parece que solo puede ser alcanzada por los cadaveres, todos
iguales”(1,pag.105); el Urschrei, grito primitivo, inarticulado, puede ser un medio
auténtico de comunicacién, y el reflector adquiere una gran relevancia haciendo
emerger los detalles de la obscuridad, haciéndoles ‘gritar”. En el campo musical,

Erwartung {Espera) de 1909 y Die gluckliche_hand {La mano feliz) realizada entre
1908 y 1913 ambas de Schoenberg; |a primera es un monologo que oscila entre dos

extremos esquizofrénicos: el terror del presente y la nostalgia del pasado con
aspereza disonante, caos orquestal, grito en la voz ¥ su opuesto, el timbre solista puro
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agrandando la paleta expresiva. En la mano feliz, aparecen elementos nuevos: el uso
de un coro de solistas (seis hombres y seis mujeres), la Sprechstimme (voz
recitadora) que alterna con el canto, prescencia en escena de dos mimos, indicacion
minuciosa de los elementos escenograficos y de direccién, al igual que indicaciones
especiales para la utilizacion de distintos proyectores de luz , en gran libertad timbrica,
ritmica, y la llegada definitiva de la atonalidad (eliminacion de los centros tonales) con
la liberacién de la disonancia (de la necesidad de resolucion).

Arnold Schoenberg (1874-1951) se formé en Viena en medio del debate entre

wagnerianos y brahamnsianos, que se plasma en el encuentro afortunado de su pieza
Verklarte Nacht (Noche transfigurada,1899). De 1903 a 1911 realiza una importante

actividad de ensefianza, en la que formo a los compositores que en torno a él se
reunirian en la llamada “Sequnda Escuela Vienesa’, no s6lo con Berg y Webern, sino
también con Erwin Stein, Heinrich Jalowetz, Eqon Wellesz v Karl Horwitz y del que se
deriva el Tratado de Armonia, propuesta cultural que aborda ef estudio de la armonia

y la composicion, analizando el desarrollo del leguaje armonico a traves de un tramo
de la historia de la misica e informando sobre las técnicas mas recientes (armonia por
cuartas y melodia de timbres). Su primera obra totalmente personal y nueva es la
Kammersymphonie (1900) con diez solistas de viento y cinco de cuerda, en donde la

utilizacion de cuartas provoca la salida de Ia tonalidad, arménica como
melodicamente, en una forma sumamente concentrada y una sefialada escritura
contrapuntistica. Con su Lieder (1909) &l mismo menciona que logra acercarse a su
ideal expresivo y formal por medio de! atonalismo, asimetria ritmica, la disolucion
timbrica en una bisqueda de rigor en Ia composicion que provoca la variacion
continua (no repeticion) en una tension maxima; intervalos alterados y grandes saltos
melodicos, evitando la repeticion de una nota para que no adquiera mayor importancia
que las ofras, e igualmente cualquier reminiscencia de los centros tonales
tradicionales, de manera que esta eleccion melddica anticipb “espontaneamente” la
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sucesion de 11 0 12 sonidos antes de que se repitiera alguno de ellos; el ritmo con
subdivisiones irregulares (5/16, 7/16,etc) son comunes y la superposiciones como
cuatro contra tres, siete contra cuatro, etc, y la relacion pausa-sonido se regenera. La
melodia de timbres (sonido-color) en donde “una misma melodia esta formada por
notas breves o incisos realizados sucesivamente por instrumentos distintos; o bien el
mismo acorde “pasa” insensiblemenete de uri grupo instrumental a otro a traves de
sucesivas entradas’(1,p4g.110-1). Seis pequeiias piezas para piano (1909) en un fluir
siempre nuevo, s-i)n correspondencias ni simetrias, eventos sonoros fuera de toda

logica temética tradicional. Con Pierrot Luinaire (1912) alcanzé el reconocimiento

internacional; esta organizado en tres partes, de siete canciones cada una que
contienen formas espectrales y exageradas, los rayos de la luna (terrorifica |
expresionista) provocan imagenes de pesadilta en la locura de un Pierrot asesino,
blasfemo, sadico; eligi6 instrumentos solistas: piano, flauta, clarinete, violin y
violonchelo. Utilizo radicalmente el ‘cantado hablado”, del que dice que se debe
observar escrupulosamente el ritmo: el sonido hablado da altura a Ia nota, pero la
abandona inmediatamente bajando o subiendo, debiendo evitarse el "parlato
cantante”; los intérpretes deberian recabar el espiritu de fas piezas en el sentido
musical anicamente. Stravinski asistié al estreno de la obra, que le causé profunda
impresién, sobre todo en la novedad de los empastes timbricos. Tras el Pierrot su
produccion tiene una pausa grande debido a la guerra, en la que hara “un
replanteamiento radical de su propia experiencia atonal que lo hara llegar a distancia
de mas de diez afios, al método dodecafonico...”(1,pa’g.1 14).

Alban Berg (1885-1935) estudié con Schoenberg en Viena de 1904 a 1910,
existiendo una continua confrontacion entre sus obras y las de su maestro; su eleccién

personal le ileva a una concepcion mas amplia, articulada y compleja de la forma y del
timbre musical. Los Cinco Lieder (1912) para voz y orquesta donde opta por una gran

dotacion instrumental, tendiendo a los timbres complejos y sin embargo de una
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transparencia cristalina, donde la voz sostiene arcos melddicos de gran lirismo, con
enunciacion clara de los textos (ni sombra del cantado hablado}, utilizando
radicaimente la atonalidad y la construccién rigurosa, armonias por cuartas y un total
cromatico, en variaciones incesantes de la melodia y los ritmos. Tres piezas para
orquesta Op.3 contiene violencia de contrastes y espesor en Ia instrumentacién, y alin
en los momentos mas catticos rio falta la guia de una melodia tematica continua y
emergente, existiendo tension total cromatica (utilizando doce sonidos antes que se
repita alguno de ellos) convive con la repeticion de algunos intervalos a distancia
cercana (autenticas progresiones). En la Suite Lirica dara ejemplo de una serie, que
dispone las notas segtn el principio dodecafdnico (sin repeticion antes de Ia
exposicion de las doce notas) lo mismo que utiliza los intervalos en serie, sin
repeticion de los mismos hasta que hayan sido utilizados los doce.

Anton Webern (1883-1945), de caracter esquivo, con un arte interior escencial

y enigmatico para algunos; “piénsese cuanto sentido de renuncia es necesario para
ser tan conciso... Ahora bien, quien toca ¢sabe como deben tocarse estas piezas?,
quién escucha ¢sabe como acogerlas?...(1,p4g.117). Tension concisa y eficacia, ya
desde la Pasacaglia Op.1, asi como en sus obras mas atrevidas, rechaza todo -
experimentalismo en si mismo, en una poética espiritualista y expresionista que
recibe de su maestro Schoenberg (el arte como la revelacion de una verdad
escondida), “la responsabilidad de nuestra mision aumenta a medida que la situacion
se vuelve mas espontanea’(1,pag.117), su consicion no fue renuncia a la
comunicacion expresiva sino una bisqueda ardua y absoluta de expresion de una
vida interior, despojada de toda retdrica y de todo sentimentalismo. Las Cinco piezas
Op. 5. las Seis piezas Op. 6 y las Cinco piezas Op.10 para orguesta ensefian sus

soluciones musicales: se pasa de fff a ppp en un tiempo muy rapido; canto expresivo
por medio de breves incisos o con la repeticion de unos pocos intervalos; orquesta de
grandes posibilidades (riquisima percusion y nutrida seccion de metales) utilizando
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zonas inaturaimente agudas (trombon o tuba) con un auténtico puntillismo y melodia
de timbres, “instrumentos aislados, en zonas sonoras diversas, surgen sucesivamente
del silencio con notas aisladas’(1,pag.118).0bservé el mismo: “Tuve la sensacion de
agotada la exposicién de los doce sonidos, la pieza debia considerarse concluida. .
habia nacido una regla: antes de que no se haya expuesto los doce sonidos no se
puede repetir ninguno de ellos’(1,pag.118), en una concepcion microestructural de la
forma musical. De 1908 a 1913 la Segunda Escuela Vienesa tuvo un primer periodo
rico en obras en una radical ruptura con la tradicion: la Primera Guerra Mundial marca
el inicio de un largo periodo de gestacion: Berg con Wozzeck, Schoenberg y Webern
hacia el método dodecafénico.

"El movimiento expresioniosta tuvo el gran mérito de vivir de cerca los
acontecimientos bélicos, ya que casi todos sus representantes fueron testigos directos
en los frentes austriaco y aleman”(1,pag.119), y como grupo fueron separados por la
guerra, surgiendo una reaccidn contra el individualismo y subjetivismo del
expresionismo; solo quedaron los misicos de la Segunda Escuela Vienesa. Wozzeck
se escribio entre 1917 y 1921, estrenandose después de 137 ensayos, en Berlin

(1925). Ei nicleo tematico de! drama es Ia explotacion de las clases populares por los
poderosos y moralizantes, visto como algo natural. £/ texto de Biichner tiene temas

tipicos expresionistas: alienacion mental, la sangre, pesadillas, asesinato brutal, vision
espectral y amenazadora de la naturaleza. La msica sirve al drama con disonancia
libre, escritura polifonica, sequedad en el timbre, Maria es siempre cantabile
acompaiada con un marco tonal con una dulce cuerda. Tiene una estructura
simétrica: tres actos y cinco escenas por acto; el primero concebido en la orquesta
como una Suite (preludio, pavana, giga.etc.); el segundo una Sinfonia en cinco
movimientos y el tercero una serie de variaciones sobre un tema, una nota, un ritmo,
un acorde.. més el espectador no deberia darse cuenta de estas formas. En
ocasiones la construccion musical es indiferente al contexto dramatico produciendo un
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efecto de deshumanizacion, aunque en otras si coinciden. Enormes contrastes entre
atonalidad-tonalidad, consonancia-disonancia , utilizando la atonalidad de una manera
que se acerca al dodecafonismo, cuando con lacerante disonancia y variacion
armomica o melédica alcanza una avténtica extension de doce sonidos, aunque no los
ordene segun las reglas seriales.

"El paso de la atonalidad libre a la dodecafonia, que surge expresamente por la
exigencia de dar una construccion unitaria a composiciones amplias... de crear
objetos sonoros solidamente construidos, sustraidos del gesto individual inmediato, af
grito aislado™(1,p&g.126) proponiéndose el valor didactico del arte en general, para
formar un mundo mejor y més racional. Los musicos al plantearse tales exigencias
culturales, se enfrentaron al mismo tiempo al probiema de Ia ruptura que la evolucion
del lenguaje habia llevado, respecto al piblico masivo (industria cuftural de la musica),

surguiendo el concepto de ‘musica utilitaria” en un intento de simplificar el lenguaje
para hacerse accesible a tal oyente. Ejemplos de Hindemith en Berlin con obras de
facil ejecucion para aficionados y colegiales; Schoenberg con De hoy a mafiana, se

propusc demostrar que con la técnica dodecafdnica era posible afrontar estéticas y
generos diversos; Kurt Weill (1900-50) en la famosa Qpera de Ios fres centavos {(1928)

en la que introduce tangos, foxtrot, subrayando la vulgaridad mediante timbres
especificos y deformaciones ritmicas. Esta experiencia fue simultanea

Después del gran silencio de Schoenberg frente a las exigencias artisticas de
la libre atonalidad del Pierrot, buscando un control racional del musico sobre los
materiales usados, en la unidad de la obra de arte incluso de gran extension.
Coherencia interna del material, donde el quehacer musical adquiere relieve en el
momento de la posesion de una capacidad técnica solida, y una artesania suficiente.
Surge en 1912 con la Suite Op.25 para Piano, el dodecafonismo que lo llama “método
de componer con doce sonidos que no se relacionan entre si. Se basa en cierto orden

(serie) de los doce sonidos dé la escala cromatica, que produce un orden de
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intervalos. La serie original (O) puede invertirse (1) cuando sus intervalos ascendentes
se vuelven descendentes y viceversa; retrogrado (R) se forma empezando del Gitimo
sonido y terminado en el primero de (O); el retrogrado invertido (IR) cuando los
intervalos ascendentes de (R) se invierten, o0 sea se vuelven descendentes y
viceversa. Debe evitarse toda referencia a los acordes tonales (los doce sonidos
pueden presentarse en forma de acorde) y a los intervalos melodicos que recuerden &l
sistema tonal. Nacid de la exigencia de controlar racionalmente el método compositivo
de las emancipaciones dé la disonancia, y por otra parte con la inversion y el
retrogrado se recuperan recursos utilizados por la Polifonia. De la Suite Op.25 a
Quintefo para instrumentos de viento Op.24(1924) a la Suite _para dos clarinetes,

clarinete bajo, violin, viola, chelo y piano (1926) y el Tercer Cuarteto de Cuerda (1927}

hasta la obra mayor sinfénica del periodo dodecafénico: Las Variaciones para
orquestaOp.31 (1926-8) donde el conjunto arménico y melédico esta rigidamente
reguladc por los principios seriales, el resultado no depende de ella directamente,

pues fa variedad se confia al ritmo y al timbre que escapan del control de la serie.
Posteriormente surge un compromiso entre Ia bisqueda radical del rigor constructivo,
y utilizando formas y expresiones tradicionales: Sonata en los Concierfos para Violin
(1936} y Piano (1942). En la Segunda Guerra Mundial e! método se vuelve adecuado
para expresar un mundo violento, en una denuncia gritada, sarcasmo, deseo de la

vision de la victoria de la razén sobre la barbarie: Ode to Napoleon Buonaparte (1942},

Un sobreviviente de Varsovia (1947); el esfuerzo mas grande a que se sometio el

dodecafonismo fue la Opera Moisés y Arén , en donde Moisés interpreta

completamente en Sprechgesang (cantado-hablado) mientras Arén canta y el Coro lo
hace indistintamente, haciendo efectos estereofonicos poniendo en distintos lugares
las voces y la orquesta en el escenario.

Webern lo utiliza en 1926 en Dos Lieder Op.19 ) para coro mixto, celesta,
quitarra, violin, clarinete y clarinete bajo; Sinfonia 0p.21 ( 1928);el Cuarteto Op.22 para
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violin, clarinete, saxofén y piano (1930); las Variaciones v el Cuarteto para Cuerda se

agudiza el enriquecimiento sonoro y lo que sorprendié a la vanguardia de la
posguerra: la variacién absoluta en la melodia y la armonia en Ia aplicacién rigurosa
de la serie, le corresponden una tension equivalente en la variacion ritmica, entendida
como relacion sonido-silencio... anticipando el serialismo integral (serializar todos los
parametros: ritmo, matiz, articulacion,etc.) .

Para Berg el método no es un absoluto, sino sélo un componente de una
amplia paleta sonora (incluidos tonalidad y atonalidad), siendo el ejemplo cumbre el
'Concierto para Violin y orquesta de 1935 donde la serie es una sucesion de cuatro

acordes Mayores y Menores, volviendo en pasajes a un clima estético muy cercano a
Mahaler. Desde 1929 hasta su muerte trabajo el Ia Opera Lulu, que dej6 incompleta;
mas expresionista que Wozzeck en el tema (Lalu es la encamacion del instinto sexual
con todas sus implicaciones) con formas auténomas que muesiran las diferencias
entre los personajes y los momentos de la historia, pasando de la disonancia rigurosa
de los pasajes dodecafonicos a la mas banal de la tonalidad.

Con el Serialismo terminamos esta parte del trabajo que es el Fundamento
Historico - Cultural de las Veinte Piezas Pedagogicas para Trompeta y Piano:
después de la Segunda Guerra Mundial las corrientes expuestas aqui son la base
para la aparicion, del Serialismo ntegral, la Musica Electronica y la Concreta, el
Hiperestructuralismo, elAleatorismo, Gestualismo y muchas tendencias mas, vigentes
durante la segunda parte del Siglo XX y que revolucionaron los conceptos de Musica,
Forma, Sonido, Interpretacion, Notacion, Utilizacion de Instrumentos Tradicionales,
efc., hasta nuestros dias.
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1.- Suite (Barroca)

A) Antecedentes Historicos

Tiene su origen en las parejas de Danzas contrastantes de la Edad Media:
“Dantz” solemne y de compas binario y “Nachdantaz”, saltarina y de compas saltarin,
encadenandose este par ciclicamente. En Halia también se le llamo Sonata. Es una
serie de piezas instrumentales escritas todas en un mismo tono, derivados de danzas
y canciones, en ocasiones precedidas por un Preludio, alternandose el caracter y los
ritmos de las mismas. Los compositores def Barroco trataban libremente a la Suite: en
la compilacion de fas obras, su nimero (de 4 a 9), la eleccion de! caracter musical y el
aspecto ritmico de las danzas. Eran mas constantes en la conformacion de los
tiempos, en su disposicion (Alemanda, Courante, Zarabanda, Giga) en los que se
intercalaban ofras piezas, como la Gavota, Minuet, Bourrré, Louré, efc; lo mismo que
Adagios, Fugas. Existen enlazaces formados por dos danzas del mismo género que
se suceden y se alternan: Minuet I Minuet Il- Minuet 1. Del mismo modo con el Paspié,
Gavota y Mussete. La forma de casi todos los movimientos, desde Purcell, Corelli
hasta Bach y Handel era Binaria Simple: cada movimiento se dividia en dos secciones
iguales, y por lo general no se buscaba variar el material dentro del movimiento. La
Suite y la Sonata representan diferentes ejemplos del esfuerzo por encontrar una
forma a la misica instrumental. Los Virginalistas lsabelinios comunmente se
mantenian en la misma tonalidad; Purcell, Couperin y Bach pasaban a la tonica
Mayor o menor; Corelli y Handel preferian dirigirse a la tonalidad relativa Mayor o
menor. Un término Inglés de los siglo XVIl y VIII para designar a la Suite es “lesson’,
posiblemente por atribuirsele una intencién didactica. '
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B} Caracteristicas

No siendo el objetivo principial una exposicion exhaustiva de la Suite Barroca,
mencionaremos someramente algunas de las caracteristicas importantes de la Suite,
que como hemos dicho, es un conjunto de Danzas, de las que sefialaremos fas
siguientes, para fines particulares de éste trabajo: |

Preludio. No tiene un compas especifico. Tiene funcidn de introduccion, varia
mucho en amplitud, con valor relevante dentro de la Suite. Utiliza un motivo ritmico y/
0 melddico que se repite constantemente durante ia obra, es decir, tiene un caracter
monotematico. El Preludio no es necesariamente una Danza.

Alemanda. De origen Aleman. Utiliza compas de 2 o 4 tiempos, en
movimiento moderado, comienza en anacruza de octavo o diesciseisavos, siendo a
menudo la pieza principal durante la obra.

Courante. Francesa. Compas de 3 tiempos, en general inicia con anacruza
de corchea, con movimiento rapido y utiliza notas de la misma duracion.

Sarabanda . Espafiola. Lenta, solemne y grave, de tres tiempos, donde se ,
acentua el segundo tiempo . Abundan en la melodia notas breves en trinos, grupetos ;
es el mismo tema variado con los adornos.

Minuet. Francesa, surgida de la Corte. Movimiento moderado, ceremonioso.
Compés de 3 tiempos, sin oramentos. En ocasiones el Minuet | se alterna con un
Minuet Il o con un Trio y al final regresa el Minuet |.

Giga. De origen poco claro, Inglés o Italiano. De mevimiento rapido, ritmo
marcadamente ternario (de 3, 6, 9 6 12 tiempos), anacrusa de octavo y escritura
fugada o imitativa.

Obertura. No tiene un compas especifico. Tiene carécter de introduccién, a la

Francesa (lento-rapido-lento) y a la Italiana (rapido-lento-rapido) es de tiempo lento
solemne, alternando notas lentas con rapidas.
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Aria. De caracter cantabile, en movimiento lento, compas binario o ternario,
admitiendo adornos de toda especie.

Bourre.. Movimiento vivo, en compas de 4/ 4, anacruza de negra, con ritmo
sincopado.

Fuga. Composicion musical en una sola estructura, que maneja uno a mas
Sujetos (Temas) y con empleo sistematico de la imitacion; enfatiza una semantica
horizontal, en interaccion con la refacion tonal. El Sujeto la matriz de la fuga y la idea
rectora fundamental; el tema puede estar escrito con valores ritmicos desiguales, y
con pausas. La Respuesta sucede después de haber sido enunciado el Sujeto o Tema
por una de las voces, posteriormente este Sujeto es imitado en otra voz. El
Contrasuiéto se presenta después del Sujeto, en la misma voz, sucediendo a éste en
su discurso y le acompafia en cada una de las entradas formando contrapunto con la
respuesta; el Contrasujeto no debe distraer la atencién del oyente pero tampoco ser
un simple relleno. Exposicion_ se refiere cuando el sujeto {junto con el contrasujeto) se
presenta en cada una de las voces de las que consta la Fuga, para dar paso al
Episodio o Divertimento en donde el compositor utiliza los materiales del Sujeto
Contrasujeto y otros dérivados de ellos con fantasia. Stretto sucede cuando se hace
entrar la respuesta antes de haber terminado la exposicion del sujeto completo;
generalmente se utiliza en los momentos climéticos de la Fuga .

Voz1 Sujetoj Contrasujeto 1 Contrasujeto 2. Etc.

Vozll ™ | Respuesta 1 (Sujeto)| Contrasujeto 1| Contrasuieto 2...Etc.

Voz il "= - Respuesta 2 ... Etc.

Louré. Movimiento moderado, compés de 3 6 6 tiempos.
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Gavota. Movimiento moderado, a menudo de 4/ 4 a la breve, en anacruza de
. cuarto o de dos cuartos; 2 la breve la fraccion minima es la corchea, y se acentia de
modo especial el primer tiempo.

Mussete. De caréacter pastoril, imita a la cornamusa, escrita (toda o en partes)

sobre una o dos notas largas a modo de pedal, con un compas binario o ternario.

2.- Modos Medievales

(utilizados en la Suite Modal de Benjamin Mira)

-Aspectos Técnicos —
A) Escalas

Los Modos Grecolatinos utilizados por los compositores del Siglo XX llevan los
nombres que se les dieron en la Edad Media, son semejantes en su construccion a los
de aquella época, pero se utilizaron y se utilizan de una forma distinta, Para
explicarlos, usaremos la Escala de Do Mayor , a partir de cada uno de sus grados,
como Sonido Central o generador, de esta forma mostraremos como se construyen
los Modos respectivos.

El Modo Jénico es la actual Escala Mayor, con su esquema de tonos en los

sig"uientes grados: delall; Il all NaV:VaVi:Vliavl , Y semitonos en los
siguientes grados: de ll a IV y de Vil a VI, E} ejemplo muestra a la nota Do ( | grado
de la Escala de Do Mayor) siendo Sonido Central del Modo.

Modo Jonico ‘
g Medio Tono '
-r W



El Modo Eolio es la actual Escala menor natural, con su esquema de tonos en los

siguientes grados: de lall; IalV; NaV; Via Vil y Vit a VIIl, y semitonos en los
siguientes grados: de ltalll y de V aVl. El ejemplo muestra a la nota La (VI grado de

la Escala de Do Mayor) siendo Sonido Central del Modo.
A Modo Eolio S
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El Modo Locrio es poco utlizado, ya que tiene una Triada aumentada como Ténica, lo
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que le da un ambiente especial, presentandose esta Triada a menudo sin quinta, al
unisono o en primera inversion de! | grado. Su esquema de tonos en los siguientes
grados: de ftalll ; M alV;VaVi;ViaVil ydeVllaVl, y semitonos en los
siguientes grados: lall y de IV aV grado. El ejemplo muestra a la nota Si (VI grado

de la Escala de Do Mayor) siendo Sonido Central del Modo.
Modo Locrio
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De los cuatro Modos restantes, dos tienen Ténica que en Triadas forman acorde
Mayor (Lidio y Mixolidio) y otros dos que sus Ténicas en Triadas forman acorde menor
(Dérico y Frigio).

El Modo Lidio se puede identificar como la Escala Mayor con el cuarto grado
ascendido, su esquema de tonos en los siguientes grados: de I a ll yMHatdt; Malv; v
aVl y de Vla VI, y semitonos en los siguientes grados: de IV a V ydeViiaVil. El
ejemplo muestraa Fa (IV grado de la Escala de Do Mayor) como Sonido Central.

Modo Lidio
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El Modo Mixolidio se puede identificar como la Escala Mayor con el séptimo grado

descendido, su esquema de tonos en los siguientes grados: delall;llalil; IV.aV:
VaVl yde VIl a VI, y semitonos en los siguientes grados: de Il a IV ydeViaVil.
El ejemplo muestra a la nota Sol ( V grado de la Escala de Do Mayor)siendo Sonido

Central del Modo.
Modo Mixolidio
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El Modo Dérico se puede identificar como la Escala menor natural con el sexto grado
ascendido, su esquema de tonos en los siguientes grados: de lall; illalV: IVaV:V
aVl y de Vil a VIl y semitonos en los siguientes grados: de lla lll y de Via Vil . El
ejemplo muestra a la nota Re (ll grado de la Escala de Do Mayor ) siendo  Sonido
Centra del Modo.
A Modo Dorio
T —
i T"wm v v v v _vi
El Modo. Frigio se puede identificar como la Escala menor natural con el sequndo
grado descendido, con su esquema de tonos en los siguientes a grados: de It a it ; HI
alv;V.aV;ViaVlil yde VitaVill, y semitonos en los siguientes grados: delall y
de V a VI. El ejemplo muestra a la nota Mi (Il grado de Do Mayor) siendo Sonido
Central del Modo.
Modo Frigio
O K ) - © S; ) hid — =
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B) Transporte de los Modos

Los esquemas de tonos y semitonos de cada Modo se pueden transportar a
cualquier sonido de la Escala Cromatica, como se acostumbra hacer con las Escalas
Mayores y menores que utilizamos en la practica diaria, empleando las armaduras que
definen las tonalidades respectivas.
Para ejemplificar, tomamos a Do como Sonido Central o generador de cada uno de
los Modos. ‘ ' ' |
El Modo Jénico no tiene alteraciones como la Escala de Do mayor, porque Do es el
pnmer grado de la Escala . '

T L e e e o e A — e

Modo Jonico en Do

[

[ § ]

¢

L § ]

ANIY [0 ) ©

©
Q) O

El Modo Donco para reahzar el transporte buscamos la Tonalidad que esta una

©

Segunda Mayor descendente a partir de Do, la cual es Si bemol Mayor , dando lugar
a su armadura que es la base de este transporte | porque Do es el Il grado de la
Tonalidad de Si bemol Mayor, y a partir de Do escribimos la Escala,

Modo Dorio en Do
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El Modo Frigio, para realizar el transporte buscamos la Tonalidad gue esta una
Tercera Mayor descendente a partir de Do, la cual es La bemol Mayor , dando lugar a
su armadura que es la base de este transporte, porque Do es el il grado de la
Tonalidad de La bemol Mayor y a partir de Do escribimos la Escala.

Modo Frigio en Do
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El Modo _Lidio, para realizar el transporte buscamos la Tonalidad que esta una
Cuarta Justa descendente a partir de Do, la cual es Sol Mayor con, dando lugar a su
armadura que es la base de este transporte, porque Do es el IV grado de la Tonalidad
de Sol Mayor, y a partir de Do escribimos la Escala.

Modo Lidio en Do
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El Modo Mixolidio, para realizar el transporte buscamos la Tonalidad que esta una

Quinta Justa descendente a partir de Do, la cual es Fa Mayor, dando lugar a su
armadura que es la base de este transporte, porque Do es el V grado de la Tonalidad
de Fa Mayor, y a partir de Do escribimos la Escala.

Modo Mixolidio en Do
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Ei Modo_Eolio, para realizar el transporte buscamos la Tonalidad que esta una
Tercera menor ascendente a partir de Do, la cual es Mi bemol Mayor dando lugar a
su armadura que es la base de este transporte, porque Do es el Vi grado de la
Tonalidad de Mi bemol Mayor, y a partir de Do escribimos la Escala. La Tercera menor

ascendente es el intervalo complementario de la Sexta mayor descendente, que

utilizariamos si continuaramos con el orden descendente de los intervalos -
'Modo Eolio en Do
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El Modo Locrio, para realizar el transporte buscamos la Tonalidad que esta una
Segunda menor ascendente a partir de Do, la cual es Re bemol Mayor, dando lugar a
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su armadura que es la base de este transporte, porque Do es el VIl grado de la

_ Tonalidad de Re bemol Mayor, y partir de Do escribimos la Escala.
Modo Locr:o en Do

I 1
Fh
»

L
7B
v

9

)

¢

C) Armonia

En cada uno de los Modos Lidio, Mixolidio, Frigio y Dérico existe un sonido

distintivo que define el color caracteristico de cada Modo, porque impide al Modo
convertirse en una Escala Mayor o menor diaténicas: este sonido caracteristico
aparece en una gran parte de los Acordes que se construyen en cada uno de los
grados del Modo. Asi se establecen relaciones Armonicas Modales entre acordes
primarios (Tonica y dos Dominantes, las que son Triadas Mayores o menores que
incluyen el grado caracteristico del Modo) y acordes secundarios que son los
restantes. También cada Modo incluye un Acorde disminuido, que es dificil de trabajar
porque su quinta disminuida tiende a sonar como si fuera la séptima de dominate de
la Tonalidad en que esta escrito el Modo; o que se acostumbra es alterar
cromaticamente: la quinta disminuida se eleva medio tono o la fundamental se
desciende medio tono. En el caso del Modo Frigio este acorde disminuido ocurre
sobre el V grado, y cuando se altera forma una dominate adicional equivalente (tres
en fotal).

Modo Lidio, sonido caracteristico el Cuarto grado (lo relacionamos porqué la Escala
Modal es la Escala Mayor con el Cuarto grado ascendido). Los Acordes Primarios son
I, 'y VIi; los Acordes Secundarios son Ill, V y V1. La Triada disminuida es el IV.E
ejemplo tiene como Sonido Central Fa. Acordes de Modo Lidio en Do

s »

-

ANIP

&
24
5
e

Y]

PriImarlo

11

Primario
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Secundario
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Modo Mixalidio, sonido caracteristico el Séptimo grado (lo relacionamos porque |a

Escala Modal es fa Escala Mayor con el Cuatro grado descendido). Los Acordes
Primarios son |, V y VII; los Acordes Secundarios son II, IV y VI. La Triada disminuida
~es Il El ejemplo tiene como Sonido Central Sol.

R Acordes del Modo Mixolidio en Do ’ . 8
N -
Y
I 1 m v vV VI vl
Primario_ Secundario  Disminuido  Secundario  Secundario Primario  Primario

Modo Dorio, sonido caracteristico es el Sexto grado (lo relacionamos porque la
Escala Moda! es fa Escala menor natural con el Sexto grado ascendido). Los Acordes
Primarios son |, Ity IV ; 16s Acordes Secundarios son {ll, V y VII. La Triada disminuida
es VI. El ejemplo tiene como Sonido Central Re.

Acordes del Modo Dorio en Do

b ] §
]
s g ¥
S UF z
o €
I I 11 v \Y% VI VII
Primario Primario Secundario Primaric  Secundario _Disminuido  Secundario

Modo Frigio, sonido caracteristico el Segundo Grado (lo relcionamos porque Ia
Escala Modal es la Escala menor natural con el Segundo grado descendido). Los
Acordes Primarios son |, ll y VII; ios Acordes Secundarios son I, IV y VI La Triada

éisminuida es el V. El eiemolo tiene como Sonido Central Mi. Modo Fi rigio en D% |

- [ ¢ o
W& 3 =
[Y)
1 II m v A" VI VII
Primario Primario Secundario  Secundarioc  Disminuide Secundario  Primario

Si queremos definir bien la Modalidad, debemos hacer muchas referencias melddicas
a la Tonica y cadencias al | grado, de tal manera que un pasaje puramente Modal es
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aque! en que la melodia esta armonizada con acordes del mismo Modo y sobre un
mismo Sonido Central.
D) Ejemplos de obras.
Dérica:
Claude Debussy, Peleas y Melisanda (red.), p. 116 (Durand).
Erik Satie, Socrate (red.), p. 35 (Sirene).
Jean Sibelius, Sinfonia #6, p. 3-4 (Hansen).

Ottorino Respighi, Concierto Gregoriano, p.9 (Univeréal).
Frigia: |
Claude Debussy, Cuarteto de Cuerda, p. 3 (Kalmus).

Dimitri Shostakovich, Sinfonia #5, p. 4 {Musicus).
Carlos Chévez, Preludios para Piano, p. 3 {Schirmer).
Lidia:

Darius Mithaud, Proteé (red.), p. 1 {Durand).

Jean Sibelius, Sinfonia #4, p. 14 (Breitkopf)
Mixolidia:

Béla Bartok, Concierto para Piano# 3, p. 1 (Boosey).
Erik Satie, Gimnopedié #2, (Marks).

Darius Milhaud, Les Songes (red.), p.13 (Deiss).

Eolia:

Ottorino Respighi, Pinos de Roma, p.34 (Schimer).

Carl Orff, Carmina Burana, p. 1 (Schott).

Béla Bartsk, Mikrokosmos Vol 1l p. 2 (Boosey).

Locrio:

Claude Debussy, Sonata para Flauta, Viola y Arpa, p.11 (Durand).
Jean Sibeius, Sinfonia #4, p. 37 (Breitkopf).
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3.- Suite Modal de Benjamin Mira

Anélisis
1-PRELUDIO

Forma. UNITARIA HA I A | Codall

1-8 9-16 17-18
Tempo.- J= 90
Ritmico.- Compas de 6/4 .Motivos importantes de la pieza.
F il r q‘ - : - 3 — 5o
— h— (
—— T —©
i F - L.. o el

Melbdico.- Utiliza la Escala del Modo Dorio en Mi como Sonido Central (se aplica la
Armadura de Re Mayor). Inicia en ef quinto grado del Modo Dorio, en un motivo que

se repite en la Trompeta o en el Piano presentandose en varias ocasiones por
movimiento contrario y contrapunto imitativo { compases 9y 13).

Dorio en Mi (Armaduara de Re Mayor) -
Aire ==== |
U =%
D) ; B
I I v

Armonico.- Utiliza los Acorde Primarios: I (Compases 1,6 8, 1 5, 17}; I {Compases 3,
5, 7,9, 11, 15,17); IV (Compases 4, 10, 13, 16).
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IL.-ALLEMANDA

Forma.- UNITARIA HA I A | N /
1-15 16-28  29-42  42-56

Tempo.- = 110

Ritmico.- Compés de 2/4. Esquemas principales.
Iy TN

y D R—_"_‘ o »— JP I' »
= 1 | = =
e e e P 2 — i 1

——4

Mélodico.- Utiliza la Escala del'Modo Lidio en E bemol { se aplica la Armadura de Si

bemot Mayor). Inicia con una melodia en movimiento de terceras ascendentes y

descendentes y después una escala ascendente; en la segunda parte son notas del

acorde en distintos ordenes. Se hace variacion del tema en los compases 32 a

42.Destaca la melodia acompaiiada.
" Lidio en Mib (Armadura de Sib Mayor)

]
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Arménico.- Utiliza los Acordes Primarios: 1 (Compases 2, 5, 8, 15, 19, 22, 29, 31, 34,

0

37, 42, 47, 50, 57), V (Compases 12, 26, 33, 36, 38, 41, 54); VIl(Compases 4, 6, 7, 14,

18, 30, 46, 51, 56).
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Forma.-BINARIA /A

Iil.- COURANTE

/ B

1-16

Tempo.- &= 120

Ritmico.- Compas de 3/ 4, en anacruza de octavo. Esquemas principales.

17-28

/ A

/

| )]
. — 2
1 ] I T
4 4 [

Melédico .- Utiliza la Escala del Modo Mixolidio en Re (se aplica ila Armadura de Sol

Mayor). Movimiento escalar descendente y salto de quinta ascendente (parte A). Parte

B caracterizada por saltos de 7% en la Trompeta con movimiento descendente en

forma de escala; en el Piano este movimiento escalistico alterna con salto de quinta

en mano izquierda (17 a 19) y reapareciendo la escala (25-29). Tema de esta Danza a

la quinta superior del Modo (compés 30) , notas largas (34 a '62).Destaca la melodia

acompaiiada.

Mixol idio en Ré (Armadira de Sol Mayor)

Armonia.- Utiliza los Acordes Primarios: 1 (Compaese 2, 5, 7, 10, 12, 15, 53, 67, 69); V
(Compases 4, 9, 14, 30, 36, 39, 66); VIll (Compases 6,11, 32, 37, 68).Acordes por

cuartas superpuestas del Compés 17 al 28 y del 46 a 52.

f)
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IV.- SARABANDA

Forma.-BINARIA itA /| B / c | Al
1-14 15-22 23-29 30-37
Tempo.-_ J; 100
Ritmico.- Compas de 3/ 4.Esquemas principales.
e —— - ;{ ——— 7 ;
7 7 {

et O et

Melbdico.- Utiliza la Escala del Modo Locrio en Si( se aplica la Armadura de Do

Mayor). Predominan los intervalos de 4%y 52 en la melodia o ia utilizacion de notas

cromaticas.
AL Locrio en Si (Armadura de Do Mayor)
S - o
Y o e © © .

I

Armbnico.- Los acordes se construyen libremente buscando sonoridades amplias sin
importar el orden de los intervalos o funciones arménicas, o la utilizacion de notas
cromaticas. Destacan clusters (racimos de notas) en el Piano (Compases 23 a 29).
Amplios arpegios y notas largas (Compases 1-14) y contraste con notas breves
(Compases 15 a 18y 23 a 27).
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V.- MINUET
Forma.- TERNARIA A d: B Al
1-18 19-31 1-18

Tempo.- J= 110
Ritmico.- Compas de 3/ 4. Esquemas principales.

»— '_f. Ea e —
|

I

Melbdico.- Utiliza la Escala del Modo Eolio en Do (se aplica la Armadura de Mi bemol).
El tema de la parte A se sirve de un salto de Sexta Mayor descendente a partir del
primer grado (Do a Mi bemol) e inmediatamente moverse como escala hasta llegar a
la nota inicial, de ahi salta una quinta descendente (Do a Fa), para continuar en
movimiento escalar hasta llegar a Re bemol (nota cromética). En B se vale de saltos
de octava y de intervalos mas amplios que la sequnda, regresando al movimiento

escalar al final del pasajé. Melodia acompaiada.
Eolio en Do (Aramdura de Mib Mayor)

¢

| llj [ & ]
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Armonia.- Tiene el siguiente esquema arménico la parte A: Acordes |, V, IV, VI,.VHI,
I, 11, 1y Vil disminuido con la fundamental en becuadro (si natural); se repite otra vez.
Enlaparte B hay un pedal con las notas de Sol y Fa en intervalo de Séptima, sobre

el cual se presentan: V7 (9a con becuadro, 1 1a'y sin tercera); VI{11a); V7 (con tercera |
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becuadro); | {cuarta suspendida); V7 ( 9a, 11a, 13a sin tercera); V7 { 9a, 13a sin 5% );
V7 (92, 11asin 3%); VT (3a, 113).

Vi.- GIGA
Forma- TEMACONVARIACION /A1 | A2 | A3 | A4 | A5l
| 112 1326 27-40 445  56-68

Tempo.- J; 170
Ritmico.- Compas de 6/ 8 con cambios a 4/ 8.Esquemas principales.
rs. P -° 3 » : »
— - = 7 77
— |
. s yj Y’

Melodico - Utiliza la Escala del Modo Frigio en Do sostenido (se aplica la Armadura

de La mayor). Salto de octava o séptima seguido de un movimiento de escala y liego
se intercalan los dos tipos de movimientos; destacan imitaciones entre los distintos
planos Trompeta- Piano {Sol y Fa) compés 28 a 32y 34. .El tema se va transformando
con movimientos contrarios, con aumentacion {(A4) o mediante un trabajo polifonico.

[ ]

¢

= [ )
A~ 4

E 4 Frigio en Do# (Armadura de La mayor)
N3V
)

Armonicamente.- Se presentan en A los siguientes acordes : I, VIIL, I, VI, I, Vill, VI,

L VL L VI IV, L B VI, VL VL y | Después es la polifonia la que se manifiesta
totalmente, con voces en imitaciones, movimientos contrarios y voces independientes
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hasta el compas 43, en que regresa la armonia; 43 (Il), 44 (VH), 47 (acorde por
cuartas), 48 (M), 49 (1 7,9), 50 y 51 clusters, 52 (Il con 112y 132),53 (Ill), 54 (VI), 55
(I} y hasta el final (68) el acorde 1 7.

4.- Polimodalidad

(utilizada en la Suite Polimodal de Benjamin Mira)

-Aspectos Técnicos-
A) Meladia y Armonia.

Los aspectos Melodicos y Armonicos mencionados en los Modos Medievales son
aplicables en la Polimodalidad. Repetimos que un pasaje puramente Modal es aguel
en que una melodia Modal estd armonizada con acordes del mismo Modo y sobre el
mismo Centro Modal

Polimodalidad implica dos 0 mas Modos diferentes ,por gjemplo, Modo Lidio en Re
para la Trompeta y Modo Dorio en Re para el Piano (como en ia Obertura de la Suite
Polimodal de Benjamin Mira) teniendo en este caso el mismo Centro Tonal o Sonido
Central. También se puede dar el caso en que existan dos 0 mas Centros Tonales o
Sonidos Centrales (Politonalidad Modal), por ejemplo, Modo Eolio en Re para la
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Trompeta y Modo Frigio en Do para el Piano {Allemanda de la Suite Polimodal de
Benjamin Mira) .
B) Ejemplos de obras:
Béla Bartok, Cuarteto de Cuerda # 3, p. 10 (Bossey).
Arthur Honeqger, Sept Pieces Bréves, p. 4 (Esching).
Darius Milhaud, Proteé (red.), p. 56 (Durand).
Francis Poulanc, Movimientos perpetuos, p. 2 (Chester).

i\ﬂaurice Ravel, Concierto para Piano én Sol (red.), p.39. (Durand).

Igor Stravinsky, Edipo Rey (red.) p. 79 (Russe).

5.-Suite Polimodal de Benjamin Mira

Anélisis
1.-OBERTURA
Forma.- BINARIA A | Bl
1-6 7-10

Tempo.- &= 60

Ritmica.- Compas de 4/ 4. Esquemas principales.

TS b o e R LB PreeePe
SR 3 3 3 )
- e — — S
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Mel6dico.- Utiliza en la Trompeta el Modo Lidio en Re (se aplica la Armadura de La

Mayor) y en el Piano el Modo Dorio en Re ( se aplica la Armadura de Do Mayor). Se

intercalan movimientos escalares ascendentes y descendentes en notas rapidas, con

saltos melddicos amplios y notas repefidas de mayor duracion (Obertura a la

Francesa). Tiene un mismo Centro Modal, Re.
Trompeta (Lidio en Re)

2
£l - e
Y

Armonico.- Utiliza Acordes Primarios del Modo Dorio (Piano): | (compases 1, 3, 5, 8 y

final de 10); IV (Compases 2, 4); Il { Compases 7, 10); VIl con 9, 112 y 132
(Compases 9, 10).

Piano (Dorio en Re)
’ th —
= f
\U %4 - i
IL.-ALLEMANDE
Forma.- UNITARIA A Al Coda /f
1-14 15-26 27-33
Tempo.- &= 100
Ritmico.- Compas de 2/ 4 en anacruza de octavo. Esquemas principales.

i i = i

Melodico -Utiliza en la Trompeta el Modo Eolio en Do { se aplica‘la Amadura de Mi
bemol Mayor) y en el Piano Frigio en Do (se aplica la Armadura de La bemol
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Mayor). Utiliza saltos por terceras en forma de pequefia progresion, lo mismo que
fragemntos de escalas. La Trompeta toca por primera vez el tema en el 7¢ grado
(Compés 7) y luego en el 1er grado del Modo (Compés- 11); después en el 4° grado
(Compas 15), que es el sonido caracteristico. Tiene un mismo Centro Modal, Do.

Trompeta (Eolio en Do)

Arménico.- Aplica Acordes Primarios del Modo Frigio (Piano): I (Compases 2, 8, 14,
16, 19, 22, 25); i (Compases 3, 6, 9, 12, 15, 18, 20, 23, 30 y finaf) y VIl (Compases
10, 17, 31).

Piano (Frigio en Do)

P

Ill.- COURANTE

Foma-RONDO /A :f B | A | € | A I D | A Il
1-6 715 16-24 2531 3237 3844 4555

Tempo.- J= 120
Ritmico.- Compas de 3/ 4.Esqemas principales.

[) ] R
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Melédico - Utiliza en la Trompeta el Modo Locrio en Mi (se aplica la Armadura de Fa

Mayor).en el Piano el Modo Lidio en Mi {se aplica 1a_Armadura de Si Mayor).

Predominan los pasajes escalisticos ascendentes y descendentes. Hay una alteracion
en los modos en los compases 22 a 24: la Trompeta toca con las alteraciones de i
Mayor, es decir, en Modo Lidio que funcionaba en el Piano y éste utiliza becuadros en
Sot y el Si bemol (acorde disminuido) del Modo Locrio {primer grado); en el compas 25
regresa al estado inicial: Trompeta en Locrio en Mi y Piano Lidio en Mi. Otro pasaje
analogo es e! de los compases 35 a 37: a partir de la nota Mi se hace una escalg con
Si bemol {del Modo Locrio) y Re sostenido (del Modo Lidio) siendo los restantes
sonidos naturales; en el compas 38 el regreso a la manera como se habia

desarrollado desde el inicio. Un mismo Centro Modal, Mi.
A Trompeta (Locrio en Mi)

D »—
o

Ll

1
Armonico.- Acordes: | (Compases 1, 3, 7 con 9° y 112, 14, 21, 25, 37, 50); Il (Compéas
8) y VI { Compas 12),

Aub Piano (Lidio en Mi)

\ar
o)

IV.- SARABANDA
Forma-BINARIA /A | A | B | B
1-5° 6-10 11-15 16-23
Tempo.- €= 100
Ritmico.- Alternan compas de 3/ 4 con 2/ 4 desde el inicio hasta ¢l compas 10, donde
queda establecido el compas de 3/ 4 .Esquemas principales.
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Melbdico .- Trompeta Frigio en Fa ( se aplica la Armadura de Re bemol Mayor), Piano

en la Clave de Sol, Lidio en Fa (se aplica la Armadura de Do Mayor) y en Clave de Fa,

Eolio en Fa (se aplica la Armadura de Si bemol Mayor). Destacan saltos melédicos

amplios (6°, 4° 77,) alternado con pasajes escalares, predominado {a homofonia.
Algunas imitaciones del compas 20 al 23 entre las lineas melédicas. Tres-Modos con
un mismo centro tqnal. Fa. Trompeta (Frigio en Fa)

1

T I F
|
II;-IVI

|
I

Piano,Clave de Sol (Locrio en Sol)
' -

I »

—a @

)
* ~ Piano,Clave de Fa (Dorio en Fa)

b . .’ -

ﬁ:

=

)

|
" =i [

Armonico.- Algunos acorde incidentales I (Compas 11, 14)y V (Comps 13).

V.- MINUET
Foma-TERNARIA A A B I A | Codall
112 1324 2532 3337 3841
Tempo- 4= 120

Ritmico.- Compas de 3/ 4 hasta la Coda (Compas 38) en que cambia a 4/ 4 hasta el
final. Esquemas principales.
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Melédico .- Utilizaen la Trompeta e! Modo Mixolidio en Sal {se ' aplica la Armadura de

Do Mayor); Pian Clave de Sol. Locrio en Sol (se aplica la Armadura | de_La bemol
Mayor) y Piano Clave de Fa), Eolio en Sol (se aplica la Armadura de Si bemol Mayor).
En la melodia se intercalan fragmentos de escalas descendentes con saltos melédicos

ascendentes (4%, 6% )o viceversa, de una manera contrastante, reafirmandose en cada
momento fa Modalida de cada plano (Trompeta, Piano Clave de Sol y Piano Clave de
Fa). Es particular la melodia acompafiada. Un mismo Centro Tonal ,Sol, con tres

Modos: Mixolidio (Trompeta), Locrio en el Piano , Clave de Sol y Eclio en el Piano,
Clave de Fa.

n L Trompeta (Mixolidio en Sol)
]

i tlt -
Py} I
A Piano,Clave de So] (Locrio en Sol)

2 hH

| L
5 - [ '
Piano,Clave de Fa (Eolic en Sol)
= L !
I

Armonico.- Acordes Importantes: | (Compases 2, 6, 12, 17, 26, 33, 41); Ii (Compases
7, 21, 30) 1l (Compas 27); IV (Compases 3, 8, 15, 24, 26, 35); V (Compaesed, 9, 11,
14, 16, 22,29, 32, 36); VI (Compases 10, 23, 28). Al final (compas 33) cambian los
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Modos de plano: la Trompeta pasa de Mixolidio a Locrio; el Piano Clave de Sol de

Locrio a Mixolidio y Clave de Fa queda igual.

Vl.- GIGA
Forma- TERNARIA A B C Coda
112 1319  20-31  32-36
Tempo.- @+= 90
Ritmico.- Compés de 6/ 8. Esquemas principales.
= J) { — =
— h— _' (
1 { & ) i. I Fi I 1 1
— o Y Y 24 - —

Melodico - Se sirve de los Modos Jonico, Dorio y Mixolidio siendo Fa su Centro Modal
comin, pero ninguno de elflos se define en piano alguno, como en fas piezas

£

!

anteriores, sino que los Modos pasan de Trompeta a Piano (Sol o Fa), a manera de
un cierto “puntillismo” que se expresa claramente en la parte C (20-31). Esta obra es
netamente melédica, abundando 1os movimientos contrarios. Algunas veces se utiliza

si natural como nota cromatica. Se decidi6 n
Trompeta y Piano (Jonico en Fa)

0 poner armaduras para facilitar la lectura.

I
]

Ll

- ————

—» ."

i
! i

Y]

]
¥

|

Trompeta y Piano (Mixolidio en Fa)
i

|
),

b

{

h-J

~

0|

- Arménico.- Un acorde de Fa menor

presenta al final de la pieza.
Trompeta y Piano (Dorio en Fa)

|
con Septimal (Fa, La bemol, Do y Mi bemol) se

EID i
i ]
P

©

TTe
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6.- Escalas Sintéticas

(Utilizadas en la Suite Sintética de Benjamin Mira)

-Aspectos Técnicos-
A) Melodia y Armonia.

El libre orden de los grados dentro de una Escala da como resultado la

formacion de Escalas originales, a las que se les llama Sintéticas y son distintas a lag

Escala Mayores, menores o Modales. Las mas originales se construyen mediante una
sucesion en cualquier orden y nimero de segundas menores, Mayores y Aumentadas.
Algunas son mas utilizadas y coinciden con las Escalas folkloricas: Napolitana mayor
y menor, Oriental, Hingara Mayor, Enigmatica, Locria Mayor, Simétrica, etc

A Escala Napolitana Mayor - Escala Oriental
e . 5
£ "
T e e 3
Escala Enigmdtica Hugara Mayor

5
Ee

i
I

1

"o <

La Escala Sintética se puede transportar a cualquier grado de la misma.

A Lscala Enigmdtica  Un tono arriba HiigaraMayor  Un tono arriba
[

Oy

" -

Cada Escala Sintética contiene una Serie de Acordes resultantes de sus propios

] i) ; i N _—b't
) v T

1

intervalos, construidos en terceras Superpuestas en cada grado de la Escala. Para
encontrar los Acordes Primarios, se busca el Tetracorde (grupo de cuatro sonidos) de
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la Escala Mayor que pudiera contener la Escala Sintética: los sonidos que quedan
fuera de este Tetracordio, a parte del | grado, son los sonidos caracteristicos sobre los
que se construyen Triadas que resultan ser los Acordes Primarios.

Grado caracteristico __ Acordes Primarios

b e

‘Tetracorde de la Escala Mayor

I II

Si resultan Acordes con una o mas Triadas Aumentadas o disminuidas (a
menudo estas Trioadas son Primarias) se convierten con alteraciones cromaticas en
Acordes Mayores, menores, Aumentados ¢ Disminuidos.

Se procura incluir lo mas pronto posible todos los sonidos de ia Escala, para
proteger la unidad de la Escala Sintética.

B) Ejemplos de obras:
Béla BartoK, Sonata para dos Pianos y Percusiones, p. 65 (Boosey).
Maurice Ravel, Concierto para la mano izquierda (red.), p. 20 (Duranad).
Arthur Honeqger, Sinfonia # 5, p. 49 (Salabert).

|gor Stravinsky, Suife el Pajaro de Fuego, p. 25 (Kalmus).
Jean Sibelius, Sinfonia # 5, p. 13 (Bretkof).
Manuel M. Ponce, 3 Poema de Lermontow, p. 6 (Universidad de Argentina).

&7
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/.- Suite Sintética de Benjamin Mira

Anélisis

Forma- LIBRE /A | B /| € | D |

112 13-20 21-27  Libre
Tempo.- J= 60
Ritmico.- Compas de 4/ 4, 3/ 4y 2/ 4. Esquemas principales.

- L] L LJ
] 1 |

ress

Yrrrrr T perreeererrreeee

Melodico .- Se utiliza la Escala Napolitana en sus formas Mayor y Menor a pariit de 14~

nota Do . En los primeros compases se presenta primero la Escala Menor y luego la
Escala Mayor, para sobreponerse en los compases siguientes por movimiento
contrario; a partir del compas 13 se transporta la Escala Napolitana un tono arriba,
utilizandose saltos melddicos mayores a la segunda y cambiando e! ritmo; en el
cbmpés 21 se hace una progresion de la nota [Si 5] hasta [La 6] en una escala con
esquema de 16 avos descendentes. Al final hay un espacio libre para la trompeta que
juega con la Escala Napolitana y utilizando en ocasiones sonidos extrafios a ella. Se
toma la licencia de utifizar la Escala de Do mayor de los compases 24 al 28 en el
Piano, sin embargo la Trompeta toca sonidos de la Escala Napolitana. Las
alteraciones utilizadas en toda la Suite Sintética Gnicamente afectan Ia nota en que
estan escritas.

Escala Napolitana Mayor
Ze ;
] L - o

D} ’
\/ W\—/v
... Medio Tono Tomo -




Escala Napolitana menor

-_

t@#a

T hy
p'\__’;\—/v
\/

Armbénico.- Los acordes se construyen con sonidos de las dos Escalas Napolitanas

Mayor y menor , destacando un Mi natural como una nota cromética (compases 8, 15)

y la utilizacion de las Escalas Napolitanas Mayor y menor en los graves del piano; en

el pasaje def compés 24 al 28 es una escala de Do Mayor y a partir de cada sonido de

fa misma se construyen acordes aumentados; el acorde final se construye con sonidos

de ia Escala Napofitana Mayor.

ll.- BOURRE
Forma.- BINARIA J/iI:A | B
1-18 19-34
Tempo- 4= 120
Ritmico.- Compas de 4/ 4. Esquemas principales.
| ] LI 7T i 1]
! y | y |

_d‘ ] - | - | . |

/ 7 14 14 ﬁ

Meléd.-co Se utiliza la Escala Locna Mavor En este caso Se inicia con Re Iuego

respetando los sonidos propios de la escala a partir de Do; se toma libertad de incluir

la nota Sol natural ( quinto grado alterado) por cuestiones de variedad y expresion,

Armonia.- Sélo se manifiesta al final de la pieza un acorde que utiliza sonidos de Ia
escala ( Do, Re, Mi, Sol by Si b). Predomma el enfoque escahst:co

A Escala Locria Mayor

{
I

T —

T

1
b

bat

h\3 7

2
I

=f
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lil.- FUGA

Forma.- Exposicién |
Trompeta] ~ —Wr Respuestal (4-7) | C.SA(7-9) | CS2(912) | ETec.
P|agudo | Sujeto (compas1-4) | Contrasujeto1(4-6) |C.S.2(7-9) | Fre. ETC.
} [medio - - Res. 1 {6-9)( C.S.1(9-12) ETC.
A|grave - - " |Res B (9-12) | C.S1(12-15)
N
| O

EPISODIO (13-22)

EXPOSICION Il
Trompeta] ~™ - ™ Entr IV (20-32)
P!Agudo - - Entr. i (27-32)
| [Medio |Entradal (23-27)
A|Grave - Entr. I (25-29)
N
0
Puente(compss33,34)Stretetto: Piano Grave (35) Trompeta y P. Agudo (36) P. Medio (37)
Tempo.- d= 60

Ritmico.- Compas de 4/ 4. Esquemas principales.

~

T A—

o
1
i

)

y
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Melbdico.- Presenta una Escala Simélrica (construida con la estructura medio tono-

tono que se repite hasta llegar a la octava superior) . El Sujeto de la Fuga expone la
Escala Slmetnca ascendentemente . Luego es utilizada sobre el segundo grado
(compzs 4) y en el quinto grado (compas 6) respetando los sonidos de la Escala
Simétrica. Se utilizan sonidos extrafios a la Escala Simetrica, de tal manera que ésta
no pierda sus caracteristicas propias. Obra polifonica a cuatro voces.

Escala Simétrica ~

Arménico.- Las agrupaciones acordales surgen del manejo polifdnico libre, que da
como resultado armonias aleatorias.

IV:.- LOURE
Forma.- BINARIA A B : Coda /l
1-7 8-17 19y 20

Tempo.- J,= 52
Ritmico.- Compas de 6/ 8. Esquemas principales.

- L] -

] ] ) ] ] I

= 7 % 7 7

-4

Melodico .- Es el resultado de la estructura melédica tono-medio tono con lo que se
logra la Escala Simétrica. En e primer compas se presenta dicha escala
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ascendentemente a partir de la nota La, en el tercero a partir de la nota Si y en el
quinto a partir de-1a nota Do, tal como se utiliza para toda la pieza. En la parte B la
melodia usa saltos de cuarta principalmente, y acompafiamiento en el Piano, en que
la mano izquierda realiza un amplio movimiento melodico y la derecha sonidos
simultaneos; finaliza en la Escala Simétrica a la octava con Trompeta y Piano.

Escala Simétrica

m—— e

o

= i F « |
1 AL e n 3

Q) '\____/\/ . _ L _

Arménico.- Abundan los acordes propios de la Escafa Simétrica por triadas, con

novenas y trecenas en inversiones (compases 3 a 7).

8.- Técnica Serial
(utilizada en la Suite Serial de Benjamin Mira)

-Aspectos Técnicos-

A) Melodia y Armonia.

La base de una Obra Serial es una Serie Original {O) que se forma escogiendo
un orden particular de los doce sonidos de la Escala Cromatica . Cuando inici¢ la
Tecnica Dodecafonica se establecio que no se repetiria alguno de los Sonidos de la
Serie hasta que se hayan presentado todos los doce sonidos de la misma Serie
Dodecafénica; posteriormente se permitieron repeticiones inmediatas de los sonidos
en los siguientes casos; a) en la misma posicién; b) ala octava; ¢} por medio de trinos
0 fremolos; d)por medio de bordaduras o acordes fraccionados; e)dentro de Ia frase
pueden repetirse motivos aislados o fragmentos de motivos. Generalmente se busca
que la estructura de la Serie no recuerde a i3 misica tonal, utilizando intervalos como
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cuarta aumentada, séptima mayor 0 menor, etc .Para realizar el gjemplo, utilizamos
las Series de la Gavota de la Suite Serial de Benjamin Mira.

(0)

f—to—o be—pro—Tw i
“UC lﬁ() o P [ & ] ©- 7 o
e 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 112

La Serie en Retrogrado (R), se escribe comenzando del Gltimo sonido hasta el
primer sonido de la Serie Original (de atras hacia adelante) .

o P i~ i PO [ 4] ! © i
{5 = L d wr [ 4] © ' 7.0 %)
S .
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12
La Serie en Inversion(l) se encuentra analizando los intervalos melodicos de la Serie
Original (O) , se inicia por el primer sonido de la Serie Original (O) y
se toma el orden de los intervalos de (0) pero al reves, es decir, si asciende en la
Serie Original, en la Serie en Inversion desciende y viceversa.
I
ﬂ( ) : (%) - N © I’() Ln P
Do i [ & ] Py T Lt L~
I > - o [ 8 ) 0.4 & ] ©
\:)ug (9 —.
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
La Inversion def Retrgrado (R) se encuenira comenzando del Gltimo hasta el
primero sonido de la Serie en Inversion {de atras hacia delante).
IR
© PO L3 — I Py [0 — b
:)U L 8] [ &) oo Lo #(’
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Cada una de las-formas de Ia serie se puede transportar a cada uno de los
doce sonidos de la Escala Cromatica.
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Original un tono arriba.

e

Ao 1F
v 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

w1
¢

© 2

¢

Cuando a cualquiera de las Formas de la Serie (O, I, R, IR) se le afade el
elemento Ritmico, en ocasiones se repite un mismo sonido varias veces, lo que es
valido, porque es consecuencia de la aportacion del Ritmo al formacion de un Tema, y
no es con la idea de dar a tal o cual sonido mayor importancia o funcién de Ténica o
Dominante. Igualmente se puede tomar fragmentos de cualquier Forma de la Serie (3
0 mas sonidos) y juntarlos con otros tantos sonidos de otros fragmentos.

En ia misica lineal, como la dodecafonica, {a armonia es resultado de la combinacion
independiente de las voces, resultando acordes producto del azar, .

La armonia regulada por la idea unificadora de los doce sonidos, en forma horizontal,
es particularmente compacta; el pensamiento melddico logico da a las partes
individuales su direccion y el compositor le da cualidades de acorde. La Serie es
posible presentarla verticalmente, formando acordes como éstos:

ﬁ > i‘,‘LI’
AN [ 4 (e - =
d o
2,134 7,8,9,10 8,9,10,12 : 3,456

También se utiliza construir Acordes sin respetar rigurosamente el orden de la Serie.
La misica de este tipo debe ser creada de acuerdo al oido del compositor, a su
sentido melodico, arménico, ritmico, formal y cohtrapuntistico, alejandose de ia
escritura automatica, sabiendo que la serie tiene un sentido unificador y por lo tanto
hace, segiin su imaginacion, la combinacién de los elementos antes descritos,
tratando siempre de respetar el orden de la serie.
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B) Ejemplo de obras:

lgor Stravinsky, Agon (Bossey).

Aron Copland, Fantasia para Piano, (Boosey).
Arrnold Schoenberg, Suite para Piano Op. 25

9.- Suite Serial de Benjamin Mira
Anélisis
1-GAVOTA

Forma- TERNARIA /A | B | A | Codall
1-8 932 3345 4649

Tempo-- J= a0

Ritmico.- Compas de 4/ 4. Esquemas importantes.

= — T —p—-lp—lp—]p.' qj £
s 7 o s
- ‘ »—

e sy e e

Melédico y Arménico.-- V er al final det Capitulo Analisis sobre la Partitura.
Observacioqes.- En el inicio de la pieza y en varias ocasiones, el primer sonido de la
Serie se presenta en el Piano y luego sigue en la Trompeta (ej. compases 1,5,9) .
También se toman fragmentos de la Serie para formar la linea melédica (g,
Compases 13 a 16; 20 y 21 en Clave de Sol, Piano). En otros casos no se sigue el
orden riguroso de la Serie y se toman sonidos libremente de cualquier parte de la
Serie Original y sus Inversiones (e .compés 22 (0) 2,7,6,7). En la Coda aparecen los
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sonidos de la Serie sin alteraciones, es decir la Serie se vuelve diatonica (es una idea
personal). Acordes sintetizados en los compases 33 y 49,

I-MUSSETE

Forma-RONDO /A il B / A"/ C | A~/ D | A~ i

1-7 8-18 1925 2638 3943 4449 5056
Tempo.- J= 110
Ritmico.- Compés de 3/ 4. Esquemas importantes.

—&—- . - » o H—Ip-lp—.— »—
===
> - 3

Melédico y Armonico.- Ver al final del Capitulo el Analisis en la Partitura.

Observaciones.- Serie de 11 sonidos, y en ocasiones se presenta el sonido 12.

También se altera el orden de los sonidos (Piano, clave de Sol Compases 45,49),

liL.-FUGA
Forma -

Exposicion |
Trompeta - ™ [Respuestali0-14) | cs1(14.19)
Piano(Clave de Sol) [Sujetofcompas?-5) [C.S.1(6-10) C.5.2(11-15) ETC.
Piano(Clave de Fa) = Respuesta I{5-9) | C.S.1(11-15) C.52(16-19)
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Episodio  (15-23)

Exposicion ||
Trompeta Sujeto (24-28) ‘
Piano (Clave de Sol) | W Respuesta | (27-31) ‘
Piano(Clave de Fa) L2 - Respuesta Il (30-34)

Estretto: Clave de Fa (38) - Trompeta (39) - Clave de Sol (40)

Tempo.- d =50
Ritmico.- Compas de 3/ 4. Esquemas importantes.
| *\é— | / | i
—a I . r
& ] | ] l

Melbdico y Armonico .-Ver al final de Capitulo el Andlisis en la Partitura,

Observaciones.- Los Sujetos se presentan con series completas. Los Contrasujetos
presentan en ocasiones la mitad de la serie (compas 6,7 (0) 7,8,9,10,11,12 ).
También se toman los sonidos libremente sin dar

(Piano,Clave de Sol compas 21-3 (0) 6,8,3,10,4,5,11,12)
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IV.- PASSPIE
Forma-BINARIA /A | B /| C | B I Coda /I
1-11 12226 27-40 41-48 4959

Tempo.- J\ =120
Ritmico.- Esquemas importantes.

N
F J

— 1 I ] 11 ~ —,—]
Y | —
' - .
Fi 1
y y

Melédicb y Arménico.- Ver al final del Capitulo el Andlisis en la Partitura,

Observaciones.- También en esta pieza en algunos pasajes no se sigue estrictamente

el orden de la serie.

A continuacion se muestra el Analisis directo sobre la partitura completa de las

cuatro Piezas de la Suite. El orden de Jos sonidos se presenta con nimeros y el

principio de cada Forma de la Serie, se le sefiala: Original con (O} ; Inversion con (1)
;Retrogrado con (R) e Inversion del Retrégrado con (IR). Consideramos importante
hacer este Analisis de la Suite Serial mas detailado, para estimular al estudiante a

realizar analisis profundos de las demas Suites que conforman esta Tésis.
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CAPITULO III

VEINTE PIEZAS
PEDAGOGICAS PARA
TROMPETA Y PIANO
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SUITE MODAL

.- Preludio.

Il.- Allemanda.
lll.- Courante.
IV.- Sarabanda.
V.- Minuet.

VI.- Giga.

SUITE POLIMODAL

l.- Obertura.

I1.- Allemanda.
lil.- Courante.
IV.- Sarabanda.
V.- Minuet.

Vi.- Giga.

SUITE SINTETICA

I.- Aria.

il.- Bourre.
lil.- Fuga.
IV.- Louré.

SUITE SERIAL

.- Gavota.
Il.- Mussete,
lil.- Fuga.
IV.- Passpie.
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Maestro Luis Humberto Ramos.

Cuestionario
1.-¢ Porqué tocar msica contemporanea?

La razon de tocar misica contemporéanea es la dé participar en las corrientes
actuales, las cuales se suman alas diferentes épocas y nos permite ser instrumentistas
capaces de abordar cualquiera de estos periodos.

2.-,Como encuentra la ensefianza de la misica de la primera parte del siglo XX, por un
lado, y la segunda parte del mismo siglo, por el otro, en México?

No ha habido un cambio sustancial entre estos dos periodos, ya que la metodologia
y repertorio basico de la enisefianza profesional de la misica ha seguido siendo el mismo
durante todo el siglo XX.

3.-¢ En el extranjero?

Mi experiencia personal, de estudios en ¢l extranjero, data de la época de los
sesenta y tuve la suerte de haber éstudiado con un profesor vienés que comprendid muy
bien [a$ necesidades de un instrumentista modemno. Su metodologia legaba hasta los
autores importantes de siglo XX como Stravinsky, Bartok, Mahaler, Schoenberg, sin haber
llegado a abordar alos autores de la 22 parte del sigio XX y las nuevas técnicas
instrumentales. Supongo gue en general es la adecuada, ya que produce misicos de
excelente nivel.

4.-; Qué actitud tiene el alumno instrumentista respecto al aprendizaje de fa-misica de
su tiempo?

Hay uha tendencia interesante en cuanto a las inclinaciones de los alumnos con los
que yo tengo contacto, ya que la mayoria expresa su interés por la missica de nuestro
tiempo, aunque por la corta duracion de fa carrera muchas veces o es posible abordar
este repertorio en clase.

5.-¢ Como-observa a sus colegas como intérpretes y cOmo maestros?

 Esta es una pregunta bastante complicada de responder, pero creo que la respuesta
esta ala vista: de fodos los maestros que existen en fa escuela ¢ Cuantos tocan
profesionalmente? (puplicamente) y ¢qué es Jo que tocan? Examiha sus actividades y
obtendrés la respuesta. En cuanto-a su actividad docente, la recomendacion es observar
sus resultados a traves de sus alumnos egresados.
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6.-¢{ Cuél es su experiencia respecto al piblico que escucha ésta musica?

Mi experiencia es que el plblico la recibe con interés cuando es interpretada junto a
las obras de compositores de ofrds épocas, esto es, lamanera en que a mi me difundirla
es en el contexto de un frograma normal de concierto, y no en una programacion
absolutamente contemporanea.
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Maestro Alejando Escuer.

Entrevista Grabada,

¢Nos puede decir su actividad como musico intérprete de Msica Contemporanea?

Bueno, las actividades son muchas: yo pienso que una persona profesional tiene que
ser capaz de hacer misica.de todas las épocas y estilos. Si yo.me he enfocado mas ala
Musica Contemporanea, es circunstancial, a mi me interesa y me he especializado en eso
pero también hago otro tipo de musica. Desde ese punto de vista creo que ha habido,
historicamente, una diferencia entre lo que es la Misica Contemporanea y la Musica ... lo
cual es una divisién absurda: la misica es la-miisica y es de calidad: hay musica del
pasado de muy mala calidad, hay misica del pasado de excelente calidad, igual que hay
. musica del presente de muy buena y de muy mala calidad, entonces, esta en uno escoger
las obras que tienen nivel para que uno trabajé sobre ellas.

Pienso que es una importante labor el concentrarse en la Musica de hoy, porque
simplemente en las etapas historicas de la Historia de la Musica, asi ha sido: en la época de
Bach se hacia Musica de Bach, en la época de Mozart se hacia Musica de Mozart, en lade
Beethoven, de Wagner, de Mahaler.... bcasionalmente hacian otra cosa pero era asi como
juy! una cosa medio exdtica y claro que Mendelshon se interesaba mucho en Bach, pero el
80,70 0 75 % del trabajo era de su actualidad. Entonces 4 partir de este siglo que pasamos,
sufri6 la Misica una transfdrmacion de tal forma que se convirtié en una cuestion mas bien
de museografia, es detir, un actitud sobre todo de parte de las instituciones, de las
- orquestas, de las academias, de las escuelas, de los Conservatorios, dé hacer de la
Misica algo como una especie de recorrido museografico, entonces un alumio tiene que
tocar Bach, tiene que tocar Mozart, Beethoven, Schuman, Brahams, io cual me parece
extraordinario, de repente tiene que tocar todo y sé acaba su vida, su ¢arrera, cuando no
llegd a tocar lo que debia. Entonces no hay una identidad, una coincidencia en espacio y
tiempo respecto de los intérpretes, ¢ porqué?, porque pienso que tiene que haber una
correspondencia de espacio y tiempo, porque tenemos el espacio, es la geografia, es decir
tiene que haber una Misica en este caso Mexicana, Latinoamericana, y el tiempo pues
tiene que ser actual; el espacio que le toco a Mozart también tenia que ser Musica de &I,
Musica de Viena, Musica de Austria, dé Alemania, del centro de Europa, de entonces, de
1700.... lo mas importante es eso, es lacoordenada de tiempo y espacio. Quien niega esa
coordenada de tiempo y espacio se niega a si mismo, porque es un hecho que riosotros
nacimos en 1950,60,70,80... viejos ¢ jovenes nacimos ahora, entonces negar eso es
negarse a si mismo, negar que Somos mexicanos, que somos Latinaoameriacanos.
Entonces hay que hacer la Misica def pasado pefo... jqué barbaridad! se le ha relegado a
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un porcentaje tan mindsculo en cuante esfuerzo, difusion, que no se compara con ninguna
otra €poca, por eso es importante hacer la balanza, por eso yo me he dedicado, sobre todo
ultimamente *[a tocar Misica Contemporaneal, siento que todo esta chueco hacia all
[pasado], yo me hago para ac4 [presente] para que por lo menos mi.granito de aréna
contribuya.

*1 jgg_&u@r_as det entrevistado.
¢En qué grupos ha tocado, que grupos ha organizado?

He estado en varios ensambles y [con] diferentes solistas: un pianista espafiol, con
el New Ensamble de Nueva York, [como solista] he tocado mucho, con varias personas de
reconocido prestigio como la clarinetista y virtuosa Esther Lainer en Nueva York, Robert
Dick que fu},e mi maestro, ademas, por afios con mucha gente.

¢ Aqui en México? _
Bueno, en México en 19 96 fundé Onix, nuevo Ensamble de México, que es un

grupo de solistas jovenes enfocados a la ejecucion de la Musica Contemporanea. Me da
orgullo decir que Onix cumple el 5 de Julio cinco afios de trabajo ininterrumpido; ha
cambiado mucha genite porque hemos buscado la gente que tiene el espirituy la mistica,
el nivel, el tiempo, la disposicion... este es un pais muy dificil en sentido que no tehemos las
condiciones de difusion adecuadas para grupos independientes, sean de Teatro, Danzao’
‘Misica, entonces los grupos independientes sufrimios muchisimo, este es el caso de Onix,
a pgsar de eso esta saliendo adelante, pues hemos tocado en los mas-importantes Foros
Nacionales, estan en puerta algunas grabaciones , esta caminando el proyecto a pesar de

que no hay ap6yos permanentes de las instituciones y de que si se han buscado.
¢Como encuentra la ensefianza de esta Musica contemporaneaen México?

Pues casi nula, pues los criterios son muy conservadores, hay varias cuestiones: aqui hay
problemas de educacion musical muy temprano, eso provoca que en las escuelas
profesionales de Musica tienen sus aulas y sus matriculas ¢on alumnos que no empezaron
alaedad que deberian haber empezado, entonces eso provoca que ya empezaron muy
tarde, pues no liegan al nivet ni la madurez como para ser solistas (obviamente hay casos
excepcionales), por eso la gran mayoria de las orquestas que Suenan mejor en el pais
estan integradas por extranjeros, esa es una realidad bastante triste, pero asi es. Ademas
por supuesto que la Misica Contemporanea queda.... jvamos!, si no se puede cubrir Ja
necesidad de producir misicos para llenar los atriles de las orquestas, (porque los
intérpretes extranjeros tienen mejor nivel y estamos hablando de repertorio tradicional
basico de la orquesta), pues mucho menos un trabajo de solista o dé Misica
Contemporanea.
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En general estamos hablado de una situacion que tendria remedio si se hace un
trabajo de un Plan Nacional de Educacion Musical realmente mucho mas integral: que los
nifios estudiaran desde la Primaria [Misica), (ni siquiera muy infensamente), pero que
hubiera la materia de Musica obligatoria un par de veces a la semana, (que no nada mas
- canten, le peguen a un tamborcito o fe soplen a una flauta), sino que realmente haya una
Educacion Musical guiada, integrada, inteligente. Eso puede garantizar que muchos nifios
con talento, lo descubran a tiempo para que no sea después demasiado tarde.

La ofra cosa es que los programas gubernamentales [de Musica] se reorienten :
tenemos seis Orquestas Sinfonicas en fa Ciudad de México, es absurdo porque esos
presupuestos para hacer Misica Contemporanea, para apoyar grupos indepemdientes de
Danza, Teatro, Musica. '

Una reforma educativa, una reforma de politicas culturales, estamos a favor de la
Musica en general; también le beneficia a Mozart y a Beethoven que se haga en México
ese tipo de cosas, porque habra mas masicos talentosos que toquen bien ese repertorio en
Mexico, ‘habra mas gente que aprecie todo el trabajo de lo que es la Musica Tradicional
antigua 0 de Museo, que haya un Museo de lo actual: asi como existe el Museo de Arte
Moderno y todos los dias del afio esta abierto, segln tengo entendido, pues asi debe haber
Misica de nuestro tiempo tocandose y todo el tiempo ensefiandose. Es parte de nosotros y
negarlo es absurdo, en'negar nuestra propia naturaleza.

¢Como es su experiencia en el extranjero respecto a la ensefianza de la Misica
Contemporanea?

Es inmensamente mayor, en Paises Furopeos, en Estados Unidos, en los paises
desarrollados, e nivel es realmente bueno, con un porcentaje de obras y de tiempo que uno
le da a este tipo de misica, y de respeto y entrega mucho mayor. Uno se puede dedicar a
la Musica Contempéranea realmente y vivir de eso, el movimiento es realmente
vertiginoso, creativo, muy fuerte.

Ciaro habria-que hablar de paises y de ciudades. Por ejemplo, en Estados Unidos
hay varias ciudades donde e hace mucho y otros Estados [en] que no pasan muchas
cosas. Por ejemplo, se me ocurre Idaho: no hay mucho movimiento, pero Nueva York,
Boston o California hay muchisimo que ver, muchisimo que ofr. Ademas esta muy figada
la mausica de hoy con la tecnologia, entohces el desarrollo tecnologico ésta haciendo. que
se dejen influenciar los procedimientos de composicion y de educacion musical en la
Universidad y otros lugares. Aqui no éstamos abriéndonos a eso, estamos empezando por
e;lseﬁar a gente de 25 afios a tocar Mozart, eso no nos garantiza un buen nivel a largo
plazo.

¢ Qué actitud tiene el alumno instrumentista respecto a la Misica Contemporanea?
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JEn México?
Si, en México.

Depende de cada quién. Mis alumnos tiefien que estudiar todo: Barroco, Clasico,
Contemporaneo. En general los alumnos de Misica de Camara tienen una relativa
aceptacion, quiz4 porque saben que tengo la fama de que hago un especial énfasis [en fa
Musica Contemporanea] , entonces cuando se inscriben conmigo se lo esperan; yo no lo
podria decir muy objetivamente. Hay en general una tendencia a la apertura, pero con
mucha suspicacia; hay algo que se puede hagcer.

¢Cual es su experiencia respecto al piiblico que escucha esta miisica?

Totalmente positiva. Nosotros hemos dado conciertos, he dado como flautista solo,
con grupo y nos hemos dado cuenta que asi llegue gente que no tiene idea de lo que
vamos a decir, ni de musica, ni de concierto... pues sale muy contenta, le gusta la enirega.
Y ahi si no estoy de acuerdo en ia tesis que dice: hay que conocer para disfrutar. No es
cierto, a veces, como dice uno de los primeros cuéntos del Budismo Zen: para que nosotros
tengamos que aprender algo, tenemos primero que vaciar nuestra taza de té, que esta llena
de perjuicios y de cosas, de hecho que estemos vacios, que estemos ignorantes, no nos
hace incapaces de disfrutar nada. Al contrario, muchas veces libres dé prejuicios podemos
disfrutar mucho, podemos acercarnos. Mucha gente después de los Conciertos ha quedado
muy contenta y en'general el publico ha sido caluroso... por ese lado no me puedo quejar.
Lo que si he notado la gente conocedora, fos compositores y demas, suelen ser un publico
medio frio, no sé, quiza porque estemos hablando de circulos académicos, en donde hay
una actitud critica ... a veces constructiva, a veces no muy constructiva.

Gracias, maestro.
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Maestro Jaime Méndez
Entrevista Grabada
Le pedimos una semblanza de su actividad actual.

Actualmente me ‘desempefio como Trompetista de la Orquesta Filarménica de Ia
Ciudad de México y ademas imparto clases en la Escuela Nacional de Musica, 1a materia
de Trompeta.

¢ Qué es la Musica Contemporanea para usted?

Abhj....qué es la Misica Coantemporanea?. A mi en cuanto a Misica no me gusta
hacer tanto una separacion en periodos... la veo mas como un arte en general. Por
supuesto la Misica Contemporanea, como ef periodo Clasico, Romantico o Barroco, todo
como un Arte. Es una manera en que veo la Musica Contemporanea, lo que se escribe
ahora( y espero lo siga habiendo dentro de 206 50 afios) que sea Arte siempre.

¢Cudl es el repertorio de esa Misica para Trompeta?

Bueno, actualmente se esta trabajando mucho con Ia Trompeta, a partir de este siglo
compositores Franceses como André Jolivet que ha escrito dos Conciertos para Trompeta
extraordinarios; Henry Tomasi que tiene una obra bastante extensa para la Trompeta y
ultimamente Hans Werner Henze que esta escribiendo, un Concierto para Trompeta y
Orquesta, aparte de su Sgnatina; Peter Maxel Davies... [etc.], se escribe muchisimo...
durante este siglo se ha escrito mucha Masica... perdon, durante el siglo XX. '

¢En cuanto Compositores Mexicanos conoce obras para Trompeta?

¢Exclusivamente para Trompeta?... conozco Jimenez Mabarak, escribié un
Concierto, tiene una Fanfarria, la Fanfarria Olimpica que sé utilizé en los juegos del 68,
cuatro Trompetas. No miicha en realidad, Jorge Cérdoba tiene algo por ahi,... Leonardo
Coral parece que tiene una Sonata, pero no tengo mucha informacion de qué se este
escribiendo , qué los compdsitores mexicanos estén explorando en la Trompeta.

¢ Existen métodos de erisefianza para la Musica Contemporanea?
Bueno, se estén haciendo en Estados Unidos algunas técnicas se estén

desarrollando; basicamente no puedo decir que exista algo definido para interpretar esta
mosica. En todas fas partes del mundo se sigue ensefiando de la manera tradicional por asi

decirlo. '
¢ Considera importante tocar Missica Coritemporanea y porqué?

Si, por stipuesto que considero importante tocar Milsica Contemporanea porqué
implica para uno como Trompetista, una mayor capacidad fisica como técnica.
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CAPITULO V
CONCLUSIONES

ESTA TESIS NO SALL

DE LA BIBLIOTECA
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La revision de la época en que se produjeron las técnicas utilizadas en las
Cuatro Suites para Trompeta y Piano de Benjamin Mira, nos llevan a reflexionar sobre
el desarrollo de la Musica en el Siglo Pasado. La crisis del sistema tonal de finales del
siglo XIX y las distintas soluciones que se le did: Modalidad, Politonalidad, Escalas
Folkloricas y Exoticas, Atonalidad, Dodecafonismo, Seriglismo, Neoclasico, efc.,
levaron a una diversidad y/o mezcla casi individual de ellas, también al agotamiento,
de la consolidacion de los sistemas, llegando a ser un recurso més: lo que en un
momento es la vanguardia, se acepta y se vuelve academia, ain a pesar de la falta de
difusion.

Las dos Guerras Mundiales interrumpen, en gerieral, la labor creativa, dando tiempo a
la reflexion para que el Arte tome nuevo impulso . Pareceria que vamos de crisis en
crisis; hasta que en las dltimas dos décadas, se vislumbra un tiempo de consolidacién
y resumen de todo lo ocurrido durante el Siglo XX. Nuestra vision es que como
Compositores del inicio del Siglo XXI nos toca hacer un balance de lo ocurrido,
utilizando todos los medios conocidos, dandoles nuestro sello y sentido con
honestidad.

Ceftimos a las Formas Historicas de la Suite Barroca y a algunas Técnicas
Compositivas ~ de Sigio XX (Modalidad, Polimodalidsd, Escalas Sintéticas y
Serialismo) fué un reto a la imaginacién y al oficio, haciéndonos trabajar concisos y
claros, siempre en la idea de lograr un resultado artistico. Sabemos que Ias huevas
Técnicas exigen nuevas formas. Confirmamos que resolver de antemano el problema
de ta Forma y del Material Escalistico, ayuda enormemente al desarrollo del trabajo
del Compositor, $in olvidar el ingenio, la sensibilidad y la imaginacion como la otra
base de la labor creativa.

Las entrevistas con los Maestros Luis Humberto Ramos, Alejandro Sanchez Escuer y
Jaime Méndez, nos sefialan: las encrmes deficiencias del Sistema Educativo Nacional
Musical de! Pais; las enormes carencias y dificuttades para la divulgacion de la Misica

80




del Siglo XX; el escaso material original para ciertos instrumentos como la Trompeta;
la inexistencia de Métodos para enseflar ésta Musica. El saldo favorable es la
aceptacion de la Misica del Siglo XX por parte del plblico en distintas situaciones y la
disposicion de 10s ejecutantes de interpretara.

Las Cuatro Suites para Trompeta y Piano han tenido un entusiasta recibirmiento
por parte del maestro Jaime Méndez, que imparte clases del instrumento en la
Escuela Nacional de Misica y también es misico activo en la Orquesta Filarménica
de la Ciudad de México, al igual que gran interés de Ia Maestra Margarita Mufioz,
pianista integrante de la Camerata de la Escuela Nacional de Musiéa {agrupacion que
se dedica a interpretar Musica de Compositores Contemporaneos Mexicanos). El
alumno de Nivel Licenciatura en la Escuela Nacional de Musica, Omar Cabrefa, ha
tocado la Suite Polimodal y la Suite Serial en publico, logrando resolver las dificultades
técnicas, con expresividad y una comprensién del lenguaje que permite observar que
las piezas cumiplen plenamente su funcién pedagbgica .

Por estas experiencias, se confirma la necesidad de Trabajos de este tipo:
obrgs que muestren y al mismo tiempo vinculen al intérprete con Técnicas de
Composicion del Siglo XX, incrementen el repertorio original para el instrumento,
sobre todo aquellos a los que se les ha escrito poco (caso de los Metaies: Trompeta,
Trombon, Corno Francés o Tuba). En las piezas lograr un valor artistico para
entusiasmar a los misicos con retos a sus conceptos Estéticos y a su habilidades
Téenicas, con la intencion de incrementar Ia interpretacién de la Musica
Contemporanea y dando oportunidad al publico de conocerla y disfrutarla, acercando
al Compositor con el Oyente.Es una necesidad que no podemos evadir,

La funcion Pedagégica se volvera a confirmar al presentar a—los alumnos y
maesfros de Trompeta de las principalés Escuelas Profesionales de Msica, al inicio
en la Ciudad de México (Escuela Nacional de Musica, Conservatorio, Escuela
Superior de Musica, Ollin Yoliztli} y posteriorménte en otras instituciones del pais. La
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difusion de las Suites, en su faceta Pedagdgica y como obra para Recitales, es el
siguiente paso a seguir,

A partir de esta experiencia de escribir piezas Pedagdgicas, me propongo a
corto y mediano plazo, continuar con la tarea de crear Misica que muestre otros
aspectos (Melodicos, Armonicos, Ritmicos, de Forma, Etc.) del Siglo XX , enmarcada
en otras Formas Historicas como la Sonata, Tema con Variacion, efc. y utilizando
agrupaciones como Quinteto (de Afientos, de Metales o de Cuerda) o incluso la
Orquesta Sinfonica.

Terminar con el Mito del Divorcio entre el Compositor y el Intérprete y el
Piblico.
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