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Introduccion
Construccion del objeto de estudio, metodologia y objetivos

Julidn  Orbon! constituye, aldn en la actualidad, uno de los grandes enigmas en la
historiografia musical cubana y espafiola. Suexigua presencia en la mayor parte de los textos
publicados en las ultimas décadas, pareceria ser consecuencia directa del conflicto y la
indefinicion de las identidades relativas a su nacionalidad, provocada por las migraciones

que caracterizaron su historia de vida.

Una de ellas tuvo lugar, cuando emigro a Cuba con solo 15 afios. Llegd a la Isla el 18 de
septiembre de 19402 y vivié alli durante dos décadas, una etapa que ha sido calificada como

“la mas activa, creativa y feliz de su vida”, seglin sus mas allegados.?

El segundo movimiento migratorio, ocurrid tras el triunfo de la revolucion cubana, el 1°de
enero de 1959, y respondid a la incompatibilidad del pensamiento de Orbdn respecto del
curso tomado por ese proceso Yy su aversion, no al cambio social, sino a un movimiento
revolucionario que dividiera a los cubanos.! EI compositor partid hacia México a la edad de
34 afios, junto con su esposa e hijos, en noviembre de 1960. Gracias alas diligentes gestiones
de Carlos Chavez, el gobierno mexicano, dirigido por el presidente Adolfo Lopez Mateos, le
habia expedido una invitacién para trabajar como asistente en el Taller de Creacion Musical

del Conservatorio Nacional.

1Su verdadero nombre era Julian Gonzalez de Soto. Aligual que su padre, Benjamin Orbon (Benjamin Gonzélez
Orb6n), utilizé el segundo apellido como patronimico. Julian fue hijo de la cubana Anade Soto, nacid en Avilés,
hoy Principado de Asturias, el 7 de agosto de 1925, y fue bautizado como Julian Antonio Francisco de Asis el
8 de agosto, seglin consta en el Libro de Bautizados conservado en Santo Tomas de Cantorbery (tomo 14, folio
300). Falleci6 el 21 de mayo de 1991, mientras se encontrabaen la Florida, a donde habia viajado desde Nueva
York —su ciudad de residencia— para impartir conferencias en la Universidad de Miami (Coral Gables).
Cumpliendo su Gltimo deseo, sus restos mortales reposan en elcementerio La Carriona de su ciudad natal, desde
el 2 de diciembre de 1991. “Julian Orbon. Ilustre misico y compositor avilesino”, lavozdeaviles.es, 22 de
octubre de 2014. http://www.elcomercio.es/20091103/aviles/julian-orbon-ilustre-musico-20091103.html.

2 “Inmigracion inspecciono6 de un modo severo a todos los pasajeros del M. de Comillas”. Diario de la Marina,
afio CVII, nam. 224, La Habana, 19 de septiembre de 1940, p. 10.

3 Villanueva, Mariana. “Julidn Orbén un retorno a los origenes”, Universidad Auténoma Metropolitana,
México, 2004, p. 100.


http://www.elcomercio.es/20091103/aviles/julian-orbon-ilustre-musico-20091103.html

Nadie puede asegurar que la estancia de Orbon en México prometia en aquellos momentos
un caracter definitivo. Bien pudo tratarse de un periodo de expectativa, en cuyo inicio abrigd
cierta esperanza de retornar a Cuba. Pero, en abril de 1961 el proceso revolucionario acabaria
por radicalizarse con la declaracion puablica de su caracter socialista, y la revelacion oficial a
Cubay al mundo de su ideologia ateista y marxista leninista, preceptos incompatibles con las
convicciones orbonianas. A finales de aquel afio, la condicion de migrado del compositor ya
no dejaba lugar adudas para las instituciones oficiales de la isla. Aunque Orbdn nunca obtuvo
la ciudadania cubana, su esposa e hijos si habian nacido en Cuba, y la promulgacion de una
nueva resolucién fijaba plazos para el retorno de aquellos cubanos que habian salido del pais;
términos, que una vez incumplidos, como ya era en el caso de la familia Orbén, los convertian
de manera automatica en emigrantes definitivos?, y por tanto los estigmatizaban como
apatridas y traidores, despojados de la posibilidad de regresar o visitar la isla, una situacion

que se extendid por mas de dos décadas para todos los cubanos emigrantes de aquella época.

Tras varios afios residiendo en la capital mexicana, Orbdn se trasladé de manera permanente
a los Estados Unidos de América a finales de 1963, ;Qué razones lo habian llevado atomar
esa decision? Todo parece indicar que en México no hallé las condiciones propicias para su
desarrollo profesional y su bienestar espiritual y econdmico. En los Estados Unidos se
vislumbraban otras oportunidades, en correspondencia con lo que ya habia ocurrido durante
su estancia en Cuba: becas, encargos de obras y estrenos de su musica. El retorno a Espaiia
no constituia una opcion; alli, por su condicion de inmigrante, era desconocida su creacion y
no se reconocia su trascendencia. Durante su residencia en los Estados Unidos, Orbon viajé
a Espafia en varias ocasiones, Yy fallecié el 20 de mayo de 1991 en el pais nortefio, sin haber
regresado nunca mas a suelo cubano. En correspondencia con su ultima voluntad, sus restos
mortales reposan en el cementerio La Carriona de su ciudad natal.

4 La Resolucién 454 del Ministerio del Interior de Cuba dictada el 29 de septiembre de 1961, fijaba diferentes
plazos para el retorno de aquellos cubanos que viajaban al exterior: en el caso de los Estados Unidos el término
era de veintinueve dias; para otros lugares del hemisferio occidental, de sesentay nueve;y aEuropa de noventa.
Si el regreso no ocurria dentro de esos plazos se consideraba que habian abandonado definitivamente el pais y
sus propiedades eran confiscadas por el estado, segtn la Ley No. 989. Esta ultima legislacién fue derogadapor
el Decreto-Ley 302 de 2012 (“Ley Migratoria”), en la que se modifican los plazos a 24 meses para cualquier
lugar del mundo. Si en ese periodo la persona no retorna al pais, es considerada inmigrante definitivo. Anillo,
Rolando. “Reclamaciones por propiedades expropiadas en Cuba: Informe de recomendaciones legales”, Cuba
in Transition, vol. 24, ASCE, Papers and Proceedings of the Twenty-Fourth Annual Meeting, Miami, Florida,
2015, p. 110. http://www.ascecuba.org/c/wp-content/uploads/2015/01/v24-anillo.pdf (Anillo, 2014, p.110)



Frente a esta situacion, el compositor se ha erigido como un ente autbnomo, con caracteres
que podrian parecernos contradictorios cuando, en realidad, son mas bien complementarios,
si observamos cuidadosamente su biografia. Es oportuno preguntarse si el nombre de Julian
Orbon remite al de un compositor cubano o al de un compositor espafiol emigrado a Cuba.
Repasemos algunos datos. Por sus origenes, el misico fue mitad asturiano y mitad cubano.
Aunque nacidé en Avilés y mantuvo hasta el final de sus dias la nacionalidad espafiola, su
identidad hispano-cubana se veria favorecida desde su nifiez por la impronta familiar v,
posteriormente, por su insercion en el contexto cultural de la Isla durante su adolescencia y
adultez, adonde emigré para reencontrarse con su padre. En estas tierras continué su carrera
de pianista, se inicio en la composicién, abordo la creacion ensayistica y ejercio la pedagogia
musical. Al mismo tiempo, se integrd ados colectivos de intelectuales y artistas de avanzada:

el Grupo de Renovacién Musical y el Grupo Origenes.

Como compositor, la obra de Orbdn tampoco estaria exenta de una andloga dualidad. Feliz
compendio de tradicion y modernidad, su misica es resultado de la confluencia de épocasy
lenguajes diversos, alejados unos de otros, pero sintetizados en su estética con un sentido
unico, personal y diferente. Orbon se descubrio entre el “Viejo” y el “Nuevo Mundo™; entre
Espafia y Cuba, una y otra tierra a ambos extremos del Atlantico, con historias diferentes y a
la vez con evocaciones comunes. Como esparfiol, amé la misica y la cultura de su pais natal;
como cubano, fiel a los ideales de Jose Marti, fue al inicio simpatizante del proceso
revolucionario que transformd a Cuba en la segunda mitad del siglo xX. Mientras vivi6 en la
Isla, no faltaron voces que censuraran sus origenes hispanos, la raiz hispana de su misica. Su
figura tampoco se sustrajo a las agudas polémicas suscitadas con respecto a sus identidades
personales y creativas, debates que se acrecentaron tras su salida de la isla en 1959, cuando
su obra fue estimada como intrascendente para la cultura nacional por ser portadora de una
ideologia hispanista, poco compenetrada con el medio sociocultural cubano y

latinoamericano.®

5Ardévol, José. Introduccion a Cuba: La Mdsica, Instituto del Libro, La Habana, 1969, pp. 114-117.



Entre las composiciones realizadas por Orbén durante sus veinte afios de residencia cubana,
se hallan las primeras obras escritas en el marco de su participacion en el Grupo de
Renovacién Musical. Aquellas piezas, en su mayoria, se destacan por la presencia del piano,
tanto a solo como en la conformacion de duos con voz, y diversos ensambles cameristicos
junto a otros instrumentos de cuerdas y viento. No es de sorprender. La practica pianistica
fue uno de los cimientos de la herencia orboniana; un legado familiar en el que la figura
paterna, como ejecutante y creador, debi6 simbolizar un arquetipo aseguir, al menos en vida
de Benjamin Orbdn, el exitoso fundador de conservatorios. Tras fallecer éste en 1944, el
joven Orbon se alejé de su trayectoria pianistica y de la composicidon de obras para este
instrumento y sélo volveria ainteresarse en él hacia el final de su vida, cuando fijara su Ultima

residencia en los Estados Unidos en condicion de inmigrante.

Por la trascendencia del piano como medio de expresion primario y esencial en la creacion
orboniana, el objeto de estudio del presente trabajo se orienta , en concreto , al analisis de
dos partituras para este instrumento ,concebidas en contextos Yy circunstancias diferentes y a

una distancia de més de cuatro décadas entre si: Tocata y Partita no. 4.

Tocata, fechada en La Habana en 1943, se sitla en los inicios de su carrera de compositor.
Fue concebida cuando Orbon era integrante del Grupo de Renovacion Musical, por tanto,
constituye una muestra de sus primeros acercamientos a la composicion —especificamente la
realizada para piano—, instrumento que significd para él, como se ha indicado antes, un medio
sonoro esencial, si se considera que el compositor lo empled en diez de las dieciséis obras
creadas durante la década de 1940. De ellas, seis responden a formatos de cdmara con piano
y cuatro para piano a solo; dentro de este Gftimo grupo se ubica Tocata, la Unica pieza de ese

tipo que se conserva al dia de hoy.

Por su parte, Partita no. 4 para piano y orquesta, compuesta en 1985 durante su residencia
en la ciudad de Nueva York, pertenece al periodo creativo de mayor madurez y es
considerada por algunos estudiosos como la pieza cumbre de su catalogo.® De ella han sido

destacados la complejidad de su lenguaje, asi como los criterios manejados con relacion a la

6 Mata, Eduardo.“Himno al canto del gallo, Tres cantigas del rey: Julian Orbon (IIT y Gltima parte)”, Pauta,
vol. VI, nim. 21, ene.-mar, 1987, p. 36; y Estrada, Julio. “Tres perspectivas de Julidn Orbon”, Pauta, vol. VI,
nam. 21, ene-mar, 1987, pp. 85-86-



forma de variaciones, caracteristicas ambas que denotan un salto cualitativo en el desarrollo

del pensamiento musical del compositor.

Se han elegido estas piezas en particular porque su analisis permite observar, por una parte,
el devenir de una propuesta compositiva muy personal, y por ende, la afirmacion de una
estética que si bien se anunciaba ya en el primero de los trabajos, alcanzaria un estatus de
madurez en el segundo. En ambas piezas son evidentes la presencia y continuidad de
elementos identitarios asumidos por el autor —consciente o inconscientemente— y ciertas
caracteristicas que podrian asociarse a los diferentes contextos y circunstancias en las que
surgieron, elementos y peculiaridades que, sin duda, abonan al mejor entendimiento de su

obra en general y con ello la posicion estética que la sustenta.

Todo lo anterior nos permiti6 plantear como punto de partida dos cuestiones principales: ¢Es
posible reconocer en Tocata y Partita no. 4 de Julian Orbén elementos identitarios
vinculados a su origen, a sus diferentes entornos culturales y a las circunstancias personales
de su vida, primero como inmigrado en Cuba y después en los Estados Unidos?; y en esas
obras, ¢cuales son los componentes musicales de sus estructuras y formas, y de la retérica

del lenguaje del compositor que lo evidencian?

Tomando como base la problematica expuesta y con el propésito de responder las

interrogantes antes planteadas, nos trazamos los siguientes objetivos:

1.- Reconocer y evidenciar a traves del analisis musical de Tocata para piano y Partita no. 4
para piano y orquesta de Julidn Orbon, la posible existencia de elementos de la tradicion
cultural espafiola y la configuracién de un cddigo identitario y creativo que responda a las
transformaciones que experimentan sus identidades, en el espacio cronoldgico determinado

por la composicion de ambas obras.
2.- ldentificar las caracteristicas estructurales y formales de ambas obras.

3.- Examinar las obras seleccionadas partiendo del andlisis de la estructura y la forma
musicales; y la aplicacion de los conceptos de intertextualidad e hipertextualidad en el

analisis musical. 7

7 El concepto de intertextualidad musical, define la practica de componer una nueva misica sobre otras
precedentes, ya sean populares o cultas; y de reutilizar formas, técnicas o materiales tematicos musicales
pertenecientes al pasado, como una actividad citatoria ligada al hacer musical y también a diversos mecanismos

5



4.- ldentificar en las obras seleccionadas las tacticas de intertextualidad e hipertextualidad
musicales, reveladas en las citas, alusiones y topoi,® reconocibles en la retérica del lenguaje
pianistico y musical del compositor, que manifiestan la prevalencia de tradiciones musicales
espafiolas, o indican la asimilacion de otras tradiciones en el contexto cubano, y definen la

identidad de Orbon como compositor y migrante.

5.-Evidenciar la presencia del concepto de “retorno”, entendido éste en el sentido asumido
por el neoclasicismo espanol o “clasicismo moderno”, como una reivindicacion de lo propio,
mediante sus particulares “vueltas” a los modelos de la misica culta y popular del pasado
espafiol, sin repetirlos o imitarlos, conciliando ambas tradiciones desde una perspectiva
moderna. Para ello, partiremos de los resultados del andlisis de la estructura y la forma, y la
hipertextualidad e intertextualidad musicales, esta dltima revelada a través de los
mecanismos de las citas, alusiones Yy topoi. De esa manera podremos detectar aquellos
elementos pertinentes al concepto de “retorno” propio del neoclasicismo “a la hispana”y asi
establecer algunos vinculos entre las obras orbonianas analizadas Yy el neoclasicismo espafiol

0 “clasicismo moderno”. °®

de reminiscencia o0 evocacion retrospectiva. La nocién de hipertextualidad es el otro tipo de relacion transtextual
que define el empleo en el lenguaje de un compositor de enunciados 0 motivos de obras antecedentes, pero
reelaborados y transformados como derivaciones de los originarios y sin los cuales no podria existir. Hemos
utilizado ambos conceptos aplicados a la musica en el sentido que Yvan Nommick los proponeal basarse los
tipos de relacion transtextual definidos por Gérard Genette en Palimpsestes. La litérature au second degré
(1982). Nommick, Yvan. “La intertextualidad: un recurso fundamental en la creaciéon musical del siglo XX”,
Revista de Musicologia, vol. 28, nim, 1, Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia,
(Junio), ed. Sociedad Espafiola de Musicologia, 2005, pp. 805-806.http://www.jstor.org/stable/20798102

8 Topos (del griego “lugar”, plural topoi) es un concepto que proviene de la parte de retdrica clasica
llamada inventio,término esteultimo que no alude en este contexto a “inventar”, sino a encontrar los asuntos,
temas, o tdpicos que haran convincente la causa. El surgimiento de la teoria tépica ha sido contemporanea al
desarrollo de los estudios de semidtica musical y tiene con estos Ultimos numerosos puntos de contacto.
Estudiosos como Leonard Ratner, Raymond Monelle, Robert Hatten, Eero Tarasti, Yvan Nommick, Rubén
Lopez Cano, Kofi Agawu, y Melanie Plesch entre otros, han abordado el estudio de los t6picos
o topoi musicales desde distintas perspectivas. Los topoi o topicos musicales no son cualidades naturales de la
musica, sino constituyen convenciones culturale histéricamente situadas, estan presentesen la retdrica musical
del compositor, y s6lo cobran sentido dentro de su propio contexto. Los topoi no constituyen unacita, pues son
mucho mas que ella. Pueden adoptar la forma de esquemas meloédicos, ritmicos, arménicos, texturales,
timbricos, o una combinacion de todos ellos, en diversos grados de abstraccion; pueden aparecer combinados
simultdneamente y hallarse en secciones de la obra, y a veces incluso en motivos o figuras, en el contexto mayor
de la composicion. Plesch, Melanie. “La légica sonora de la Generacién del 80: Una aproximacion a la retorica
del nacionalismo musical argentino”, Los caminos de la misica. Europay Argentina, Mozarteum argentino
Filial Jujuy y Editorial de la Universidad Nacional de Jujuy, Argentina, 2008, pp. 82-84.

® Hemos asumido el concepto de retorno, asi como los de neoclasicismo espafiol o clasicismo moderno, en el
sentido en que son propuestos por Ruth Piquer. Esta autora propone el término de clasicismo moderno como el

6



6.- Interpretar Tocata para piano con base en una propuesta fundamentada en los

conocimientos obtenidos tras el analisis efectuado.

Con el proposito de llevar a feliz término los objetivos antes planteados, consideramos
necesario recurrir a dos disciplinas principales y en este caso complementarias: la sociologia
y la musicologia. En la rama sociolbgica hemos considerado diversos presupuestos tedricos
entre los que se hallan los conceptos de cultura e identidad, identidades intimas, entorno
cultural y cultura de Gilberto Giménez.1° Para una definicién informada sobre los conceptos
de migracion, entendida esta como el traslado de individuos o grupos a hébitats diferentes a
los de su cotidianidad, desde un lugar geografico de origen a otro de destino, por causas
econémicas 0 sociales; y de exilio, definido por la situacion de individuos o grupos que se
ven obligados a dejar su Estado de origen y buscar resguardo en otro, a causa de situacio nes
de violencia politica generalizada o dirigida a determinados grupos sociales; retomamos
algunas ideas de autores como Eduardo Sandoval, Claudio Boltzman y Luis Roniguer,
provenientes de estudios teoricos en los que se analizan problematicas especificas desde una
perspectiva contemporanea.!! Esto nos ha permitido considerar las dos vertientes que reflejan

la creacion musical de compositores emigrantes y/o exiliados: la adaptativa, y aquella de

mas adecuado para definir el neoclasicismo espafiol, pues seguin sus planteamientos sitia el neoclasicismo “a
la hispana” - diferente del neoclasicismo francés o el neoclasicismo en boga a inicios del siglo XX-, de manera
adecuadaen el contexto del arte nuevoy las vanguardias, Piquer, Ruth. Clasicismo moderno, neoclasicismo y
retornos en el pensamiento musical espafiol (1915-1939), Doble J, Sevilla, 2010, pp. 259, 291, 393-400.

10 Giménez, Gilberto. La cultura como identidad y la identidad como cultura, Instituto de Investigaciones
Sociales, Universidad Nacional Autonoma de México, México, 2012.

11 Sandoval Forero, Eduardo. Migracién e identidad. Experiencias en el exilio, Centro de Investigacion y
Estudios Avanzados en Ciencias Politicas y Administracion Puablica. Universidad Auténoma del Estado de
México, 1993; Boltzman, Claudio. “Elementos para una aproximacion tedrica al exilio”, Migracionesen la
globalizacidén, Universidad de Ciencias aplicadas de Suiza Occidental y Universidad de Ginebra,
2012.http://asana-andalucia.org/revista/uploads/raa/n3/claudio.pdf; Roniguer, Luis. “Destierro y exilio en
América  Latina:  Un campo de estudio transnacional e  histérico en  expansion”,
2016.http://www.pacarinadelsur.com/home/abordajes -y-contiendas/318-destierro-y-e xilio-en-america-latina-
un-campo-de-estudio-transnacional-e-historico-en-expansion.



http://www.pacarinadelsur.com/home/abordajes-y-contiendas/318-destierro-y-exilio-en-america-latina-un-campo-de-estudio-transnacional-e-historico-en-expansion
http://www.pacarinadelsur.com/home/abordajes-y-contiendas/318-destierro-y-exilio-en-america-latina-un-campo-de-estudio-transnacional-e-historico-en-expansion

reafirmacion identitaria que reivindica la identidad musical propia como un medio consciente

de inadaptacion a las nuevas circunstancias.'?

Nos basamos también en los conceptos de identidad y tradicion,'® y ahondamos en la tesis
del compositor Eduardo Mata sobre la interrelacion entre tradicion, identidad y entorno como
una caracteristica esencial de la obra orboniana.'* Estas reflexiones se vieron enriquecidas a
partir de la idea principal que propone la compositora Mariana Villanueva en sus trabajos
sobre Julian Orbon, acerca de la influencia del entorno sobre el creador y a través de éste
sobre su creacion.’®> En tal contexto consideramos las obras de Orbdn, Tocata y Partita
no.4... como manifestaciones de la cultura interiorizada e incorporada del compositor, en
tanto se ajustan a los conceptos de formas culturales desarrollados por John B. Thompson, 16

y de simbolismo objetivado y habitus de Pierre Bourdieu.'’

Los presupuestos tedricos de caracter musicologico empleados para el examen de las obras
seleccionadas parten de criterios del andlisis de la estructura y las formas musicales desde la
edad media hasta el clasicismo, de acuerdo a los razonamientos de Leon Stein.1® Nos basamos
ademas en los mecanismos de intertextualidad e hipertextualidad musicales, nociones en las

que profundizamos de acuerdo a los estudios realizados por Yvan Nommick!® y Rubén Lopez

12 Kolb Neuhaus, Roberto. “Musicay migracion: la identidad en la maleta. Tres estudios de caso”,en Consuelo
Carredano y Olga Picin (eds.). Huellas y rostros. Exilios y migraciones en la construccion de la memoria
musical de Latinoamérica, Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 2017 (en prensa).

13 Arévalo, Javier Marcos. “La tradicion, el patrimonio y la identidad”. Revista de Estudios Extremefios, vol.
60, nim. 3,2004, pp. 925-956.

14 Mata, Eduardo. “Himno al canto del gallo, Tres cantigas del rey: Julidn Orbon (Il y ultima parte)”, Pauta,
vol. VI, nim. 21, ene.-mar., 1987, pp. 31-39.

15 Villanueva, Mariana. “Julian Orboén: un retorno a los origenes”, Tesis Doctoral,Universidad Auténoma
Metropolitana-lztapalapa, México, 2004.

16 Thompson, John B. Ideologiay cultura moderna, Universidad Auténoma Metropolitana-Unidad Xochimilco,
México, 1998, p. 222.

17 Bourdieu, Pierre. “Dialogue a propos de I’histoire culturelle”, en Actes de la Recherche en Sciences Sociales,
nam., 59, 1985, p. 86.

18 Stein, Leon. Structures & Style. The study and analysis of musical forms, Expanded Edition of Summy-
Birchard Music, Summy-Birchard Inc., New Jersey, 1979.

19 Nommick, Yvan. “La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacion musical del siglo XX”, en
Revista de Musicologia, vol. 28, nim., 1, Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia
(junio), ed. Sociedad Espafiola de Musicologia (SEDEM), 2005, p. 805.http://www.jstor.org/stable/20798102.



http://www.jstor.org/stable/20798102

Cano.20 Sus criterios se vieron reforzados con otras perspectivas tedricas acerca de los topicos
musicales aportadas por los trabajos de Kofi Agawu,?® y Melanie Plesch.??2 Todos estos
presupuestos sirvieron para localizar e identificar los rasgos en la retérica del compositor,

que indican la presencia de tradiciones Yy peculiaridades identitarias.

Una de las pistas esenciales para el andlisis musicoldgico aparece dibujada por el propio
Orbodn en sus escritos reunidos en el libro Julian Orbdn. En la esencia de los estilos y otros
ensayos.23 En este compendio hallamos argumentos que permiten advertir la irrefutable
afinidad del creador con las antiguas musicas latinas; y al devoto partidario de una tesis que
propone el camino de las tradiciones musicales como entes unificadores de las mdsicas

hispanas y americanas.

También consideramos en nuestro estudio los planteamientos tedricos expuestos por Ruth
Piquer con respecto a la existencia del neoclasicismo espafiol o clasicismo moderno, basado
en el concepto de retorno como una wvuelta no imitativa al pasado espafiol,?* un juicio

compatible con la propuesta estética de las obras analizadas.

Un aspecto metodologico esencial en esta investigacion fue la localizacion, lectura y analisis
critico de la informacién contenida en fuentes histéricas de primera mano y de una amplia
bibliografia historica y teorica. Fueron de gran utilidad otros materiales hemerograficos y
documentales: resefias, articulos, criticas musicales y entrevistas realizadas a Orbdn; muchos
de ellos recogidos de periddicos y revistas cubanas publicados durante la vida del compositor

en la Isla. Estos materiales se encuentran al dia de hoy atesorados y disponibles para su

20 Lopez Cano, Rubén. “Ma4s alla de la intertextualidad musical. Tépicos musicales, esquemas narrativos, ironia
y cinismo en la hibridacion musical de la era global”, Revista aragonesa de musicologia, Actas del VIII
Congreso Internacional de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia, 2005. https://www.lopezcano.net.

21 Agawu, Kofi. Music and Discourse. Semiotic Adventures in Romantic Music, Oxford University Press, Inc
.New York, 2009.

22 Plesch, Melanie. “La l6gica sonora de la Generacion del 80: Una aproximacion a la retérica del nacionalismo
musical argentino”, Los caminosde lamusica Europay Argentina, Mozarteum argentino Filial Jujuy y Editorial
de la Universidad Nacional de Jujuy, Argentina, 2008.

23 Orbén, Julian. Julian Orbén. En la esencia de los estilos y otros ensayos, Editorial Colibri, Madrid, 2000.

24 Piquer, Ruth. Clasicismo moderno, neoclasicismoy retornos en el pensamiento musical espafiol (1915-1939),
Doble J., Sevilla, 2010, pp. 397 y 398.


https://www.lopezcano.net/

consulta en los fondos documentales del Museo Nacional de la Musica en La Habana, acuyo
personal, y en especial, a su director el musicologo Jesus Gomez Cairo, debo agradecer las

facilidades brindadas durante el proceso de investigacion de este trabajo.

Ha sido también de gran valor la revision de la correspondencia entre Orbon y su gran amigo
el escritor cubano José Lezama Lima; y de algunas otras cartas en las que se alude al
compositor y su obra, escritas entre José Ardévol y Aaron Copland,?® y Edgardo Martin y
Alejo Carpentier.26 Fue asimismo reveladora la lectura de las misivas enviadas por Carpentier
a Orbon durante las décadas de 1940 y 1950, pertenecientes a los fondos de la Fundacién
Alejo Carpentier de La Habana, cuyas copias nos fueron gentilmente facilitadas por la Dra.

Graziella Pogolotti y el Dr. Rafael Rodriguez, directivos de ese centro.

Ademds, durante el decurso del proceso investigativo, las entrevistas realizadas a ex
discipulos de Orbdn y a otras personas que lo conocieron, constituyeron una herramie nta
valiosa que ayudd a iluminar mejoren nuestro trabajo los distintos contextos historico-

sociales en los que transcurrid la vida del compositor.

Parte esencial en el acopio de fuentes de primera mano fue también el exhaustivo proceso de
busqueda v localizacion de las partituras de las obras seleccionadas: las dos ediciones de
Tocata, la primera realizada en Uruguay,?’ vy la otra en los Estados Unidos;?® asi como k
obtencion de copias de los manuscritos autdgrafos tanto de Tocata para piano, como de
Partita no. 4 para piano y orquesta. El primero de ellos, conservado en los fondos del Museo
Nacional de la MUsica en La Habana, y el segundo, en los archivos de la Orquesta Sinfonica
Nacional de México, cuyo duplicado fue obtenido gracias a la intervencion del Dr. Roberto
Kolb Neuhaus. Aunque hemos contado con reproducciones de las obras publicadas y sus
autografos, no ha sido posible anexarlas impresas a nuestro trabajo pues mantienen vigentes

los derechos de autor. Por otro lado, sus originales constituyen documentos patrimoniales

25 Ardévol, José. Correspondencia cruzada, Letras Cubanas, La Habana, 2004.

26 Guridi, Ricardo R. Edgardo Martin/Alejo Carpentier. Correspondencia cruzada, Ediciones Museo de la
Musica, La Habana, 2013.

27 QOrhon, Julian. Tocata. Instituto Interamericano de Musicologia, Editorial Cooperativa Interamericana de
Compositores, Montevideo, 1945.

28 Orbon, Julian. Tocata, ed. Southern Music Publishing Co., Inc. New York, s/f.
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atesorados en instituciones extranjeras; si bien, hemos contado con la autorizacion para

utilizar algunos de sus fragmentos como ilustraciones de nuestro analisis alo largo de la tesis.

El estudio analitico de las partituras se vinculd a la audicion de las Unicas grabaciones que
de ellas existen, y esto supuso una ayuda eficaz para configurar mejor la imagen sonora de
las obras y con ello de su lenguaje musical y pianistico. Como complemento al analisis
musical de las piezas objeto de este estudio, fue preciso la seleccion, revision y analisis de
numerosas partituras de obras de diferentes compositores; de transcripciones musicales de
diferentes géneros de las misicas folcloricas andaluzas, flamenca, asturiana y cubana; asi
como la audicién analitica de algunas de sus grabaciones recogidas en discos LP y CD. Sin
estas tareas habria sido imposible respaldar y demostrar con ejemplos musicales la presencia
de las citas, alusiones y los topoi revelados en el anélisis de Tocatay Partita no. 4, asi como

sus relaciones con la nocidén de retorno. 2°

De las decenas de obras examinadas desde el renacimiento hasta el siglo XX, fueron
seleccionadas las adecuadas para nuestros fines; entre ellas, los motetes corales Quam
pulchra es del Canticum Canticorum de Giovanni Pierluigi da Palestrina, e In circumcisione
domini. O magnum mysterium de Tomas Luis de Victoria; las sonatas para clave K. 82, L. 30
y K. 116, L. 452 de Domenico Scarlatti, y la No. 33 del Padre Antonio Soler; las obras para
piano, lberia de lIsaac Albéniz, Danzas espafiolas Op. 37 y Goyescas (Los majos
enamorados) de Enrique Granados, y la Danza asturiana de Benjamin Orbon; asi como de
Manuel de Falla, Homenaje pour le tombeau de Debussy para guitarra, Siete canciones
populares espafiolas para voz y piano, EI amor brujo para orquesta con piano y voz, Noches
en los jardines de Espafia para piano y orquesta, y el Concerto per clavicembalo (o

pianoforte), flauto, oboe, clarinetto, violino e violoncello.

29 En el avance del analisis de las obras seleccionadas fue imprescindible realizar unablsqueda pormenorizada
que permitiera demostrar con evidencias el uso de mecanismos intertextuales como las citas, alusiones y
los topoi, asi como sus relaciones con la nocidn de retorno. Se consideraron diversas obras antecedentes y de
distintos compositores y épocas, no porque tuvieran que ver en particular con la persona de Julidn Orbén, sino
con los mecanismos intertextuales mencionados. Las evidencias de ello solo es demostrable a través de la
ejemplificacion de temas, fragmentos, secciones, motivos o figuras tomados de textos musicales antecedentes
como partituras de obras y transcripciones de misica folclérica. Es oportuno aclarar que la Danza asturiana de
Benjamin Orbdn solo fue considerada en nuestro trabajo, porque hallamos topoiy mecanismos hipertextuales
que la refieren y no porque fuera una pieza compuesta por su padre.
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Para elegir las transcripciones de la musica folclorica utilizadas en nuestro trabajo, fueron de
inestimable valor los 100 cantos populares asturianos, compilados por Leopoldo Hurtado;3°
Cancionero musical popular espafiol, de Felipe Pedrell;31 Teoria del cante jondo, de Hipolito

Rossy3? y Musica folkldrica cubana, de Argeliers Le6n.33

En todos los casos, la indagacién y el andlisis critico de los datos obtenidos han estado
encaminados a relacionar la historia de vida de Orbon con su proceso de construccion o
reconstruccion de identidades a través de las obras seleccionadas. En este mismo sentido fue
también necesario ilustrar algunos aspectos biograficos con objeto de dilucidar la
problematica planteada para el andlisis de su musica. Esto favorecio la comprension de sus
migraciones como circunstancias que incidieron en la retorica del lenguaje del compositor,

en las obras para piano analizadas.

Estado del arte

Aungue no es mucho lo que se ha investigado con relacion al compositor Julian Orbon,
existen alrededor de una treintena de escritos publicados en Cuba, México, Estados Unidos,
Espafia y Colombia, paises —los cuatro primeros—, en los que el compositor residid en
distintas etapas de su vida. Mientras que la mayoria de los trabajos tratan exclusivamente
aspectos biograficos generales y de su trayectoria artistica, solo enuna minima parte de ellos
se abordan andlisis musicologicos mas profundos. Entre estos Gftimos pueden ubicarse

algunas conferencias y monografias, y, especialmente, unos cuantos estudios académicos.

30 Hurtado, Leopoldo. 100 Cantos populares asturianos, Dotesio Editor sucesor de A. Romero, Bilbao, 1890.

31 pedrell, Felipe.Cancionero musical popularespariol, (4 tomos), 1.2 edicién, Eduardo Castells Editor, Valls,
Catalufia, 1922.

32 Rossy, Hipdlito. Teoria del cante jondo, Ediciones Credsa, Barcelona, 1966.

33 L edn, Argeliers. Musica folkldrica cubana, Ediciones del Departamento de MUsicade la Biblioteca Nacional,
La Habana, 1964;—. Del canto y el tiempo, Pueblo y Educacién, La Habana, 1987.
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En Cuba, el escritor Alejo Carpentier fue el primer y principal promotor y comentarista de la
obra de Orbdn desde 1944 hasta mediados de la década de 1950. Sus tempranas reflexiones
acerca de un “estilo orboniano” considerado continuador en América de la escuela espafiola
contemporanea, aparecieron en las criticas a los conciertos donde se estrenaron sus primeras
obras.3* En aquel momento situaba la personalidad creativa orboniana a la vanguardia de una
tendencia que, partiendo de la trayectoria iniciada por Manuel de Falla con su Concierto para
clave, superaba los logros de compositores espafioles de la talla de los hermanos Rodolfo y

Ernesto Halffter, y Salvador Barcarisse.3°

Cuando Carpentier publico la edicion principe de su influyente libro La musica en Cuba en
1946, en el capitulo “Estado actual de la musica cubana”, consideraba a Orbon como “la
figura mas singular y prometedora de la joven escuela cubana” y el “heredero cubano de la
tradicion espafiola”.3® Como se puede apreciar, reconocia en sus obras tempranas el legado
de los valores esenciales de las tradiciones musicales espafiolas, pero abordados desde una

perspectiva diferente, la de su entorno en la Isla.

Hacia mediados de la década de 1950, Carpentier sostuvo su punto de vista y continud en su
labor de divulgacién de las obras de Orbon, “entre las mejores de un compositor de América”.
Bajo estos mismos criterios aparecieron varios escritos en el diario EI Nacional de Caracas,?’
en la enciclopedia Libro de Cuba®®y en el Boletin de la Comision Cubana de la UNESCO.

En este ultimo boletin se publico el articulo “Tres versiones sinfonicas de Julidn Orbon”, el

34 Carpentier, Alejo. “El concierto de la Orquesta de CAmara de La Habana. Julidn Orbon”, Conservatorio nim

3, abril-junio, Conservatorio Municipal de La Habana, 1944; —. “El Concierto del Grupo de Renovacion” (l),
“Mdsica”, Informacion, La Habana, 30 de julio del944; —. “El concierto del Grupo Renovacion” (II),
“Mdsica”, Informacidn, La Habana, 1ro. de agosto 1944; — “El segundo concierto del Grupo Renovacion”,

“Mdsica”, Informacién, La Habana, 4 de agosto 1944,

35 Carpentier, Alejo. “El concierto del Grupo Renovacién” (II), “Mdsica”, Informaciéon, La Habana, 1ro. de
agosto 1944, (s/p).

36 Carpentier, Alejo. La misica en Cuba, Fondo de Cultura Econémica, México, 1946, pp. 259-262.

37 Carpentier, Alejo. “Orbon, premio Landaeta”. “Letra y Solfa Actuales”, El Nacional, Caracas, Tomado de
los fondos del Museo Nacional de la Musica, La Habana, 1954, s/py s/f: debe corresponder a diciembre de
1954, alrededor de la fecha en que le fue otorgado el premio a Julian Orbdn).

38 Carpentier, Alejo. “Breve historia de la masica cubana”, Libro de Cuba. Una enciclopedia ilustrada que
abarca las Artes, las Letras, las Ciencias, ed. de la Capitania de La Habana, La Habana, 1954, p. 573.
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primer acercamiento descriptivo, analitico y valorativo a la mencionada obra.3® Unos afios
después aparecié Lo cubano en poesia de Cintio Vitier,*® donde dedica todo un capitulo ala
adecuacion realizada por Julian Orbon de algunos de los Versos sencillos de José Marti a la

tonada Guantanamera.

Tras las referencias citadas, y después de la salida de Orbon de Cuba en 1959, solo el silencio
editorial le acompafio, y esa situacion se prolongd por espacio de doce afios. Durante ese
periodo no se publicd estudio alguno; la Unica excepcidén fue la de Vitier quien rompid la
inercia a inicios de la década de 1970, con un articulo en el que abordaba una de las obras de
Orbén compuesta en Cuba.*! El gesto del poeta no hallé continuidad sino hasta mas de veinte
afios después. A esto contribuyd la falta de informacién sobre el compositor y el dificil acceso
a sus obras después de su salida de la Isla. Pero ademés, la propagacion de criterios que,
plasmados en la historiografia musical cubana tras su exilio, estigmatizaron su legado
artistico como ejemplo de una ideologia hispanista, poco compenetrada con el contexto
cubano de esa época.*?2

La década de 1990 marcd el inicio de un proceso de cambios con nuevas propuestas
ideologicas, que suavizaron la repulsa y prohibicidbn impuesta a aquellos artistas e

intelectuales cubanos del insilio y el exilio.*> En los primeros afios de ese periodo, gracias

39 Carpentier, Alejo. “Tres versiones sinfonicas de Julian Orbon”, Boletin 4 (1), enero, UNESCO, Comision
Cubana, 1955.

40 Vitier, Cintio. Lo cubano en poesia, Universidad Central de Las Villas, Santa Clara, 1958.

41 Vitier, Cintio. “El Homenaje a la Tonadilla de Julian Orbon™, Critica sucesiva, Editorial Contemporaneos,
1971, pp. 230-234.

42 Ardévol, José. Introduccidn a Cuba: La Musica, Instituto del Libro, La Habana, 1969, pp. 144-147; y Martin,
Edgardo. Panorama histérico de la misica en Cuba, Universidad de La Habana, La Habana, 1971.

43 El término insilio es una adaptacion realizada por Manuel Aznar Soler para redefinir el concepto de exilio
interior, y aparece en su escrito “Los conceptos de‘exilio’ y ‘exilio interior””, en José Angel Ascunce, (edt.), El
exilio debate para la historiay la cultura, Donostia, Santurran, 2008. De acuerdo asus planteamientos el insilio
ocurre cuando un individuo no se conforma con la situacién politica de su pais, pero tampoco puede, o por
diversas causas, no quiere, exiliarse fisicamente; por tanto, guarda silencio y padece de un aislamiento social
debido a sus creencias, pues por ellas no puede relacionarse bien con sus coterrdneos. Sus ideas son muy
diferentes a las oficiales y la comunicacién social de las mismas puede serunaactividad peligrosa. En el insilio
existe un sentimiento de “estar siempre vigilado porla sociedad”; es también un estado mental que influye en
la construccién de la identidad, pues esta es reprimida por el insiliado. Una persona se convierte en insiliado
dentro de las fronteras de su pais; sin embargo, comparte las mismas experiencias emocionales que el exiliado,
pues carece de conexion con susociedady el pais. Jeronimo, Heather. “La influencia del insidio y el exilio en
la construccidon de la identidad en el teatro de Vilalta”, en Beatriz Caballero y Laura Lopez, eds., Exilio e
identidad en el mundo hispanico. Reflexionesy representaciones. Biblioteca Virtual Cervantes, 2012, pp.536-
539.
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una vez mas a Cintio Vitier, y posteriormente a estudiosos como Radamés Giro y Danilo
Orozco, se reivindicd en Cuba la figura de Orbon. Estos tres autores pugnaron porque la
figura del compositor no se relegara al olvido, y su legado fuera justamente valorado en

correspondencia con su contribucion a la cultura nacional y latinoamericana.

A aquella época corresponden los articulos de Orozco, “Orbon y el origenismo™* y “Sinfonia
de las esencias”, este ultimo publicado en Juventud Rebelde,*® el primer diario de la prensa
cubana que menciond su nombre después de 1959. Ambos trabajos contribuyeron al
conocimiento de las caracteristicas méas generales de la creacion orboniana y a la valoracion
de su codigo creativo musical hispano-cubano-americano, que, por primera vez desde su
salida, se reconoceria en la Isla. De manera sincronica, se gestaba el articulo divulgativo
“Julidn Orbon, el misico de Origenes”, de Radamés Giro*6 al que se sumo “Origenes en la
musica. Tres notas sobre Juliin Orbon”,*” donde Vitier apunta la vinculacién de la creacion
orboniana con el objeto de la episteme del Grupo Origenes. Ambos articulos, si bien
proyectan al compositor y su creacién, carecen de profundidad desde el punto de vista del

analisis musical.

A los citados trabajos prosiguié un periodo de mutismo, quebrado de nuevo por la voz de
Vitier con “Julidn Orbon, musica y razon”,*® un trabajo que promocionaba la creacion
orboniana; pero que al igual que en otros escritos, no asume una posicion analitica profunda

de su obra desde el aspecto musical.

Varios afios después, aparecio un dossier a Orbon en la revista Clave. En él aparece el trabajo
“Homenaje a Julidn Orbon” de Leonardo Acosta,*® que ofrece profusa informacidn

biogréafica, asi como criterios analiticos generales acerca de su estilo creativo, y algunas

44 Orozco, Danilo. “Orbon y el origenismo”, Propaganda, 1 (9), 1993, pp. 4-7.
45 Orozco, Danilo. “Sinfonfas de las esencias”, Juventud Rebelde, La Habana, 12 de junio de 1994, p. 13.

46 Giro, Radamés. “Julian Orbon, el masico de Origenes”, La Gaceta de Cuba, nim. 3. UNEAC, 1994, pp. 59-
60.

47 Vitier, Cintio. “Origenes en la musica. Tres notas sobre Julidn Orbon”, Unidn, enero-marzo, 1995, pp. 53-
57.

48 Vitier, Cintio. “Julian Orbon. Musica y razon”, La Gaceta de Cuba, mayo-junio (38), UNEAC, 1997, pp. 18-
19.

49 Acosta, Leonardo. “Homenaje a Julidn Orbon”™, Clave, afio 3, nim. 1, Instituto Cubano de la Musica, 2001,
pp. 37-42.
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particularidades sobre las obras compuestas en Cuba, con excepcion de aquellas creadas
durante su permanencia en el Grupo de Renovacion Musical, curiosamente, un tema no
tratado. En el citado dossier se incluye una entrevista realizada por Gina Picart Baluja a
Cintio Vitier y adon Armando Orbén: “Julian Orbon, la misica inocente”, en la que ambos

exponen argumentos Y valoraciones en torno a la vida y obra orbonianas.>°

El Diccionario enciclopédico de la musica en Cuba de Radameés Giro publicado en 2007,
incluye la voz “Julian Orbon” s6lo con abundante informacion biografica, valoraciones y
reflexiones en torno a las etapas composicionales de su catalogo.>! Varios afios después, las
notas musicologicas adjuntas al CD Grupo de Renovacion Musical. Julian Orbon, de Ana V.
Casanova constituiran el primer acercamiento analitico al Libro de Cantares (De un
Cancionero asturiano), obra que cierra el ciclo creativo de Orbon, y enel primer trabajo que
advierte en su Tocata para piano la presencia del punto cubano o punto guajiro, uno de los

géneros de la misica folclérica de la mayor de las Antillas.52

Desde 1986, con la publicacion de las tres conferencias dictadas por Eduardo Mata en
Meéxico, en el Conservatorio Nacional de MUsica ese mismo afio,? la revista Pauta inauguré
la que ha sido una sisteméatica labor de divulgacion dela obray la figura de Orbén. En dichos
estudios, Mata propone su tesis sobre la original condicién del estilo orboniano, superpuesto
en una compleja e integral sintesis de lo hispano y lo americano. Un afio después, en 1987,
Pauta dedica al compositor un nimero monogréafico (cinco articulos, una entrevista, cinco
misivas y un catdlogo de sus obras); posteriormente, en 2015, incluye un dossier publicado
en el nim. 133 (un articulo, una entrevista y ocho cartas). En total pueden contabilizarse ocho

articulos, cinco de ellos de caracter expositivo, dedicados a profundizar en el estudio de la

50 Picart, Gina. “Julian Orbon, la misica inocente”, Clave,afio 3, nim. 1, Instituto Cubano de la Musica, 2001,
pp. 43-48.

51 Giro, Radamés. Diccionario enciclopédico de la misica en Cuba (Tomo 3), Letras Cubanas, La Habana,
2007, pp. 179-182.

52 Casanova, Ana V. “Notas discogréficas”, Grupo de Renovacién Musical. Julian Orbon, CD Sello Colibri,
Instituto Cubano de la Mdsica, La Habana, 2014.
http://www.timba.com/page_files/0001/1838/0rb% C3% B3ntimba.pdf

53 Mata, Eduardo. “Julidan Orbon: Hacia una misica latinoamericana”, Pauta, vol. V, nam. 19, julio-agosto-
septiembre, 1986, pp.15-24; —. “Julian Orbon (I)”, Pauta, vol. V, nim. 20, octubre-noviembre-diciembre,

1986, pp. 39-48; —. “Himno al canto del gallo, Tres cantigas del rey: Julian Orbon (Il y ultima parte)”, Pauta,
vol. VI, nim. 21, ene.-mar, 1987, pp. 31-39.
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vida y obra de Orbén; dos entrevistas de caracter testimonial y valorativo; méas de una decena
de epistolas; y varios escritos de la autoria de Orbén, entre ellos ensayos y estudios dedicados

a obras de compositores como Carlos Chavez y Manuel de Falla.>*

En la misma revista, aunque en fechas distantes, aparecen sendos articulos de Julio Estrada,®®
y Ricardo de la Torre,>® en los que abordan la vida y creacién orboniana desde perspectivas
diferentes. EIl primero ofrece revelaciones sobre el magisterio de Orbon y su ideario estético,
al tiempo que valora los rasgos técnico-expresivos méas generales de sus obras musicales. Si
bien por su limitada extension el trabajo no contempla un acercamiento analitico ala mayoria
de las piezas mencionadas, se destaca por ser el primer analisis musical a profundidad,
publicado, de una obra de Orbén.5” Por su parte, el articulo de De la Torre aborda de manera
integral la incidencia de la personalidad creativa de Orbdn en Mata, si bien no aporta nueva
informacion sobre Partita no. 4, compuesta ex profeso para la Orquesta Sinfonica de Dallas

a instancias de Mata.

Destacan asimismo en la citada publicacién otros textos de caracter divulgativo que brindan
datos biogréaficos del compositor, asi como una panoramica de su primer periodo
compositivo, aproximandose, en especial, a algunas de sus obras compuestas en Cuba hacia
finales de la década de 1940.58 Se distingue entre ellos el texto “De Julidgn Orbon”, de Jomi
Garcia Ascot, que ofrece testimonios acerca de las practicas interpretativas de Orbon como
pianista, una tematica poco abordada en otros trabajos.>® Las dos entrevistas de Julio Estrada

a Orbon aparecidas en la misma revista a casi tres décadas de distancia resultan

54 Nos referimos a Orbén, Julidn. “Tradicién y originalidad en la miisica hispanoamericana” y “Las sinfonias
de Carlos Chavez (Primera parte)”, Pauta vol. VI, nim. 21, enero-marzo, 1987; “Las sinfonias de Carlos
Chévez (Segunda parte), Pauta vol. VII, nim. 22, 1987, y “Mi relacion con Carlos Chavez’ y “Manuel de
Falla”, Pauta vol. XXXIIl, nim. 133, enero-marzo, 2015.

55 Estrada, Julio. “Tres perspectivas de Julidn Orbon”, Pauta, vol. VI, nim. 21, ene-mar, 1987, pp. 74-102.

56 De la Torre, Ricardo. “El influjo de Julidn Orbon en el pensamiento musical de Eduardo Mata”, Pauta, vol.
XXXII, nam. 133, enero-marzo, 2015, pp. 22-33.

57 Se trata del analisis musical de la Partita no.1 para clave. Esa obra, desde una perspectiva diferente a la de
Julio Estrada, habiasido analizada un afio antes porVelia Yedra en su tesis inédita. Yedra, Velia. “Julidn Orbon:
An Analitycal Study of Tocata for Piano and Partitas no. 1 for Harsichord”, DMA Disertation, University of
Miami, Coral Gables. Florida, 1986.

58 Carpentier, Alejo. “Estado actualde la miisica cubana: Julian Orbon”, Pauta vol. VI, nim. 21; enero-febrero-
marzo, 1987; vy Vitier, Cintio. “El Homenaje a la tonadilla de Julian Orbon”, Pauta, vol. VI, nim. 21, enero-
febrero-marzo, 1987.

59 Garcia Ascot, Jomi. “De Julian Orbon”, Pauta, vol. VI, nim. 21, enero-febrero-marzo, 1987.
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complementarias en sus contenidos.®® Ambas recogen experiencias Y valoraciones de Estrada
como discipulo de Orbdn, al tiempo que ofrecen datos biograficos y proponen un

acercamiento valorativo y analitico asu estilo creativo de madurez.1

En fechas recientes la musicGloga cubana Victoria Eli presentd su trabajo “Julian Orbon: la
remota aventura de la migracion”, recogido en un volumen de proxima aparicion con el sello
del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.%2 Se trata de un estudio abarcador
hacia su obra creativa, que tiene a su favor la consulta critica de diversas fuentes
documentales de la época de su vida en la Isla. No obstante la diversidad de materiales sobre
Orbdn, antes sefialados, el primer trabajo investigativo académico consagrado a Orbdn es la
tesis doctoral de caracter multidisciplinario, ‘“Julidn Orboén: Un retorno a los origenes”,
realizada por Mariana Villanueva en 200463 y publicada diez afios después bajo el titulo El
latido de la ausencia. Una aproximacion a Julian Orbon, el musico de Origenes,®* con

prélogo de Julio Estrada.®®

Villanueva vincula el ambiente espiritual de la época vivida por el compositor con su
creacion, entendido aquél como los diversos entornos que lo influenciaron e intervinieron en
su obra. Sobre esas bases, la autora dibuja de manera pormenorizada un perfil biografico del
musico. El trabajo acomete el analisis musical de La guantanameray de las Tres versiones
sinfénicas, destacando en esta Gltima las citas a la misica popular cubana. Sin embargo, el
periodo de residencia de Orbon en Cuba no es tratado en correspondencia con la totalidad de

fuentes bibliograficas y documentales existentes.

60 Gonzalez de Le6n, Sofia. “Testimonio sobre Julian Orbdn. Entrevista a Julio Estrada”, Pauta, vol. VI, nam.
21, enero-febrero-marzo, 1987, pp.45-53; y De la Torre, Ricardo. “Evocacion de Julian Orbon”, Pauta, vol.
XXXII, nam. 133, 2015, pp. 51-65.

61 De la Torre, Ricardo. “Evocacion de Julidn Orbon: Entrevista a Julio Estrada”, Pauta, vol. XXXIII, nam.
133, enero-marzo, 2015, pp. 65.

62 Eli, Victoria. “Julian Orbon: la remota aventura de la migracion”, en Consuelo Carredano y Olga Picln, eds,,
Huellas y rostros. Exilios y migracionesen la construccion de lamemoria musical de Latinoamérica, Instituto
de Investigaciones Estéticas, México, 2017 (en prensa).

63 Villanueva, Mariana. “Julian Orbdn: Un retorno a los origenes”, Universidad Auténoma Metropolitana,
México, 2004.

64 Villanueva, Mariana. El latido de la ausencia. Una aproximacion a Julian Orbon, el musico de Origenes,
Editorial Itaca, México, 2014.

65 Estrada, Julio. “Prologo”, en Mariana Villanueva, El latido de la ausencia. Una aproximacion a Julian
Orbén, el masico de Origenes, Editorial ltaca, México, 2014, pp.9-18. Ese “Prologo” contiene los siguientes
acapites: «Primera aproximacion», «El maestro» y «Raices y destierros».
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Como trabajo de indole académica, la obra de Villanueva solo contaba con un antecedente:
la tesis de Velia Yedra titulada “Julidan Orbdn: An Analitycal Study of Tocata for Piano and
Partitas No.1 for Harsichord”,56 primer estudio sobre la vida y creacion del misico que tuvo
el privilegio de contar con los testimonios Yy criterios del compositor, asi como contribuir con
los andlisis musicales primigenios de las piezas Tocata para piano y Partitano. 1 para clave.
Si bien la tesis derivo en el libro Julian Orbon: A Biographical and Critical Essay,®’ Unico
material publicado en Estados Unidos sobre Orbon, no se incluyeron en éste los andlisis
efectuados por la autora en su tesis, limitandose a fundamentar la evolucion del estilo
orboniano a partir del desarrollo cronolégico de sus obras, de criterios analiticos generales
basados, en ciertos casos, en sus entrevistas al compositor y de un conjunto limitado de
fuentes documentales.

A los mencionados trabajos publicados en Cuba, México y Estados Unidos, se suman los
generados en Esparia tras el fallecimiento del compositor. A Gemma Salas-Villar se debe “La
confluencia de dos culturas en la musica de Juliln Orbon”,68 y a Ramon Garcia Awello,
“Juliin Orbodn, el misico de las dos orillas”.6® Ambos autores ofrecen una vision panoramica
de su vida y creacion, al tiempo que proponen diversas caracterizaciones de su estilo, aunque
sin recurrir a un basamento analitico-musical para la mayor parte de sus obras. Al propio
Garcia Avello se debe la redaccion de la voz “Julidin Orbon” en el Diccionario de la musica
espafiola e hispanoamericana.’® Dos trabajos mas aparecidos en Espafia son el libro Julian
Orbon. En la esencia de los estilos y otros ensayos (con prélogo de Julio Estrada),”* donde

el cubano residente en Madrid, Victor Batista, reline una serie de textos del compositor; ’2y

66 Yedra, Velia. “Julidan Orbon: An Analitycal Study of Tocata for Piano and Partitas no. 1 for Harsichord”,
DMA Disertation, University of Miami, Coral Gables, Florida, 1986.

67 Yedra, Velia. Julian Orbon: A Biographical and Critical Essay, Research Institute for Cuban Studies,
Graduate School of International Studies, Universidad de Miami, Coral Gables, Florida, 1990.

68 Salas-Villar, Gemma. “La confluencia de dos culturas en la masica de Julidn Orbon”, Cuadernosde mdsica
Iberoamericana, vol. 6, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, Madrid, 1998, pp. 17-33.

69 Garcia-Avello, Ramdn. “Julian Orbon, el misico de las dos orillas”, Julian Orbén, ORCAM vy Coro de la
Comunidad de Madrid, Comunidad de Madrid, Madrid, 2009.

70 Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana, vol. VIII, Sociedad General de Autoresy Editores
de Espafia, Madrid, 2001.

"10rb6n, Julian. Julian Orbén. En la esencia de los estilos y otros ensayos, Editorial Colibri, Madrid, 2000.

72 Los escritos que aparecen en ese libro son los siguientes: “Y muri6 en Altagracia®, “De los estilos
trascendentales al postwagnerismo”, “En la esencia de los estilos”, “Tradicién y originalidad en la misica
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el articulo firmado por Marta Martin Fano, “La influencia asturiana en la obra de Julian
Orbon™,”® que aborda el andlisis de la Ultima de sus obras, Libro de Cantares (De un
cancionero asturiano), aunque no analiza con detenimiento los recursos con los que el
compositor trabajo las canciones folcloricas ni las razones que pudo tener para la seleccion

de dichos cantos.

A los trabajos anteriores se suma el articulo del musico cubano residente en Colombia
Antonio Gomez Sotolongo: “Tientos y diferencias de La guantanameracompuesta por Julidn
Orbon. Politica cultural de la Revolucion Cubana de 1959”74 que demuestra como La
guantanamera, tal y como es conocida mundialmente hoy, aunque parte de la tonada
Guantanamera del folclor cubano, constituye una nueva obra respecto a la tonada folclorica,

producto de la creatividad de Julian Orboén.

Como queda aqui reflejado, aunque existe cierta variedad de aproximaciones a la vida y obra
de Orbdn, con excepcion de los citados articulos monograficos y las tesis doctorales, la mayor
parte de los escritos tienen un caracter divulgativo. Distintos aspectos de su biografia resultan
todavia un tanto oscuros y en muchos casos imprecisos. Asi, tenemos que se insiste en
aquellos datos ya difundidos, mientras que permanecen ocultos otros ain inexplorados; tales
imprecisiones son reiteradas en algunos de ellos sin antes haber contrastado la informacion.
Otro tanto podria decirse respecto del recurrente interés que han despertado ciertas
particularidades de su muasica en las pocas obras de Orbon que ya han sido estudiadas,
mientras que permanecen en espera de estudio otros aspectos no menos relevantes, presentes
en su produccién. Este es el caso, entre otros, de Partita no. 4, cuyo andlisis se aborda por
primera vez en el presente trabajo. Asumimos que el estudio que aqui se presenta no
constituye un capitulo cerrado de la misica orboniana. De su obra musical queda ain mucho

por examinar, para poder acceder a una mejor comprension de sus significados, en particular

hispanoamericana”, “El Cancionero de Pedrell”, “Tarsis, Isaias y Colon”, “José Marti: poesiay realidad”, “Las
sinfonias de Carlos Chéavez” “y “Palabras a Emesto Cardenal”.

73 Martin Fano, Marta. “La influencia asturianaen la obra de Julian Orbon”, Re Sonancias, niim. 10, diciembre,
Conservatorio Superior de MUsica Eduardo Martinez Torner, Principado de Asturias, 2015.

7 Gémez, Antonio. “Tientos y diferencias de La guantanamera compuesta por Julidn Orbon. Politica cultural
de la Revolucion Cubana de 19597, Cuadernos de Mdusica, Artes Visuales, Artes Escénicas, nim. 2, abril-
septiembre, Pontificia Universidad Javeriana, Bogota, 2006, pp. 146-175.

20



en lo relativo a la presencia en su musica de elementos de la tradicion espafiola y

latinoamericana: es en este Ultimo aspecto al que aspira a contribuir este trabajo.

La informacion comprendida en nuestra investigacién se ha organizado en tres capitulos. El
primero de ellos concierne al marco tedrico y los dos restantes corresponden al andlisis de
las obras. El segundo capitulo esta dedicado a Tocata. Se inicia con un acercamiento al
contexto creativo de la obra y algunas consideraciones de caracter general que sirven de
prefacio al andlisis de sus tres movimientos: Preludio, Cantares y Sonata. En cada uno de
ellos, una introduccion da paso a los acépites correspondientes a la estructura y forma
musicales, los topoiy el concepto de retorno. El tercer capitulo corresponde a Partita no. 4
y comienza con una serie de informaciones preliminares, alas que se prosigue con un analisis

musical similar al realizado en el segundo capitulo.

El trabajo continla con dos epigrafes, uno dedicado a las conclusiones de nuestra
investigacion y el otro, a relacionar la bibliografia y las diversas fuentes que han sido

referidas en el contenido del presente estudio.
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Capitulo I: Marco tedrico.

Aproximacion desde la Sociologia

En correspondencia con los fines del presente trabajo, el marco tedrico integra herramie ntas
tomadas de la sociologia y la musicologia. Ambas disciplinas han contribuido al
establecimiento de una plataforma tedrica interdisciplinaria capaz de sustentar el estudio de
las obras seleccionadas, vinculdndolas a los procesos identitarios de Julian Orbon en

diferentes momentos Y circunstancias de su vida.

Con relacion a la primera disciplina, se han estimado los conceptos de tradicion, cultura,
identidad, identidades intimas, entorno cultural, habitus, migracion y exilio, con objeto de
aproximarnos a un entendimiento mas cabal de la condicion de Julian Orbon en tanto

compositor emigrante.

A partir de los criterios de Gilberto Giménez asumimos como cultura un conjunto de “pautas
de significado™® culturales compartidas, algunas con mas permanencia que otras,
historicamente concretas y a la vez abstractas, en tanto constituyen significados. Es decir, la
cultura concebida como la apropiacion distintiva de repertorios culturales hallados en un

grupo y su entorno, y en un contexto social dado.”®

La identidad es entendida entonces como una integracion de repertorios culturales conformes
a un grupo social o sociedad, apropiada de manera subjetiva o interiorizada a través de un
proceso personal autoreflexivo, que diferencia al sujeto con respecto a lo externo y define su
especificidad mterna. Segin Giménez “la identidad no es mas que la cultura interiorizada por
los sujetos, considerada bajo el &ngulo de su funcién diferenciadora y contrastiva en relacion

con otros sujetos”.”’

Como consecuencia, las identidades intimas se precisan por su caracter intrinseco y relacional

y por “lo diferente”; estan definidas no por su contenido, sino por los limites existentes entre

75 Giménez retoma y precisa la nocion de cultura propuesta por Clifford Geertz en la obra La interpretacion de
las culturas, publicada en 1992 por la editorial Gedisa, en Barcelona. Geertz entiende la cultura como un
conjunto de “pautas de significado” compartidas, algunas con mas estabilidad y vigencia que otras, aunque
todas histéricamente especificas. Giménez, Gilberto. “La cultura como identidad...”, pp. 1-3.

76 lbidem, pp.1-3.
77 lbidem, p.5.
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nosotros y los otros. En este sentido, la identidad es considerada como un actor social que
emerge y se afirma solo “en la confrontacion con otras identidades en el proceso de
interaccion social, lo cual frecuentemente implica relacion desigual y, por ende luchas y
contradicciones”.’”® Lo cualitativamente desigual estd en los rasgos y peculiaridades
especfficas, definitorios del caracter particular. El propio sujeto se percibe a si mismo, es
examinado y reconocido por los demas como un referente de diversos colectivos sociales
(desde la familia hasta los circulos de intereses vinculados con su profesion), y es portador
de una serie de caracteres idiosincrasicos y de una historia de vida y trayectoria social

irrenunciables e inmutables.”®

La cultura y la identidad son dos presupuestos interconectados en una asociacion y
correspondencia de caracter cambiante en el decurso del tiempo. Esto trae como resultado la
construccién de la identidad y las identidades intimas sobre un repertorio dinamico de
modelos heterogéneos Yy significados mutables; un proceso en el que coexisten zonas 0 areas

estables, junto a otros sectores que si se modifican.8®

No obstante las diferencias terminoldgicas entre las nociones de cultura y entorno cultural,
sus contenidos conceptuales permiten comprender su analogia, si se considera que alrededor
de los individuos existen cuantiosos significados, imagenes Yy simbolos vinculados tanto a los
lugares y espacios privados y publicos que van desde el territorio de nacimiento hasta el
hogar, los lazos familiares y todo tipo de relaciones interpersonales establecidas. En ese
contorno los recursos o propiedades individuales y sociales, los gustos y distracciones, las
creencias religiosas, la ideologia y la afiliacion politica individual, juegan también roles
principales en cuanto a significados. En su conjunto, todos esos elementos y sus
interconexiones constituyen la cultura; es decir, el entorno cultural preciso de cada

individuo.8!

78 Giménez, Gilberto. “Materiales para una teoria de las identidades sociales”, Frontera Norte, vol. 9, nim. 18,
julio-diciembre, 1997, p. 12.

79 lbidem, p. 13.
80 Giménez, Gilberto. “La cultura como identidad...”, pp.1-3.

81 lbidem, p. 3.
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Basandonos en esa correspondencia conceptual, es evidente que las circunstancias de
cualquier tipo de migracion de personas (voluntaria o forzada), trae aparejada la pérdida
irremediable de la mayoria abrumadora de los componentes del entorno cultural originario
y, por tanto, afectan la identidad del individuo porque éste se enfrenta a un contexto de
valores nuevos. Sin embargo, el individuo migrante lleva para si sus elementos socio-
culturales originarios, que en lo tocante a él no se pierden, sino, inclusive, pueden ser

reforzados por el acto de la migracion.8?

Ello es aplicable tanto en la nocion general del concepto de migracion, entendida como el
traslado de individuos o grupos a habitats diferentes a los de su cotidianidad, desde un lugar
geografico de origen a otro de destino por causas econdmicas o sociales,®® como al exilio,
una de sus formas especificas. En este Gltimo, los individuos o grupos se ven obligados a
dejar su Estado de origen y buscar resguardo en otro, a causa de situaciones de violencia
politica generalizada o dirigida a determinados grupos sociales; con una duracién
impredecible, pues depende de las circunstancias y la persistencia de su causa. El exiliado se
siente mutilado sUbitamente; es decir, desprovisto de manera repentina, sin preparacion
emotiva e ideoldgica previa, de aquellos lugares de referencia espacio-temporal donde se

desarrolla su vida familiar, social, profesional y su participacién social y politica.84

La migracion en cualquiera de sus formas, trae aparejada el alejamiento de la cultura o
entorno cultural originarios, vy tras ella, son ineludibles las diversas implicaciones en la
relacion simbidtica entre cultura e identidad en el nuevo contexto de destino; asi como los
sentimientos de “desarraigo” y “no pertenencia”, experimentados también por Julian Orbdn
en distintos momentos Y circunstancias de su vida. Con respecto a aquellos, es ilustrativo el
complejo proceso transitado por el compositor a través de la autoafirmacion constante de su

identidad, no solo en la creacion musical misma, sino también mediante su propio

82 Kolb Neuhaus, Roberto. “Musicay migracion: la identidad en la maleta. Tres estudios de caso”,en Consuelo
Carredano y Olga Picun, eds., Huellas y rostros. Exilios y migraciones en la construccion de lamemoria musical
de Latinoamérica, Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 2017, pp. 1y 2 (en prensa).

83 Sandoval Forero, Eduardo. Migracion e identidad. Experiencias en el exilio, Centro de Investigacion y
Estudios Avanzados en Ciencias Politicas y Administracion Publica, Universidad Autonoma del Estado de
México, México, 1993, p. 25.

84 Boltzman, Claudio. “Elementos para una aproximacion tedrica al exilio”, Migraciones en la Globalizacién,
Universidad de Ciencias Aplicadas de Suiza Occidental y Universidad de Ginebra, 2012, pp. 10 y
19.http://asana-andalucia.org/revista/uploads/raa/n3/claudio.pdf.
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convencimiento con relacion a su yo y su situacion como inmigrante a Cuba. Esto se trasluce
en las diversas poléemicas y puntos de vista que suscitaron en el entorno cubano su
personalidad creativa y pertenencia identitaria, sobre todo durante su primera década de

residencia en la isla.

La crisis por la que atravesaba Orbdn y su sentimiento de desarraigo, se evidencian en un
fragmento de la misiva dirigida por José Ardévol a Alejo Carpentier, redactada dias antes de
que Orbdn contrajera matrimonio con la cubana Mercedes Vecini, a finales de 1948: “jOjala
cambie! Después de la conversacion que [Julian Orbon] quiso tener con Harold [Gramatges]
y conmigo, en que nos manifestd sin disimulo todo su [...] desprecio por lo americano en
general y por lo cubano en particular, y nos pidié que no lo consideraramos nunca en la érbita
cultural de América ni de Cuba, [...] ha quedado entre nosotros un abismo infranqueable .8°
Dos afios después Ardévol escribié a Carpentier con relacion al articulo de este Gltimo,
Variaciones sobre un tema cubano, editado en la revista Américas: “Nos extrafia que sigas
incluyendo a Julian entre los musicos cubanos, sin nada que aclare su verdadera posicion;
Julidn, claro estd, debe ser citado en cualquier trabajo de este tiempo, pero se me antoja
inevitable una pequefia frase, el mas leve comentario que deje aclarada su posicion de musico

espariol accidentalmente residente en Cuba (son sus propias palabras a Harold [Gramatges]

y a mi)”.86

Evidencias de emociones de no pertenencia, pueden apreciarse también en Orbon, tras su
salida de la isla, en las epistolas entre el compositor y su entrafiable amigo, el escritor cubano
José Lezama Lima. En una de esas cartas, escrita desde México, Orbdn apuntaba: “q...]
vivimos hace tiempo asumiendo en sufrir que ni siquiera intuimos nunca [...] qué puedo
hacer amigo mio para acompafiarte, para asumir juntos esta vigilia”.8” Segln se muestra en
las misivas enviadas por el compositor desde los Estados Unidos a Lezama, los sentimie ntos

de desesperanza Y aislamiento de Orbon, se exacerbaron durante su residencia en los Estados

85 Carta dirigida por José Ardévoldesde La Habanaa Alejo Carpentier en Caracas, el 19 de noviembre de 1948.
Ardévol, José. Correspondencia cruzada, Letras Cubanas, La Habana, 2004, p. 167.

86 Carta fechada en La Habana el 20 de marzo de 1950. lbidem, p. 192.Subrayado en el original.

87 Orbon, Julian. “Carta a José Lezama Lima”, México, 23 de septiembre de 1962, (documento de archivo, no
publicado).
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Unidos. En esas misivas le expresa al amigo sus aflicciones por la soledad, la “ausencia de

toda alegria”, y una constante afioranza por su vida pasada en la isla.®®

Las emociones de desarraigo o “no pertenencia” padecidas por Orbdn, son propias de una
gran parte de los emigrantes, y se agudizan de manera brutal en el exilio, porque las
diferencias entre emigrado Y exiliado radican en que el primero decide salir de su pais y tiene
la posibilidad de retornar a el en todo momento, deja su cultura por propia voluntad y quizas
abriga también el deseo de ser aceptado en la nueva sociedad a la que emigra. Por su parte,
el exiliado enfrenta un resquebrajamiento no anhelado con su cultura y puede tener prohibido
su regreso al pais. Quizds entre uno y otro tipo de emigrantes, la perspectiva inversa acerca
del regreso al lugar de origen, constituye la diferencia esencial y la condicionante para las

formas en que los individuos disciernen sobre ellos mismos y su tierra de procedencia.8°

De acuerdo con Roberto Kolb, en el caso particular de los compositores emigrantes y/o
exiliados ese discernimiento sobre si mismo, la tierra de origen y, por extension, su cultura y
entorno, puede verse reflejado de maneras diversas en su creacion. Esas maneras no son
formas de comportamiento privativas de uno u otro tipo de migrante, sino que se pueden
manifestar indistintamente de dos formas: la adaptativa, que atafie a la creacion de una mulsica
transmutada o0 adecuada en relacién al nuevo entorno cultural; y otra que refleja y reivindica
la identidad musical propia y llega a no renunciar a ella como un medio deliberado y

consciente de preservarla en las nuevas circunstancias.®®

Esos presupuestos son significativos para nuestra investigacion, con el afiadido de que, para
muchos de esos compositores, la creacion musical no constituyd un simple hecho de

supervivencia personal, sino cultural.?2 Como consecuencia, algunos de ellos se convirtieron

88 Orbon Julian. “Carta a José Lezama Lima”, Nueva York, 3 de abril de 1968, (documento de archivo, no
publicado). Otras misivas aparecen en Lezama Lima, José. “Cartas a Julian Orbon”, Pauta, vol. VI, nim. 21,
enero-febrero-marzo, 1987; Lezama Lima, José.Cartasa Eloisay otra correspondencia (1939-1976), Verbum,
Madrid, 1998; y en Orbon, Julidn. “De Julian Orbon a JoséLezama Lima”, México 3 de febrero de 1961,y 17
de febrero de 1962, en Ricardo de la Torre (seleccidn y notas), “Julian Orbon: Breve epistolario”, Pauta, vol.
XXX, nam. 133, enero-marzo, 2015.

89 Roniguer, Luis. “Destierro y exilio en América Latina: Un campo de estudio transnacional e histérico en
expansion”, 2016. http://www.pacarinadelsur.com/home/abordajes-y-contiendas/318-destierro-y-exilio-en-
america-latina-un-campo-de-estudio-transnacional-e-historico-en-expansion

%0 Kolb Neuhaus, Roberto. “Musicay migracion: la identidad en la maleta. Tres estudios de caso”..., pp.3Yy 4.
91 Ibidem, p. 23.
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en una especie de custodios de sus culturas originarias en el extranjero, pues la identidad
presente en sus obras apuntaba no sélo a un sentimiento de pertenencia, sino tambien a un
determinado sistema cultural de referencia con tradiciones que significan los vinculos
genealdgicos y hereditarios encargados de la continuidad. La accion y el efecto de subsistir
y ala vez reafirmarse desde el punto de vista identitario, instauraron modos de resistencia y

también la manera en que aquellos musicos migrantes continuaron sus tradiciones.

También en muchos casos, sus identidades “diferentes” constituyeron no solo modos de
subsistencia cultural, sino también recursos movilizados para afrontar el cambio su situacion
en el entorno ajeno. Sus identidades constituyeron un “capital cultural” que les brindaba a
los compositores migrantes la posibilidad de distinguirse por lo disimil o exdtico que
portaban y podian brindar de novedoso, en el contexto dado. Y esta peculiaridad, constituye
una de las modalidades de negociacidn a través de las cuales estos actores sociales migrantes
viven y negocian, colectivamente e individualmente, en correspondencia a su doble
condicion, respecto a la sociedad de origen y a la sociedad de residencia,®? este presupuesto
podemos hacerlo extensivo al modo de negociacion de Julian Orbon como actor social,
compositor y migrante, no solo durante su juventud y vida en Cuba, donde construyd una
muy particular hibridacion identitaria sobre sus tradiciones originarias y las del nuevo
contexto cubano; sino también en el “capital cultural” que significo esa identidad en México

y los Estados Unidos.%3

Para evidenciar las relaciones entre identidad y tradicion, nuestro estudio asume el concepto

que define a la tradicion como aquellos bienes culturales adquiridos como herencia colectiva

92 Boltzman, Claudio. “Elementos para una aproximacion tedrica ...”, pp. 19 y 20.

93 En eseUltimo pais, Orb6n nuncatuvo una vinculacion laboral continuay esto quizas evidencia unamuestra
de desarraigo y aislamiento; segun Villanueva a través de los escritos orbonianos de esa época “encontramos el
espiritu de un hombre profundamente arraigado a Espafla o a Cuba”, que “no aprovechoé su estancia en los
Estados Unidos para auto promoverse, buscar un trabajo estable como compositor en residencia con alguna
universidad o encontrar la manera de recibir encargos”. Villanueva, Mariana. “Julian Orbon: Un retorno...”, p.
124. Sin embargo, mas de la mitad del total de las obras que Orbdn compuso y logré concluir durante su
residencia permanente en ese pais, fueron comisionadas por diferentes fundaciones, instituciones, o
personalidades, lo que constituye una evidencia de que sus peculiaridades identitarias diferentes, distinguidas
en ese contexto por sus particularidades, funcionaron de alguna forma como un “recurso” que le permitié¢ al
compositor Julian Orbon abrirse camino y sobrevivir en el ambito ajeno. Ejemplo de ello son sus Partitas no.
2, no. 3 y no. 4 (ver capitulo Il del presente trabajo); y Preludio, fantasia y tiento para drgano, encargada a
Orb6n porel pintorJorge Camacho. De las obras concluidas en esa etapasolo no fueron comisionadas la Partita
no. 1, dedicada a Rafael Puyana; las Dos canciones folcléricas para coro, y el Libro de Cantares, para vozy
piano.
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a través de generaciones, transmitidos socialmente en el decurso de distintas €pocas y que
muestran una persistencia cultural sujeta a modificaciones. Estas Ultimas son las que permiten
su reproduccion y mantenimiento, en consecuencia con la relacion dialéctica entre el pasado
y presente, continuidad y cambio. En ese sentido, la tradicion representa un legado cultural
que remite tanto al pasado como al presente; es “el pasado vivo en el presente” porque su
significado social se elabora desde el presente sobre el pasado, configurandolo. Por otro lado,
cada tradicion remite a la identidad de un grupo social especifico; es decir, a un tipo de
quehacer colectivo e historico de caracter cultural, porgue la identidad se edifica a partir de

la tradicion, sobre una base sociocultural.94

Planteamiento musicoldgico

En lo que respecta a las tradiciones en el arte musical, tales practicas transmiten una
informacion estética, un contenido determinado por abstracciones que encuentra eco 0
respuesta en otros individuos para establecer una conexion particular: la comunicacion
estetica. Ese tipo de enlace es el que rompe la barrera del tiempo Y relaciona alos individ uos;
de ahi la especial significacion historico-social y politica de aquellas expresiones de la misica
que alcanzan la categoria de tradicion a través de entidades especificas, 0 de sistemas de
comportamiento técnico con mayores grados de abstraccion. Esas manifestaciones tienen el
poder de aglutinar y asociar no solo a diversas generaciones e intereses, sino también

estrechar lazos entre individuos, coincidentes o no en una misma época.%®

Algunas reflexiones acerca de las tradiciones que unifican las musicas hispanas y americanas
—y por tanto a diversas generaciones e individuos de uno y otro lado del Atlantico, a lo largo
de distintas épocas— son expuestas en los escritos musicologicos realizados por el propio
compositor y ensayista objeto de este estudio. De acuerdo con sus criterios, en la mlsica

hispanoamericana esas tradiciones constituyen un estado ontolégico, mas que una situacion

%4 Arévalo, Javier Marcos. “La tradicién, el patrimonio y la identidad”, Revista de Estudios Extremefios, vol.
60, nam. 3, 2004, pp. 927-928. https://grupo.us.es/giesra/pdf/c.v/c.v._javier_marcos_arevalo.pdf.

95 Alén, Olavo. Pensamiento musicolégico, Letras Cubanas, La Habana, 2006, p.66.
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persistente.®® Su idea principal reafirma el alcance de la tradicién del pasado histérico de la
misica espafiola desde el siglo XV y XVI, como una ontologia persistente del ser en general
de aquella y estas musicas y de sus propiedades trascendentales, no solo frecuente en las

expresiones de lo popular, sino también a través de las experiencias intelectuales.®’

Siguiendo la premisa tedrica propuesta por Eduardo Mata en su acercamiento analitico a la
creacion musical de Julian Orbon, la interrelacion entre tradicion, identidad y entorno
constituye una caracteristica esencial de la obra orboniana. Mata distingue en esa
correspondencia una percepcion particular y personal de la herencia musical hispanica vy,
ademas, relaciona su originalidad con la presencia de constantes estilisticas congruentes con
su origen, en tanto la permanencia y continuidad de las tradiciones musicales espafiolas, el
entorno y las influencias recibidas.?® Estas reflexiones se enriquecen a través de la idea
principal de Mariana Villanueva acerca de la influencia del entorno sobre el creador vy, a
través de él, sobre su creacion,®® precepto que también constituye uno de los puntos de partida
de nuestro trabajo. Villanueva examina su postulado a partir de los dos desarraigos vividos
por Orbdn y considera las huellas de esas circunstancias en su quehacer artistico y en la

constante nostalgia por el origen presente en toda su obra.

También estimamos que los significados subjetivos de la identidad intima de Orbdn se
evidencian de manera objetiva en Tocata y Partita no.4, ajustables al concepto de formas
culturales de John B. Thompson, que define los eventos o hechos concretos y objetivos de la
cultura; es decir, los comportamientos observables de significados culturales manifiestos en
las obras de arte.1%0 De acuerdo con lo anterior, las obras de Orbon constituyen conductas

objetivas, formas objetivadas de la cultura que nos permiten la observacion de la expresion

96 Orbon, Julian. “Tradicion y originalidad en la masica hispanoamericana”, Pauta, vol. VI, nam. 21, enero-
febrero-marzo, 1987, pp. 22-23.

97 lbidem, p. 30. Subrayado en el original.
98 Mata, Eduardo. “Himno al canto de gallo...”, p. 34.
99 Villanueva, Mariana. “Julian Orbén: un retorno...”.

100 Thompson, John B. lIdeologia y cultura moderna, Universidad Auténoma Metropolitana-Unidad
Xochimilco, México, 1998, p. 222.
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y el pensamiento cultural de su creador a través del analisis. Esas formas objetivadas son las

que Pierre Bourdieu define como “simbolismo objetivado”.10%

A partir de esas nociones podemos plantear que ambas piezas para piano evidencian el
habitus, concepto con el que Bourdieu define la cultura interiorizada, convertida en sustancia
propia que distingue a cada actor social.1%2 Este autor sefala: “El capital cultural es un tener
transmutado en ser, una propiedad hecha cuerpo, convertida en parte integrante de la persona,
un habitus”.19% Basandonos en ese presupuesto podemos plantear que las obras seleccionadas
son manifestaciones de la cultura interiorizada e incorporada, o el habitus del compositor

Julidn Orbdn, en tanto actor social en contextos histérico-sociales concretos.

Los presupuestos tedricos aqui expuestos establecen diversos puntos de vista y fundamentos
perfectamente aplicables e interconectados con la probleméatica del proceso de conformacion
de identidades intimas y la migracion, en los diversos entornos culturales de Julian Orbon a
lo largo de su historia de vida. En particular, porque el decurso de esta Ultima estuvo
caracterizada recurrentemente por el desarraigo y la pérdida, desde la nifiez del compositor

en Espafia.

La definicion de identidades intimas constituye el punto de partida respecto a como ese
creador —en tanto sujeto en diferentes entornos culturales histéricamente concretos—, busco
distinguirse 'y a la vez ser reconocido por los otros, mediante atributos culturales
ambivalentes: unos a los que recurrio para delinear las fronteras de si, relativos a la
pertenencia social compartida con terceros; y otros que respondian a propiedades que lo
individualizan y diferencian. También es necesario destacar la peculiar y compleja relacion
que funciond en él a partir de la simbiosis de cultura e identidad, la relacion de cultura y

entorno cultural, y los consecuentes conflictos y contradicciones identitarias.

Los planteamientos sobre los compositores emigrados Y exiliados son pertinentes en nuestro

estudio, si tenemos en cuenta que Orbon empez6 a componer en los inicios de su primera

101 Bourdieu, Pierre. “Dialogue a propos de I’histoire culturelle”. Actes de la Recherche en Sciences Sociales,
nam. 59, 1985, p.86. www.persee.fr/issue/arss_0335-5322_1985_num_59.

102 Jhidem, p. 86. Un desarrollo de los conceptos “simbolismo objetivado” y “habitus” se halla en la fuente
citada, pp. 86-93.

103 Bourdieu, Pierre. “Les trois états du capital culturel”, Actes de la Recherche en Sciences Sociales,nim. 30,
1979, p. 4, subrayado en el original. www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1979_num_30_1_ 2654.
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migraciobn a Cuba. Reparamos en esas condicionantes tedricas y en el significado vy
trascendencia que tienen en la obra para piano de Orbdn, como un misico que construyo y
redefini6 una identidad hibrida a través de la permanencia y continuacién de tradiciones
espafiolas y junto a ellas, la asimilacion de algunas tradiciones del nuevo contexto cultural
cubano al que se insertd. El mero hecho de que OrboOn haya escrito 0 no para piano en
determinados momentos de su vida posee ademas un significado substancial y simbolico,
pues la practica pianistica era algo que habia heredado desde su mas tierna infancia, y en este
legado la figura paterna simbolizaba un arquetipo a seguir, no solo por la interpretacién sino
también por la creacion para ese instrumento; aparejado a ello, las caracteristicas de una
misica apegada a las tradiciones hispanicas, fundamentaban un sentimiento de pertenencia

que no dejo de afianzar con asiduidad durante toda su vida.

Si bien la sociologia aporta elementos teoricos inestimables, también éstos se encuentran en
el &mbito musicoldgico. De éste han resultado valiosos estudios sobre intertextualidad
musical y sus procedimientos; las reflexiones acerca de las estructuras y formas musicales y
diversas técnicas de composicion contemporaneas; ademas de las estimaciones relativas al
neoclasicismo espafiol o clasicismo moderno, como un estilo distinguido, en su esencia, por
la aplicacion particular de la nocion de retorno, como una vuelta sin imitacion, y desde la

contemporaneidad al pasado espafiol culto y popular.

Varios trabajos han aportado relevantes premisas para sustentar el examen de algunos de los
elementos constitutivos de las obras seleccionadas. Entre aquellas se destacan las nociones
de intertextualidad e hipertextualidad, dos tipos de relaciones transtextuales, aplicadas al
andlisis musical por autores como Yvan Nommick!%* y Rubén Lépez Cann.l0°
Sustentdndonos sobre esos antecedentes tedricos del analisis musical transtextual, hemos
aplicado un tipo de estudio similar a Tocata y Partitano. 4, porque aunque las précticas de

intertextualidad musical han sido manejadas desde hace centurias, fueron desarrolladas de

104 Nommick aplica las categorias intertextualidad e hipertextualidad a partir de dos tipos de relaciones
transtextuales que son definidas por Gérard Genette en Palimpsestes. La litérature au second degré (1982).
Nommick, Yvan. “La intertextualidad. Un recurso fundamental en la creacién musical del siglo XX, Revista
de Musicologia, vol. 28, nim. 1, Actas del VI Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia. Sociedad
Espafiola de Musicologia, Madrid, 2005, p.805. https://www.jstor.org/stable/20798102.

105 ] gpez Cano, Rubén. “Mas alla de la intertextualidad musical. Topicos musicales, esquemas narrativos, ironfa
y cinismo en la hibridacion musical de la era global”, Revista aragonesa de musicologia, Actas del VIII
Congreso Internacional de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia, Aragén, 2005. https://www.lopezcano.net.
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manera considerable durante el siglo XX, cuando fueron compuestas las obras mencionadas;
y en particular, porque el procedimiento de intertextualidad musical aplica en el contexto
orboniano por la gran incidencia de sus mecanismos en el proceso de composicion de las
obras analizadas y esas herramientas evidencian las caracteristicas del dialogo que establecio
Orbdn con los referentes musicales de Europa y Cuba, con el pasado y su presente, con la
mezcla de culturas de centro y periferia, y con lo culto y lo popular. En el caso del contexto
orboniano la intertextualidad a traves de los mecanismos de las citas, alusiones y topoi
concernientes tanto al pasado europeo, como a su presente en Cuba, evidencian las maneras
de ese dialogar en la creacion musical orboniana, como una caracteristica esencial que define

su identidad como compositor y migrante.

El concepto de intertextualidad musical, segin Nommick, define la practica de componer
una nueva musica sobre otras precedentes, ya sean populares o cultas; y de reutilizar formas,
técnicas o materiales tematicos musicales pertenecientes al pasado, como una actividad
citatoria ligada al hacer musical y también a diversos mecanismos de reminiscencia o
evocacion retrospectiva.1%¢ Por ello hemos considerado, los diversos tipos de manifestacion
de esta practica asociados a los mecanismos de la cita, la alusion y los topoi. La cita es
delimitada en este caso como un préstamo literal musical de una obra antecedente, empleado
como material tematico de una obra dada.1%’La alusion, menos explicita, constituye la manera
en que un discurso 0 enunciado musical sugiere una determinada obra o autor y remite a

ellos, sin constituir una citacion exacta o literal del texto musical antecedente.108

El topos —topoi (en plural)- también como una herramienta de la intertextualidad esta
constituido por fragmentos que sefialan y hablan de géneros, estilos o practicas musicales
especificas, constituyen signos que remiten intertextualmente a otras clases de musicas, e
indican a la vez valores sociales, culturales e histéricos. Su definicion comprende también
los motivos, esquemas melddicos, ritmicos, arménicos, de textura y timbricos, que pueden
aparecer combinados de manera simultdnea y enunciados en el discurso de manera directa; o

gue remiten a elementos exteriores al discurso musical (tipos de danzas o estilos especificos,

106 Nommick, Yvan. “La intertextualidad: un recurso fundamental...”, p. 805.
107 Ibidem.

108 | §pez Cano, Rubén. “Mas alla de la intertextualidad musical...”, p. 5.
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por ejemplo). En todos los casos los topoi se insertan en las tradiciones vy la identidad del
compositor, porque constituyen convenciones culturales de caracter historico con potentes

asociaciones referenciales.109

Como parte del concepto de topoi, hemos tenido en cuenta la perspectiva que los considera
como elementos vinculados a significados, para lo cual han sido en extremo valiosas las
contribuciones realizadas por los trabajos de Kofi Agawu.!1® Desde este punto de vista, los
topoi comprenden, entre otras, ciertas disposiciones melddicas, ritmicas, métricas, tonales,
modales y de texturas correlativas a determinados significados, definidos estos Ultimos como
unidades estilisticas enlazadas a los mas heterogeneos ideales de la composicion. Sobre esas
bases, y a través de la persistencia de determinados topoi, es posible demostrar el nivel de
continuidad entre estilos de épocas diversas,'!? una caracteristica que sera necesario subrayar

al acercarnos a las obras de Orbon seleccionadas.

Coincidimos con Agawu en que el uso de topoi similares o idénticos al interior de una obra,
0 entre varias, puede proveer una clara percepcion de la estrategia de una pieza, o revelar
aspectos particulares del estilo y la naturaleza de la retérica de su compositor.11? Desde esa
perspectiva, el estudio de los topoi permitira delimitar los empleados en la retérica de Orbdn,

a la vez que nos acercara a sus ideales creativos y algunas caracteristicas de su estilo.

Para la delimitacion de los topoi también nos apoyaremos en el analisis de los criterios
tedricos de Leon Stein,’12 en cuanto a la definicion de la forma, su estructura y el empleo de
técnicas como la neomodalidad, la politonalidad o el polimodalismo y el pandiatonicismo.
La neomodalidad precisa el empleo de los modos medievales tanto para la melodia como la

armonia, la adopcion de un discurso en modos diferentes simultaneos, y también aquellos

109 pPlesch, Melanie. “La l6gica sonora de la Generacién del 80: Una aproximacién ala retdrica del nacionalismo
musical argentino”, Los caminos de la mdsica. Europa y Argentina, Mozarteum argentino Filial Jujuy y
Editorial de la Universidad Nacional de Jujuy, Argentina, 2008, p. 84.
https://www.mozarteumjujuy.org/publicaciones.

110 Agawu, Kofi. Music and Discourse. Semiotic Adventures in Romantic Music, Oxford University Press, Inc.,
New York, 2009.

111 |hidem, p. 42.
112 |bidem, pp. 42-43.

113 Stein, Leon. Structures & Style. The study and analysis of musical forms, Expanded Edition, Summy-
Birchard, Inc., New Jersey, 1979.
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casos en que una melodia modal lleva un acompafiamiento en otro modo o en una
tonalidad.1'# La politonalidad o el polimodalismo refieren la combinacion en la armonia o el
contrapunto de dos o mas tonalidades o modos, o la mezcla de tonalidad y modalidad.!%> El
concepto de pandiatonicismo considera aquellas practicas en las que todas las combinaciones
diaténicas son legitimas.116 Estos conceptos han sido de gran valor a la hora de enfrentar el
analisis musical de las obras por las implicaciones de esas técnicas en el lenguaje musical del

compositor.

La hipertextualidad es el otro tipo de relacién transtextual que tenemos en cuenta en nuestro
analisis, si bien esta clase de vinculo es mucho mas complejo y dificil de revelar que los
procedimientos intertextuales, alguna referencia a esa modalidad ha sido localizada en el
analisis de Partita no. 4. Por ello, asumimos la nocion de hipertextualidad musical como el
tipo de relacion que interconecta una determinada obra musical, con otra antecedente,
mediante elementos que constituyen derivaciones, o “hablan” del texto musical anterior, y
gue no podrian existir sin él. Es decir, ese concepto define el empleo de enunciados o motivos
de obras antecedentes, pero reelaborados como consecuentes de los originarios en el lenguaje
de un compositor. Asi, el nuevo enunciado, con ciertas “transformaciones” y cambios
respecto al elemento modelo de origen, refiere y evoca a su precedente, y se relaciona con él,
pero sin una mencién directa.!l’ Todas estas peculiaridades de la relacion hipertextual
aplicadas al analisis musical, son las que hace aun mas complicada la deteccion de sus

mecanismos en una obra dada.

Asimismo, tomamos los planteamientos de Ruth Piquer en cuanto a la singularidad del

neoclasicismo esparfiol, especialmente dirigido a la recuperacion de un pasado musical bajo

14]hidem, p. 210.
115 |bidem, p. 211
116 |pidem, p. 213.

117 Refiriéndose a la hipertextualidad, Yvan Nommick, cita la definicién de ese concepto propuesta por Gérard
Genet en Palimpsestes. La litérature au second degré (1982): “Designo con esta expresion todas las relaciones
queunenun texto B (que llamaré hipertexto)a untexto anterior A (que llamaré, claro estd, hipotexto)enel que
se injerta de una manera que no es la del comentario [...]. Esta derivacion puede ser de orden descriptivo o
intelectual, cuando un metatexto “habla” de otro texto [...]. Puede ser de otro orden, cuando B no habla de
ningin modo de A, pero sin embargo no podria existir tal cual sin A, del que proviene al cabo de unaoperacién
que calificaré, provisionalmente todavia, de transformacién, y al que, por consiguiente, evoca de manera mas
omenos manifiesta sin hablar necesariamente de él o citarlo”. Nommick, Yvan. “La intertextualidad: unrecurso
fundamental...”, pp. 800-801, subrayado en el original.
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la idea del retorno, nocion que contempla el rescate de la tradicion musical espafiola o la
vuelta al pasado; del presupuesto de un neoclasicismo espafiol dentro del concepto clasicismo
moderno,18 pues en aquel las ideas de novedad y progreso interacttian con los conceptos de
arte y miisica nuevos; y con un retorno que ratifica “sus propias vueltas” a las tradiciones de
las misicas culta y popular espafiolas, no como repeticion o imitacién, sino amodo de sintesis

y con un sentido historico perceptor del pasado presente.

Desde la Optica moderna ese retorno reivindica la emocion, la expresividad y la evocacion
como constante,!19 a partir de diversas alusiones al pasado y las tradiciones espafiolas; entre
ellas, las referencias a clavecinistas como Domenico Scarlatti y su expresion més espafiola,
el padre Soler; al repertorio vihuelistico, considerado la integracion por excelencia de lo culto
y lo popular; a la guitarra;12° la misica popular de los cancioneros y los grandes polifonistas
del siglo XVI.

Derivado de los planteamientos de Piquer, pudimos relacionar el empleo de intertextualidad
e hipertextualidad musical en las obras de Orbon con el concepto de retorno, al constatar la
presencia de elementos tradicionales de la misica espafiola pero desde la dptica del lenguaje
moderno del discurso musical del compositor. De esa manera distinguimos una de las

particularidades que vinculan a Orbdn con el neoclasicismo esparfiol o clasicismo moderno.

Al estudio de las practicas citatorias, las alusiones Y los topoi en las dos obras seleccionadas,
segun los soportes de la intertextualidad, y de algunos hallazgos hipertextuales, se sumé el
anélisis de la estructura y la forma. La conjuncion de ambas perspectivas analiticas permitira
identificar aquellos materiales vinculados a los procesos creativos y la construccion
identitaria presente en la retérica del lenguaje musical del compositor; el estudio del concepto
de retorno relacionado con el clasicismo moderno, a través de la comprobacion de las
alusiones y homenajes a los grandes maestros espafioles, y la presencia de la musica popular

espafiola; y ademas la localizacion de las referencialidades sincronicas, de aquel pasado y del

118 Ruth Piquer desliga al neoclasicismo espafiol del neoclasicismo en boga durante los primeros afios de ka
décadade 1920 y del neoclasicismo francés. Piquer, Ruth. Clasicismo moderno, neoclasicismoy retornosen el
pensamiento musical espafiol (1915-1939), Doble J, Sevilla, 2010.

119 |bidem, pp. 397 y 398.
120 |bidem, pp. 399-400.
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presente cultural de Orbon, evidenciadas en la ligazon entre culturas de centro y periferia

mediante el cruzamiento de lo eurocéntrico con lo local.

Para el andlisis particular de Tocata nos apoyamos en las nociones sobre las unidades de
estructura de la forma expuestas por Leon Stein. Abundamos especialmente en el concepto
de figura como la méas pequefia unidad constructiva en la misica,’?! toda vez que su uso
imitativo en las diferentes voces de la polifonia es esencial en el discurso musical de esta
obra. Segun Stein, un motivo tematico puede estar constituido por dos o tres figuras y en el
caso especifico de las tocatas, estas UGltimas pueden constituir un patrén reiterado,
planteamiento extensivo a esta obra de Orbon. Por otro lado, en el caso particular de esta
obra, la deteccién de las figuras se hace imprescindible pues algunas de ellas constituyen
también topoi, y funcionan de ese modo como una de las herramientas compositivas que

implementan la intertextualidad.

También una de las caracteristicas esenciales del clasicismo moderno!?? evidenciado en
Tocata es el concepto de retorno, como un criterio que rehlsa las posiciones imitativas y el
empleo del pasado como una repeticion.123 Ejemplo de ello es la adopcion de una forma del
siglo XVIII para su estructura musical, en contraposicion al uso de una estructura formal
estereotipada. Por ello, nuestros fundamentos analiticos se basan en los planteamientos
tedricos de Stein con relacién a las formas y procedimientos del alto renacimiento. En ellos
se destacan ademés de la tocata, el ricercare y la variacion o diferencias; asi como también
la forma bipartita de las sonatas del barroco y el rococoé temprano, basadas en el contraste
tonal y tematico, y la imitacién de motivos y sujetos.1?4 Todos esos planteamientos tedricos

han sido imprescindibles a la hora de analizar el concepto de retorno en Tocata.

121 Stein, Leon. Structure & Style. The study and analysis of musical forms, pp. 3-7.

122 Ruth Piquer identifica el concepto de clasicismo moderno, como arte nuevo y vanguardia, con sus
antecedentes en la conjuncion de las posiciones historicistas y nacionalistas del siglo XIX, que condicionaron
la mirada al pasado durante las primeras décadas del siglo XX. Piquer, Ruth. Clasicismo moderno,
neoclasicismo y retornos..., p. 393.

123 |bidem, p. 291
124 Stein, Leon. Structures & Style..., p. 106.
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Ademas se han tenido en cuenta las caracteristicas de diversos cantos gregorianos, himnos vy
salmodias contenidos sobre todo en el Liber usualis,'?® todos abordados por Stein; y en las
nociones de las formas vocales de siglo XVI, cuya referencia ha sido obligada al analizar
Tocata. Esta perspectiva se establece porque la nocion de retorno refiere tanto a la
exploracion de los modelos de las tradiciones de la misica popular, como a los paradigmas
de la misica culta, ambos conciliados como una sintesis en la mirada al pasado esparfiol. El
ideal de retorno se encamind a la recuperacion imparcial de todas las tradiciones musicales
espafiolas desde una dptica moderna, distinguiendo al neoclasicismo propiamente espafiol

como clasicismo moderno, vy diferenciandolo de otras nociones de neoclasicismo.126

Con relacion a Partita no. 4 nos remitimos al concepto del término partita en cuanto a su
significado en el siglo XVII como una serie de variaciones,*?” sentido coincidente con uno
de los criterios empleados por Orbdn para su obra. Sin embargo, en esta pieza el compositor
adopta y fusiona otros conceptos formales renacentistas y barrocos, cimentados en la
variacion o diferencias al estilo de los maestros espafioles del siglo XVI, y los de la forma
sonata clasica. Todos esos procedimientos formales son tratados por Leon Stein en su libro
Structure & Style. The Study and Analysis of Musical Forms, el cual deviene basamento
tedrico recurrente para nuestro estudio, y en muchos sentidos sirve de eje al analisis de
Partita no. 4, sobre todo por la reutilizacion de antiguas formas musicales a través de una
dptica de modernidad.128

También en el caso de Partita no. 4 se hace imprescindible el empleo de la nocion de figura

de Stein,’2° por la trascendencia de esa minima estructura para la obra. En este sentido se

125 Ipidem, pp. 179-180.

126 E] objetivo esencial y diferenciador del neoclasicismo espafiolera desligarse del neoclasicismo anquilosado
en boga a inicios de la década de 1920, y del neoclasicismo francés. Piquer, Ruth. Clasicismo moderno,
neoclasicismo y retornos...., pp. 399-400.

127 Stein, Leon. Structures & Style..., pp. 159-160.

128 Nos referimos a una éptica nuevaen la concepcion de la forma en la que se conjugan como sintesis diversos
procedimientos de desarrollo, de variacion motivica, y de estructura, caracteristicos de diversas formas
preclasicas e incluso clasicas, de las que obviamente parte el compositor, sin repetirlas, a partir de proposiciones
y perspectivas novedosas. Destacan ademas las caracteristicas inherentes a un lenguaje moderno en el discurso
de la mUsica, en el que también se sintetizan elementos de antiguos procedimientos con técnicas modernas de
composicion como la neomodalidad y el pandiatonicismo, entre otras.

129 Stein, Leon. Structures & Style..., pp. 3-7.
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destaca entre otras, la figura del intervalo de quinta, una célula que refiere tanto las maneras
polifonicas primigenias del organum,3® como los procedimientos imitativos de los grandes
maestros espafioles delos siglos XVI al XVIII. En el caso de esta obra también es
imprescindible la deteccion de las figuras, porsu papel en la construccion de la obra y porque
algunas de ellas constituyen ademéas topoi, implementadores de la intertextualidad. Las
razones del empleo de diversos enfoques analiticos para abordar el estudio de ambas obras
responden a la necesidad de comprenderlas desde distintos angulos, e iluminar algunos de
sus aspectos particulares desde perspectivas diferentes. La integracién de los presupuestos
tedricos descritos, hara posible cotejar los resultados de los analisis musicales de Tocatay
Partita no. 4, y definir la presencia de tradiciones Yy rasgos identitarios, como evidencias de
la negociacion de Julidn Orbon, como compositor y como migrante en dos momentos
diferentes de su vida, en contextos ajenos. Ello contribuird también a enriquecer la
comprension de la musica, y evidenciar el proceso de construccion identitaria en Orbdn. Por
ello se han unido los puntos de vista del andlisis formal; el estudio de la intertextualidad
musical, haciendo especial énfasis en las citas, alusiones y topoi; y de algunas evidencias
hipertextuales. A su vez algunos de estos resultados podran ser relacionados con el concepto

de retorno, caracterizador del clasicismo moderno.

130 |hidem, p. 199.
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Capitulo Il. Tocata

Aspectos generales

Dedicada a su tia materna Carmen de Soto,'3! Tocata fue creada por Julian Orbén entre los
meses de abril y junio de 1943, y estrenada con el compositor al piano en el cierre del segundo
concierto de verano del Grupo de Renovacion Musical, efectuado en el Lyceum y Lawn Tenis
Club de La Habana el 2 de agosto de 1944.132

En sus criticas al concierto, Alejo Carpentier vinculdé esa obray asu creador con la avanzada
de la escuela espafiola contemporanea, iniciada tras la linea de Manuel de Falla. Destacaba
ademas la superacion de cierta etapa de scarlattinismo por la que habia transitado Orbén, y
consideraba que su Tocata superaba lo alcanzado, hasta ese momento, por compositores

como los hermanos Rodolfo y Ernesto Halffter. Al respecto afiadia:

Lo de Julian Orbon esta mas alla —lo que equivale a decir: més aca: Si retrocedemos un
poco mas para los fines de una comparacion el espafiolismo de un [Salvador]
Barcarisse®®® parece cosa del pasado, junto a un estilo que es también paso de avance
sobre lo hecho por la generacién que se dio a conocer entre 1925 y 1935. Y es porque
Julidn Orbon, siguiendo una trayectoria logica, determinada por el Concierto de Falla,
ha heredado los valores esenciales, el espiritu de una musica, sin tener ya necesidad de
atarse —tal vez por su mismo aislamiento de la peninsula— al menor elemento local o

pintoresco.3*

Carpentier calific6 a Tocata como una composicion “lograda y enérgica”, que sonaba
maravillosamente en el teclado. Subrayd especialmente el “raro acierto” de su segundo

movimiento, concebido como un antiguo canto espariol, y en el tercero, la influencia de la

131 Ta dedicatoria “A mi tia Carmen”, consta en la primera publicacion de la obra realizada por el Instituto
Interamericano de Musicologia, Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores, Montevideo, 1945, p.
3.

132 Carpentier, Alejo. “El segundo concierto del grupo Renovaciéon”, Informacion, La Habana, 4 de agosto de
1944.

133 Salvador Barcarisse (Madrid, 1898-Paris, 1963). Compositor espafiol, miembro del Grupo de los Ocho, al
igual que los hermanos Rodolfo y Ernesto Halffter.

134 Critica del concierto realizado el 28 de julio. Carpentier, Alejo. “El Concierto del Grupo de Renovacion (I)”,
Informacién, La Habana, 30 de julio de 1944.
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forma sonata “a la manera de Scarlatti”.13°> Es significativo también el manifiesto cuidado en
su critica de no considerar innecesaria y superflua la dificultad de ejecucion de la pieza, sino
solo sujeta a las necesidades expresivas del razonamiento del compositor,36 una posicidn
que coincidia con una de las directrices estéticas del programa del Grupo de Renovacion
Musical liderado por José Ardévol.13” Esa linea, que estimamos signaba también las obras
compuestas por Orbon en aquella época por su voluntaria pertenencia al colectivo, estaba
caracterizada por la oposicion radical al uso del virtuosismo y la ostentacion en cuanto a las
posibilidades del instrumento en tanto predominio “de lo mecanico sobre lo espiritual, de lo
material e inerte sobre el testimonio creador que es toda obra musical”.13® Por su parte,
Ardévol, cuando se refiere a ese aspecto de los trabajos de Orbon para piano, sefiald: “son
muy pianisticos y en extremo dificiles, sin embargo no hay nada en ellos que podria hacer al

piano dominar la misica”.139

Para los compositores de ese colectivo, el instrumento era solo el medio para llegar a la
mlsica, un arte que no debia depender de efecto instrumental alguno, sino regresar a la
artesania en un sentido amplio, hacia la busqueda de calidad y perfeccion. Para ellos, el arte
suficiente en si mismo, no necesitaba sugerir otros aspectos de la sabiduria y el poder de los
individuos, no era espectaculo ni diversion, sino que se bastaba como la creacion que mejor

explicaba al individuo.140

135 Carpentier, Alejo. “El segundo concierto...”.
136 Carpentier, Alejo. “El Concierto del Grupo de Renovacion (I)”...

137 El compositor de origen catalan José Ardévol (Barcelona, 1911-La Habana, 1981), emigré a La Habanaen
1930 y al poco tiempo adquirié la nacionalidad cubana. A finales de esa década se convirtié en profesor de
varios cursos de armonia, contrapuntoy fuga, instrumentacién, formas musicales, historia de la masica y
estética en el Conservatorio Municipal de La Habana. Paralelo a ello, su produccion creativa trascendié el marco
individual para revertirse en un quehacer pedagdgico con varios de sus discipulos de composicion mas
aventajados, que se reunieron en torno a él con el objetivo de darle una nueva direccién a la creacion musical
cubanade concierto, y situar a Cuba dentro del espacio contemporaneo de aquella época. Junto a esos alumnos,
el Maestro Ardévol constituy6 el Grupo de Renovacion Musical en 1942. En el colectivo figuraban ademas:
Harold Gramatges, Edgardo Martin, Hilario Gonzalez, Argeliers Le6n, Serafin Pro, Juan Antonio Camara,
Gisela Hernandez, Virginia Fleites, Margot Fleites, Dolores Torres, y Julidn Orbon, entre otros.

138 Ardévol, José. “El virtuosismo”, Conferencia en el Aula Magnade la Universidad de La Habana, octubre de
1944, Mdsicay Revolucion, Ediciones Union, La Habana, 1966, p.30.

139 Yedra, Velia. “Julian Orbén: A Biographical and Analitycal study...”, p.75.

140 Ardévol, José. “Sonatas para piano de compositores jovenes”, Misica y Revolucién, Ediciones Unién, La
Habana, 1966, pp. 22-23. Palabras de Ardévol en el concierto que ha sido considerado como el primer acto

40



Tal vez la intuicion de Orbdny del grupo al que pertenecia, bajo las enérgicas influencias de
su lider Ardevol, fueron las causas principales de que la Tocata se caracterice por la
austeridad en cuanto al despliegue del lenguaje y los recursos técnico-pianisticos,
propiciando que sea considerada dentro de una linea musical ascética.’4! Si bien esta obra
presenta pocas complejidades de técnicas de ejecucidn, al contrario de lo que su nombre
sugiere, el tempo muy répido de algunas de sus partes y la comprension del particular

lenguaje del compositor, si demandan profundos requerimientos por parte del intérprete.

Con la eleccion del titulo, Julian Orbdén hacia una evidente referencia a un género
instrumental cuyos origenes se remontan al alto renacimiento, época a partir de la cual la
tocata se estructuré casi siempre como un movimiento individual, con varias secciones, de
forma y disefios figurativos libres, quizas distinguida por el empleo de pasajes y figuras
rapidas, el contrapunto y la opcion de intercalar secciones mas lentas.142 Algunos organistas
o clavecinistas de los siglos XVI y XVII le imprimieron un sello como fantasia y pieza de
virtuosismo, al elaborarla con un discurso musical de réapidas escalas, bordaduras y
fragmentos fugados e, incluso, conjugaron el tratamiento virtuoso con el estilo perpetuum

mobile.143

La coexistencia sincronica de los rasgos antes descritos, no permite establecer una forma o
estilo determinados para la tocata como género, ni aun dentro de las obras creadas por un
mismo compositor durante el renacimiento o el barroco, salvo alguna excepcion;*44 sin
embargo son de destacar las tocatas para clave y érgano de J. S. Bach, donde se observa cierta
insistencia en un mismo disefio para la elaboracion del discurso musical, si bien mantienen
la libertad en cuanto a la forma. En este Gtimo aspecto, algunas de sus inusuales tocatas para

clave y organo se distinguen de sus similares en la época por abandonar la nocién de un

publico del Grupo de Renovacién Musical, en el Lyceum Lawn Tenis Club de La Habana, el 20 de junio de
1942,

141 Yedra, Velia. “Julian Orbon: A Biographical and Analitycal study...”, p. 75.
142 gtein, Leon. Structure &Style..., p.146.

143 En este Gltimo caso se ubican las tocatas para clave de Alessandro Scarlatti con seis 0 siete secciones
contrastantes con fugas, recitativo y variaciones, y las de B. Pasquini. Ibidem, p. 146.

144 Se considera singular el caso del compositor Claudio Merulo (1533-1604), pues la forma de sus tocatas
responde a un esquema de cinco secciones: tocata-tratamiento imitativo-tocata-tratamiento imitativo-tocata.
Ibidem, p.146.
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movimiento Unico y dividirlas en tres diferentes y desligados en una alternancia de tempo

similar a la de la sonata.14®

Tocata esta estructurada en tres movimientos sucesivos, contrastantes en tempo y carécter,
con la alternancia de movimientos rapido-lento-rapido, caracteristica de una buena parte de
las composiciones instrumentales del barroco. Presenta una divisidn coincidente con los
criterios utilizados por J. S. Bach —también excepcionales en su época—, en algunas de sus
tocatas para 6rgano o clave, como ya se ha mencionado. Quizds ahi puedan encontrarse las
razones de la vacilacion de Orbdn entre los términos Tocata o Sonata para titular su obra,
confirmada en la apreciable tachadura a tinta de la palabra Sonata en el manuscrito autografo
de la pieza (ver Figura 1, se sefiala entre corchetes la anulacion del vocablo sonata), aunque
es significativo destacar que Orbon también consideraba esa obra como una “arcaica forma
de sonata”.146 Con relacién a esta ambivalencia no aparece referencia alguna en sus escritos,
ni en documentos o estudios precedentes,'4’ acaso porque estos Ultimos no contaron con la
partitura original —considerada perdida hasta la actualidad—, y que hemos encontrado
atesorada en los fondos documentales del Museo Nacional de la Musica en La Habana

durante nuestras pesquisas.

145 Tras la revision de algunas partituras de tocatas de J. S. Bach, hemos observado en sus obras ese
comportamiento desacostumbrado en la época. Tocata, Adagio y Fuga en Do Mayor para érgano BWV 564,
divida en tres partes y, como denotasu titulo, con movimientos rapido-lento-rapido; y las Tocatas para clave:
re menor BWV 913 (Preludio-Presto-Adagio-Allegro) y mi menor BWV 914 (Allegro-Adagio-Allegro). Esta
afirmacién sesustentaen la comparacion de nuestras observaciones con las referencias existentes acerca de las
estructuras en las tocatas desde el renacimiento hasta el barroco, creadas por compositores como Andrea
Gabrieli, Claudio Merulo, B. Pasquini, Alessandro Scarlatti, Frescobaldi, Froberger, Kerll, Buxtehude,
localizadas en el libro de Leon Stein: Structure & Style..., p.146. Ademas hemos consultado diferentes
diccionarios y enciclopedias entre ellos, el Diccionario de la misica de Michel Brenet (lberia-Joaquin Gil,
Editores S.A., Barcelona, 1946) y el Diccionario enciclopédico de la misica de Alison Latham (Fondo de
Cultura Econ6mica, México, 2008).

146 Este criterio de Orbdn aparece en la entrevista realizada por Velia Yedra, citadaen su trabajo “Julian Orbon:
Biography and analytical study...”, p. 75.

147 Ademas del citado trabajo de Velia Yedra, véase también: Yedra, Velia. Julian Orbdn: A Biographical and
Critical Essay, Research Institute of Cuban Studies, University of Miami, Coral Gables, Florida, 1990.
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Figura 1. Fragmento del encabezado del autégrafo manuscrito de Tocata de Orbén (cc. 1 al 3)

En ese manuscrito del autor, asi como en la primera edicion de la obra,18 cada uno de los
tres movimientos de la pieza fueron denominados con titulos que los relacionan con
diferentes formas: | Preludio (Allegro), Il Cantares (Adagio) y Il Sonata (Vivace). Sobre
este asunto tampoco existen testimonios del compositor, ni observaciones en los estudios
precedentes a nuestro trabajo.1*? Sin embargo, este tipo de informacion resulta importante,
ya que apunta de manera intencional a los rasgos que van a construir el discurso musical de

cada una de las secciones o partes de la obra, tal como se constard mas adelante.

Al nombrar Preludio el primer movimiento de esta Tocata, Orbén refiere una parte de
carécter introductorio y de rasgos improvisatorios similares a las piezas instrumentales de
ese tipo desde el renacimiento hasta el barroco, muchas de ellas con caracteristicas
semejantes a los ricercari italianos y los tientos espafioles. A esto podemos afiadir la
indudable utilizacion de un disefio figurativo semejante al de ciertas tocatas de compositores

como J. S. Bach y, en especial, alos que ese autor empled en determinados preludios creados

148 Orbon, Julian. Tocata, Instituto Interamericano de Musicologia, Editorial Cooperativa Interamericana de
Compositores, Montevideo, 1945.

149 Velia Yedra obvia este aspecto en su citada tesis “Julian Orbén: Biography and Analytical study...”, y en el
libro Julian Orbon: A Biographical and Critical Essay.
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en el estilo de la tocata, como se muestra en varios preludios y fugas del Clave bien
temperado.t>° Por otro lado, con este Preludio, Orb6n recurre a un manejo de ostinatos
melddicos y ritmicos inspirado de manera inequivoca en los frecuentes comportamientos del

discurso musical en ese tipo de pieza, y al tratamiento monotemético tipico de este genero.

Cantares constituye la parte intermedia en tempo lento. Demuestra la adopcion de un estilo
cantabile, donde la influencia y tradicion vocales de estilo imitativo son llevadas a lo
instrumental, préctica habitual en el renacimiento. De esta manera, Orbdon también aludid a
la flexibilidad de los ricercari o tientos de aquella misica instrumental, concebidos tanto
para cantar como para tocar. Por extension, en Cantares el compositor maneja en su discurso
pianistico dos temas cantabile, uno con entonaciones cercanas al canto llano y otro que
constituye la cita de una antigua cancion popular espafiola, tomada de la compilacion del
siglo xwi realizada por Francisco de Salinas'®! en su tratado De musica libri septem (Siete

libros sobre la musica), publicado en 1577,

En este movimiento encuentran referencias a los caracteres imitativos y polifonicos de los
tientos renacentistas espafioles y la técnica de las diferencias o variaciones inherentes a la
practica de toda la mdsica instrumental hispanica desde el siglo xvi hasta el Xviil. En este
devenir estdn comprendidos la creacion de vihuelistas esparioles como Luis Milan y Luis de
Narvaez;152 el perfeccionamiento logrado por los clavecinistas y organistas renacentistas,

entre los que se distingui6 Antonio de Cabezon;'>3 la creacion de los tecladistas y

150 \fer en Clave bientemperado de J. S. Bach, Tomo I, Preludioy Fuga Il en Do mayor BWV 847, Preludioy
Fuga V en Re Mayor BWV 850, y Preludio y Fuga VI en Re Menor BWYV 851.

151 Yedra, Velia. “Julian Orbén: Biography and Analytical Study...”, p. 87. Aunque Yedra brinda esa
informacién no incluye la ejemplificacion de la mdsica original tomada de Salinas.

152 Entre los vihuelistas espafioles del siglo XVI que crearon tientos y diferencias sobre temas populares y
litrgicos entre otras composiciones se destacan: Luis Milan con el Libro de masica de vihuela de mano
intitulado el Maestro (Valencia, 1535) y Luis de Narvéez con Los seis libros del Delphin de misica de cifra
para tafier vihuela (Valladolid, 1538), ademas de Alonso de Mudarra: Tres libros de masica en cifra para
vihuela (1546), Enriquez Valderrabano: Libro de musica de vihuela intitulado Silva de Sirenas (Valladolid,
1547), Diego Pisador: Libro de musica de vihuela (1552) y Miguel de Fuenllana: Orphénica lyra (Sevilla,
1554). Della Corte, A.y Pannain, G. “El Prerrenacimiento y el Renacimiento. La musica profana, popular e
instrumental en los siglos XV y XvI”, Historia de la misica. De la Edad Media al siglo xviil, Tomo primero,
traduccién de la segunda edicion italiana ampliada y anotada bajo la direccion de Mons. Higinio Anglés,
Editorial Labor, S. A., Barcelona, 1950, pp. 260-262.

153 | a obra mas antigua publicada es el Libro de cifra Nueva para tecla, arpay vihuela (Alcala, 1557) de Luis
Venegas de Henestrosa, unacompilacién de varios autores con casi tres decenas de tientos para clave, ademas
de glosas(o variaciones) para 6rgano de himnos gregorianos, romances castellanos antiguos y fragmentos de
misas. Incluye tientos y glosas de Antonio Cabez6n escritos antes de 1547, junto a los de Francisco de Soto,
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compositores barrocos Fray Manuel Coelho, Francisco Correa de Arauxo Yy Juan
Cabanilles,*>* 'y los posteriores tientos (denominados pasos o intentos) creados por el padre

Antonio Soler durante el siglo xwii.

Cantares representa una paradojica sintesis de alusiones a diversos estilos y tipos de misica,
donde estan presentes reminiscencias de la medieval, renacentista y barroca, la profana y la
religiosa, la musica cantable y la instrumental. Quizas también la exposicion y diferencias
sobre dos temas de caracteres religioso y profano, en un mismo movimiento, aludan
intencionalmente a las antiguas tradiciones de la musica instrumental espafiola, en cuyo
repertorio coexistian las diferencias, variaciones o glosas de canciones populares y los

fragmentos de las misas e himnos gregorianos.

La eleccion para el movimiento final de Tocata del nombre inicial de Sonatas (en plural)
dado en el manuscrito autdgrafol®® y no Sonata (en singular), segin aparece en la edicion de
1945,156 (ver Figura 2: obsérvese el nombre de esta parte en plural: Sonatas), remarca aun
mas la intencion germinal de esta seccion. Conello el compositor hacia referencia desde una
perspectiva genérica a la diversidad de las sonatas para teclado, pero no de aquellas
relacionadas a la forma sonata tras los cambios ocurridos en el clasicismo, sino a las de
estructura bipartita de un solo movimiento con caracteres fugados y un rejuego constante de
motivos tematicos, similares a las creadas por Domenico Scarlatti*®’ o por el Padre Antonio
Soler, evocadas en este tercer movimiento.

Pedro Alberch Vila y Francisco Fernandez Palero. Della Corte, A. y Pannain, G. “El Prerrenacimiento y el
Renacimiento. La misica profana, popular e instrumental...”, pp. 614-616. También se conoce que Antonio
Cabezon creé diversas diferencias sobre canciones espafiolas, entre ellas el Canto del caballero, La dama le
demanda y Guardame las vacas.

154 Juan Cabanilles (Algemesi, 1644-Valencia, 1712), organista. La principal y mayor parte de su obra
instrumental estadedicadaal 6rganoy a la creacion de mas de doscientos tientos paraese instrumento. lbidem,
pp. 617-618.

155 Orbén, Julian. Tocata, partitura autégrafa.
156 Orbon, Julian. Tocata.

157 Yedra, Velia. “Julian Orbon: Biography and Analitical Study...”, pp. 92-93.
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Figura 2. Fragmento inicial del tercer movimiento de Tocata de Julidn Orbon, tomado de su
manuscrito autografo.

De la misma manera Orbdn revalora en su discurso musical el uso de los modos y las
referencias a la musica folclorica espariola, peculiaridades también presentes en muchas de
las sonatas de esos compositores. De este modo, el autor da continuidad a las antiguas
tradiciones de la misica instrumental del Siglo de Oro espafiol en cuanto a la referencia a
géneros y el empleo de procedimientos técnicos como las diferencias o glosas, practicas que
trascendieron en Espafia a la misica de los siglos xvii y el xviil. También alude a los nuevos
influjos del legado de Scarlatti en pro de las sonatas paratecla, insertados en aquellas antiguas
tradiciones, y a su continuacion en el personal lenguaje de las sonatas creadas por Soler en

la segunda mitad del siglo xwvii.

De acuerdo a estudios precedentes, las raices de Tocata de Orbon estan localizadas en las
ultimas obras de Manuel de Falla y, en especial, en su Concerto per clavicembalo, flauto,
oboe, clarinetto, violino e violoncello,*>8 con una fuerte presencia en el tercer movimiento. 152
Sin embargo, nuestro andlisis devela como la relacion de Tocata con la creacion de Falla no
es privativa de sus Ultimas composiciones, SN0 que se remonta a creaciones anteriores
concebidas en la década de 1910. Asimismo se demostrard en el acercamiento analitico a

158 Yedra, Velia. “Julian Orbon: Biography and Analytical Study...”, pp. 73-74.

159 para Yedra, la presencia del idioma de Falla es mucho méas fuerte en el tercer movimiento queen el resto de
la obra. Ibidem, p. 93.
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Sonata, no solo la presencia de la misica folclorica andaluza —fuente de la que bebieron
ambos compositores—, sino de la musica folclorica cubana, hecho, este Gtimo, que no ha sido
mencionado en las investigaciones académicas, ensayos Yy articulos especializados

precedentes a nuestro trabajo.16°

En el caso particular de esta obra el andlisis del empleo de determinadas formas en la
estructura musical y localizacion de las citas textuales, alusiones y topoi, demostraran la
presencia del pasado espafiol, culto y popular; la construccion de identidad hibrida de Orbon
como un joven compositor inmigrante que alude a aquel pasado y, a la vez, de manera
sincronica, asimila las referencialidades de la musica folclérica del nuevo contexto cultural

cubano; mientras conecta de esa manera una cultura periférica o local, con la centro europea.

160 | 3 presenciade la masica folclérica de Cuba en el tercer movimiento de Tocata es solo sefialadaen las notas
discograficas de la musicéloga cubana Ana V. Casanova que acompafian al CD Julidn Orbdn. Grupo de
Renovacion Musical.
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Il. 1 Preludio (Allegro).

Un ejemplo de la meticulosidad de Orbon con relacion al tempo y las exactitudes del ritmo
y la métrica —y sin duda también en la interpretacion— puede observarse en el manuscrito de
esta primera parte de Tocata. Es significativo como el autor es muy estricto en cuanto al
tempo v las caracteristicas expresivas al tachar la primera indicacion metronémica de negra
con puntillo igual a 100 escrita a tinta, y sustituirla por una equivalencia a 125, lo cual
evidencia un cambio de opinidn. Asimismo, en esa vuelta sobre el autgrafo original puede
advertirse el destaque con acentuaciones a lapiz en los sonidos iniciales del primer motivo
del tema, que demuestran la busqueda incesante de la precision de los acentos métricos y el
peso en el toque en las partes de tiempo méas débiles (ver Figura 1, se ha sefialado entre

corchetes la indicacion metrondémica).

Preludio exhibe un estilo improvisatorio y ritmico, de naturaleza esencialmente polifonica,
caracteristico en la musica europea de este tipo ya mencionada, en especial, de algunas
sonatas de un movimiento. Durante la mayor parte de la pieza se aprovecha el discurso de
dos voces e incluye una tercera en algunos fragmentos. Las indicaciones de “bien articulado”
y “marcatto” precisan las premisas para su ejecucion al tiempo que subrayan las

caracteristicas percutivas del instrumento en esta parte en especial.

Otro aspecto notable es el tratamiento a través de la imitacion y variacion de motivos
concebidos en ritmos de corcheas como ostinato, es decir, la insistencia en un figurado que
expresa la division en tercios de cada tiempo. Su empleo reiterado y sucesivo, asi como sus
diferencias a través de la permutacion del patrén melddico de las secuencias, es el principal
medio de desarrollo de esta parte. Su casi continuo movimiento perpetuo coincide con
algunas tocatas barrocas y otras de los siglos XixX y XX que hicieron de ese estilo su
peculiaridad principal.t%1 En el caso de Orbén, se destaca la asimilacion del perpetuum
mobile aunque sin los rasgos virtuosos que han caracterizado a este estilo en la tocata tanto
del barroco como en la creacion de los compositores de los siglos XX y xXx (ver Figura 3a:

obsérvese la dindmica mezzo forte con la indicacion de “bien articulado™).

161 Nos referimos a tocatas como las de Schumann, Debussy, Prokofiev, Honegger y Casella, entre otros.
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Con el uso de aquel procedimiento, Orbon continGa la tradicion de muchas obras barrocas,
y, en especial, el legado de piezas para tecla espafiolas como las creadas por Domenico
Scarlatti, las cuales, curiosamente, también se encuentran presentes en el Concerto per
clavicembalo, flauto, oboe, clarinetto, violino e violoncello de Manuel de Falla, compuesto
entre 1923 y 1926 del que Orbon evidentemente también se nutre.(Ver Figura 3b: notese en
la parte de clave o piano del Concerto per Clavicembalo.... de Manuel de Falla, un inicio
muy parecido en cuanto a factura y concepto al Preludio de la Tocata para piano de Orbén,

amén de la similitud en cuanto a los requerimientos del tipo de toque).
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Figura 3a. Primeros cuatro compases de Tocata.
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Figura 3b. Parte de clave o piano del Concerto per Clavicembalo.... de Manuel de Falla (cc. 1-5). Ed.
Max Eschig, Paris, 1970, p. 1.
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Il. 1. 1 Estructura y forma.

Esta parte ha sido elaborada como una forma de caracter monotematico, con dos secciones
A-A’y coda, de manera fiel al tratamiento de un solo tema, tipico del preludio. En la primera
seccion A es expuesto el tema del movimiento en el modo eolio, y a continuacion aparece
una variante teméatica, en la mayor; ambos construidos mediante la fragmentacion de los dos
motivos que los integran respectivamente. Esta consideracion monotemética del Preludio,
basada en nuestras experiencias analiticas, disiente de la expuesta por Velia Yedra con
relacion a esta parte. Dicha autora considera la exposicion de un segundo tema,62 en el
fragmento que nosotros estimamos una variante (A’) del tema principal, por las evidentes

relaciones entre sus motivos tematicos, como podra apreciarse mas adelante.

La parte A’ —entre el c. 37 y el c. 85— puede considerarse una seccion en la que el tema y su
primera variante expuestos en A, se desarrollan en base a dos principios simultaneos. Uno
corresponde al procedimiento bésico de tratamiento en las formas del contrapunto imitativo:
el desarrollo motivico como esencia del significado tematico a través de la nocion de
variaciones. El otro esta relacionado con la coexistencia de la modulacion modal y tonal. La
coda es de corta extension —compases del 86 al 98— y constituye también una variante del

tema en su original modo eolio.

Un aspecto a destacar con respecto ala conformacion de los motivos del tema y sus variantes
en esta parte es el tratamiento de lo que consideramos la figura'®® o la unidad musical minima
de significado que, en este caso, constituye el elemento generador de todo el material
discursivo melddico: un intervalo de 2.2que aparece en el tema integrando sus dos motivos
(ver Figura 4: se han sefialado con flechas los motivos 1y 2 del tema creados a partir de la

célula motivica recurrente de un intervalo de 2.2 mayor).

162 Yedra, Velia. “Julian Orbon: Biography and Analytical Study...”, pp. 76 y 77.

163 Se entiende el concepto figura como la mas pequefia unidad de construccién musical. Stein, Leon. Structure
& Style..., p. 3.

50
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Figura 4. Motivos 1y 2 del tema.

La primera variante del tema (A’) en la mayor aparece en el Ultimo tercio del c. 10 y llega
hasta el c. 14. Esta integrada, al igual que A, por dos motivos que, aunque generados por la
figura del intervalo de 2.2, incluyen otros intervalos que enuncian una escala dentro del
sistema tonal. Mientras ese sujeto tematico es enunciado en la voz superior, el discurso de la
inferior llevado por la mano izquierda, hace hincapié en los intervalos de 2.%. ascendentes y

descendentes, la figura motivica generadora: la-si, si-la, si-la-si, mi-re-mi.

El tercer motivo tematico (primero de la variante A’) que aparece en la voz superior, esta
integrado por un encadenamiento de tres intervalos de 2.%5 descendentes que forman un
tetracordio, al que siguen dos intervalos de 2.2 ascendentes para dibujar en consecuencia una
clara escala de la mayor que evidencia esa tonalidad. El cuarto motivo, también en la voz
superior, estd compuesto por un intervalo de 5.2 justa de la tonica a la dominante, y
completado desde esta Ultima por un intervalo ascendente de 3.2 mayor hasta la sensible de
la mayor. (Ver Figura 5: se ha marcado con una flecha la primera variante del tema;
obsérvese la insistencia en la voz inferior llevada por la mano izquierda, en los intervalos de
2.2 ascendentes y descendentes, la figura motivica generadora: la-si, si-la, si-la-si, mi-re-mi.
Ver Figura 6: se ha sefialado con una saeta el motivo 3 que aparece en la voz superior de la
primera variante tematica, integrada por el encadenamiento de tres intervalos de 2.®
descendentes (un tetracordio), y completada por dos intervalos de 2.2 ascendentes, para
dibujar una clara escala de la mayor. Ver Figura 7: se indica con una flecha en la voz superior
de la primera variante tematica, el motivo 4 compuesto por un intervalo de 5.2 justa de la
tonica a la dominante, y desde ésta un intervalo ascendente de 3.2 mayor hasta la sensible de

la mayor).

51



Variante tematica A’
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Figura 7. Cc. 10- 12 del Preludio.
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Il. 1. 2 Topoi

En la insistencia sobre la figura del intervalo de 2.2, se encuentra uno de los topoi que en este
movimiento remite a la masica folclorica flamenca, y que también funciona como topos para
Manuel de Falla al inicio de su Concerto... Esto puede apreciarse en la voz superior del piano
(ver Figura 3b voz superior en figuraciones de negras) e incluso, con una mayor presencia
en otras de sus composiciones anteriores, como en el tema inicial del primer movimiento “En
el Generalife” de Noche en los jardines de Espafia, obra compuesta entre 1909 y 1915, donde
se observa la figura de 2.2 (menor y mayor), y la insistencia en ella como motivo melddico
teméatico que abre la pieza y sobre el que se desarrolla toda la obra. (Ver en la Figura 8 los

primeros compases del tema del primer movimiento de dicha obra de Falla).
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Figura 8. Primeros compases del tema del primer movimiento de Noche en los jardines de Espafia.

El comportamiento de ese topos en Falla se encuentra también en su ballet EI amor brujo
(1915) desde el mismo comienzo y con su pertinaz uso en el discurso musical de distintas
partes de esa obra, como se verd mas adelante (ver Figura 11); asi como en Homenaje, pour
le tombeau de Debussy para guitarra (1920). En esta Gltima obra consideramos como topos
una 2.2, que en este caso es menor (mi-fa), que aparece al inicio de la pieza y es el recurso
que constituye la génesis motivica de toda la composicion®4 (ver Figura 9, obsérvese la
insistencia en el toposen la figura de una 2.2mi-faen el inicio de Homenaje, pour le tombeau
de Debussy de Falla).

164Nommick, Yvan. “La intertextualidad. Un recurso fundamental...”, p. 803.
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Figura 9. Fragmento inicial de Homenaje, pour le tombeau de Debussy para guitarra, de Falla, cc. 1
y 2. 12 Edicion, Durand et Cie, Paris, 1920.

Sobre el topos de la figura de 2.2 mayor, en vez de menor, como en el Homenaje....de Falla,
Orbdbn crea estructuras motivicas mas extensas, las cuales dan lugar a los dos temas del
movimiento y al desempefio de una buena parte del discurso musical. La figura de 2.2 es
empleada en el discurso también con otras funciones, una de las cuales es anunciar la
modulacion modal y tonal, y reafirmar el V grado dominante de las tonalidades empleadas.
Otro desempefio significativo es que funciona como un recurso esencial en los procesos de
imitacion entre las voces, como puede observarse en el discurso musical de los compases 20
al 22 (ver Figura 10: consecutivamente se han marcado con lineas en el c.20, do-si-do en la
voz inferior y la-sol-la en la superior; en el c. 21, si-la-si en la voz inferior al que sigue el
tetracordio mi-re-do-si, en la voz superior, que se repite en la inferior en el c.22; hemos

subrayado en los sonidos el acento métrico).
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Figura 10. Fragmento de Preludio (cc. 20 al 22).

Obsérvese ademas en el ejemplo anterior la imitacién en secuencias del grupo de tres sonidos

integrados por dos intervalos de 2.2: do-si-do, reproducidos como secuencia a la distancia de
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un intervalo de 13.2 ascendente: la-sol-la y después en movimiento paralelo a casi dos 8.%
descendentes en la voz mas grave como si-la-si, para regresar de nuevo al agudo y conformar
entonces un movimiento escalistico descendente de cuatro sonidos mi-re-do-si que forman
un intervalo de 4.2 (tetracordio) y son repetidos a continuacion en una 8.2 baja por la mano
izquierda. Esas dos agrupaciones de intervalos de 2.2, con sus dibujos melodicos, en una
relacion de: Antecedente (2.2 descendente y ascendente)-Consecuente (tetracordio),

configuran otro de los topoi asociados a la misica flamenca.

En la conjuncion de estas dos figuras encontramos un topos gque aparece en esta pieza de
Orbon y que puede rastrearse hasta El amor brujo de Falla, como puede constatarse en el
siguiente fragmento de “Pantomima”, donde se hace obvia la agrupacion de tres sonidos en
2.8 en las flautas, y después la aparicién del motivo integrado por el tetracordio descendente
en los cellos solistas. Por si esto no fuese una ejemplificacion suficiente, es claramente
apreciable como, tras ese tetracordio, en el pendltimo compas del fragmento que concluye
esa semifrase, los cellos reiteran la figura del intervalo de 2.2, coincidentemente también a
partir del sonido mi: mi-fa#. (Ver Figura 11: adviértase en este pasaje de “Pantomima”, la
insistencia en las figuras de 2.2 marcadas con flechas; y en el discurso del violoncello, tras

el tetracordio si, la sol, fa#, sefialada en un recuadro la figura: mi-fa#.).
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Figura 11. Fragmento de “Pantomima” (cc. 38- 45) del ballet EI amor brujo de Manuel de Falla. J. y
W. Chester, Ltd., Londres, 1924, p. 79.

La trascendencia de ese topos de una 2.2 melddica y su relevancia en la construccion de
motivos esacentuado en la obrade Orbdn en el tema del Preludio cuando, excepcionalmente,
afiade una voz intermedia en negra, al unisono con la voz superior, dentro de un discurso
evidente de solo dos voces, para lograr un especial destaque en tiempo fuerte de: la en el c.
2,y su repeticion: la en el c. 3; y después de tres compases, sol-fa# para las respectivas partes
fuertes de los compases 7 y 8. Esto nos da el remarque de la siguiente secuencia: la- lay sol-
fa#- sol- fa#, este Ultimo sonido subrayado por su recurrencia en la voz superior (ver Figura
12: obsérvese la voz intermedia en negras remarcando los sonidos la- lay sol- fa#- sol- fa#,
este Ultimo sonido reiterado por la voz superior); como un topos que alude a la muisica
folclérica andaluza y que Orbon utiliza en un orden inverso —quizas para no hacer tan
evidente— a la disposicion que aparece en la “Danza ritual del fuego” de Falla, caracterizada
por el mismo intervalo sol-fa#-sol-fa# en la voz superior del piano, y en los violines, que en

este caso van hacia la (en orden reverso al empleado por Orbdn); y el destaque de acentos en
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cada uno de ellos por los contratiempos en el piano, acentos afiadidos Y el arco abajo en los

violines. (Ver Figura 13: notese en la “Danza ritual del fuego” de Falla, sefialado con flechas

el mismo intervalo sol-fa#-sol-fa# en la voz superior del piano, yen los violines, que en este

caso van hacia la, en orden inverso al empleado por Orbdn; y el destaque de acentos en cada

uno de ellos por los contratiempos en el piano y acentos afiadidos y el arco abajo en los

violines).
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Figura 12. Fragmento inicial del Preludio en Tocata (cc. 1 al 9).
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Figura 13. Fragmento de la partitura de la “Danza ritual del fuego” de El amor brujo de Falla
(cc.200- 211).J. y W. Chester, Ltd., Londres, 1924, p. 56.

La parte “Adagio” de solo cuatro compases (82 al 85) del movimiento orboniano muestra
una especie de stretto candnico a dos voces, que reafirma el modo eolio y anuncia el retorno
al tema dentro de ese mismo modo, mediante la aumentacion de la figura del intervalo de 2.2,

tanto en la voz superior como en la inferior. (Ver Figura 14: obsérvese destacado con lineas,

el canon entre ambas voces).
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Figura 14. Fragmento de Preludio (cc. 82 al 85).
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Las técnicas del discurso armonico empleado por Orbon en este movimiento lo sitGan dentro
de las nociones modernistas distinguidas por el pandiatonicismo6®> propio de la primera
mitad del siglo xX; sin embargo, dentro de ese lenguaje moderno aparece incluidos como
topos la referencia a la musica folclérica flamenca, ahora con el empleo de acordes
subrayados por acentos, una dindmica fortey la indicacion de marcatto que, como alusion,
se adoptan transpuestos a la ejecucion del piano amén de acordes similares utilizados en la
ejecucion de la guitarra flamenca; asi como también de los caracteristicos punteados
guitarristicos. Esa presencia retorica de la guitarra constituye otro de los topoi en los cc. 52
y 53y, ademas, uno de los mas significativos que podemos detectar en las obras de Manuel
de Falla, vinculado tanto a la ejecuciéon del piano como a la factura orquestal. 166 (Ver Figura
15: notese el topos del acorde de la guitarra en el Preludio, destacado con un acento y la
indicacién de marcatto en el c. 52, y con una dinamica primero fy después ff asi como el

consecuente discurso similar a los punteados de la guitarra en los compases 52 y 53).
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Figura 15. Fragmento (cc. 50- 57).

Los sonidos arpegiados de ese acorde en las figuraciones de corcheas caracteristicas de casi
todo el Preludio, aparecen en el discurso de ambas voces durante varios compases y evocan
el acompafiamiento punteado de la guitarra en algunos momentos de la muisica flamenca, tras
la ejecucion de acordes similares. De manera semejante —en cuanto a lo sugerente— son

empleados también tres acordes arpegiados, en dinamica ff con indicacion de “pesante” y con

165 Presupuesto en el que todas las combinaciones diatdnicas dentro de un modo o tonalidad son legitimas y
abundan las disonancias. Stein, Leon. Structures & Style...p. 213.

166 En diversas obras de Manuel de Falla la ejecucion en el piano imita las caracteristicas de los toques en la
guitarra. Como ejemplos podemos citar Noche en los jardines de Espafia y el ballet El amor brujo.
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sendos calderones como antecedentes a la Unica parte de este movimiento que contrasta con
el resto de la pieza por sus caracteristicas cantabiles, métrica binaria y agogica adagio. Dicha
gestualidad rememora otra vez la misica flamenca como otra manera de expresar el topos de
la guitarra, esta vez, mediante la alusion aaquellos acordes ejecutados en la guitarra flamenca
gue dan paso ala entrada de los cantaores. (Ver Figura 16: obsérvense los tres compases con

calderones en los acordes arpegiados: cc. 79-81, y tras ellos el pasaje cantabile del Adagio:

cc. 82-85)
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Figura 16. Fragmento de Preludio (cc. 76 al 85).

Il. 1. 3 Retornos.

El tema de este movimiento y su variante tematica asumen una funcion de contraste
antagénico entre lo modal y lo tonal y, en ese enigma de la ambigliedad de la sonoridad. Este
movimiento asumen una funcién de contraste antagbnico entre lo modal y lo tonal y, en ese
enigma de la ambigliedad de la sonoridad modal-tonal resultante, encontramos una de las
nociones del retorno: el del modalismo y la polimodalidad que aluden al pasado espafiol
renacentista, a la continuacion de las tradiciones barrocas presentes en las sonatas para clave

de Scarlatti y Soler y también a las practicas de la misica folclérica hispanica. Este

61



comportamiento se manifiesta de diferentes maneras: una, a través de la neomodalidad al
adoptar para su discurso los modos autenticos eolios, mixolidio y frigio, como base para la
melodia y la armonia; y otra, por el uso de la polimodalidad®” al superponer diferentes
modos. Esto podemos apreciarlo, por ejemplo, en los compases 4 y 5, con la insinuacion de
los modos eolio v frigio para las voces inferior y superior, respectivamente. (Ver Figura 17:
obsérvese en los compases 4y 5, la insinuacion del modo eolio en la voz inferior; y en la

superior, el modo frigio; ambos destacados con lineas).
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Figura 17. Preludio (fragmento cc. 1-6).

Otro aspecto a destacar —y que también corresponde a los caracteres de la misica folclorica
espafiola— es el intercambio de modos dentro de una frase, otra manera de las “vueltas”
presentes en el lenguaje empleada por Orbdn, asi como la superposicion de modalidad y
tonalidad que, en ese sentido, refuerzan la nocién del retorno, como podemos apreciar en el
compas 12. En este caso, la insinuacion del modo frigio aparece en el discurso del primer
motivo del tema | por la voz inferior, y la tonalidad de la mayor esta en el segundo motivo

del tema Il expuesto en la voz superior. Este comportamiento alude en especial a los cantos

167 Seglin los conceptos enunciados por Stein en Structures& Style..., p. 211.
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bimodales propios de la misica flamenca.168 (Ver Figura 18, adviértase enel c. 12 la alusién
al modo frigio que aparece en el discurso del primer motivo del tema por la voz inferior, vy la
tonalidad de la mayor presente en el segundo motivo de la primera variante tematica expuesto
en la voz superior).

la mayor
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Figura 18. Fragmento (cc. 10- 13) del Preludio.

Y si todas estas invocaciones no fueran suficientes, la mayor confirmacion se encuentra en
la cadencia final de la pieza, donde se rememora también la empleada en los cantes jondos
en modo frigio, escala fundamental de los mas arcaicos tipost®® y otra de las caracteristicas
de los cantes jondos bimodales, menos antiguos que los anteriormente mencionados.
Obsérvese en el fragmento final del Preludio, como se retoma el modo frigio en los compases
finales y en la cadencia conclusiva. (Ver Figura 19: atiendase en los cc. 96-98, la cadencia

conclusiva dentro del modo frigio caracteristica de diferentes tipos de cantes jondos).

168 Dentro de los cantes jondos bimodales se encuentran los fandangos en los que la guitarra toca en el modo
frigio, la copla se cantaen modo mayor y modula al modo frigio ensu Gltimo fragmento. Hipélito Rossy plantea
que esta caracteristica bimodal aparece en la primera mitad del siglo Xviily al finalizar esa centuria habia
llegado hasta la tonadilla escénica. Otros tipos de cantes bimodales son: fandanguillos, jabera, rondefia,
malaguefia, taranta y verdiales. Rossy, Hip6lito. Teoria del cante jondo, Credsa, Barcelona, 1966, pp. 100 y
105.

169 Dentro de este tipo de cante se hallan las seguiriyas gitanas, soleares, tientos, livianas, serranas, bulerias, el
zorongo gitano y algunas sevillanas, entre otros géneros. lbidem, pp. 90-91.
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Figura 19. Fragmento final del Preludio (cc. 93-98).

Il. 2 Cantares (Adagio).

Un elemento que destaca desde el inicio de este movimiento es el empleo de un lenguaje
inusual del piano, pues el discurso musical muestra una mezcla de tipos diversos. Porun lado
resalta el caracter vocal, con énfasis en una voz solista y del cual también participan otras
voces con funciones imitativas dentro de una polifonia contrapuntistica, y con pasajes
similares a los bloques de voces a semejanza del tratamiento de la masica coral. Por otra
parte, también se distinguen recursos de ejecucion y formas discursivas vinculadas a
instrumentos de cuerdas pulsadas como la vihuela y la guitarra, que coexisten con los

propiamente pianisticos.

La presencia de un estilo improvisatorio muestra coincidencias con el Preludio pero se
distingue por una estructura que responde también a las diferencias, tientos y ricercari del
siglo xvi. Sin embargo, contrariamente a lo usual en esos géneros de caracter monotematico,
Orbon emplea el bitematismo. De esa forma el movimiento se distingue por yuxtaponer el
material musical de lo que serian considerados dos tientos, diferencias o recercari con sus

temas individuales de acuerdo a la practica musical espafiola de los siglos Xxwi al xvi.170

En la bibliografia consultada resulta escasa la informacion acerca de la procedencia de los
temas empleados por el compositor en esta parte. El segundo de ellos fue reconocido como

un antiguo canto esparfiol desde el estreno de Tocata en la critica musical realizada por Alejo

170 Como puede observarse, porejemplo, en las Diferencias de Luis de Narvaez, las Recercadasdel Tratado de
glosas sobre clausulasy otros géneros del punto de la Musica de Violones (1553) de Diego Ortiz; y en los
tientos de Antonio Cabezdn compuestos en 1578 y que aparecen en Obras de mUlsica paratecla,arpay vihuela
recopiladasy puestasen cifra por Hernando de Cabezdn su hijo, Francisco Sanchez, Edicion Moderna Pedrell-
Anglés, Madrid, 1982,
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Carpentier en aquella época,’! y calificado de igual manera por Velia Yedra en un trabajo
analitico posterior;172sin embargo, ninguno de esos autores mencion6 el nombre del canto al
cual se referian, ni Yedra ilustra el ejemplo folclérico en suandlisis musical. Carpentier obvia
cualquier referencia al primer tema,'’® mientras que Yedra lo sefiala como original de

Orbon.174

A partir de nuestras investigaciones detectamos una muy singular correlacion entre el primer
tema de Cantaresy el de una obra de finales del siglo xwvi. Nos referimos al motete a cinco
voces Quam pulchra es del ciclo Canticum canticorum (El cantar de los cantares) del
compositor renacentista italiano Giovanni Pierluigi da Palestrina, con textos del Cantar de

los cantares en 1584.

La correspondencia entre el tema de la primera parte del mencionado motete y el tema de
Cantares se hace obvia al comparar las figuras teméaticas empleadas por ambos autores y
correlacionarlas. La cita melddica orboniana, iniciada en anacrusa con la figura del intervalo
de segunda, e integrado por cuatro compases (cc. 1 al 4), es casi exacta al discurso resultante
de la conduccion melddica constituida entre las cinco voces del motete Quam pulchra es en
la secuencia de sonidos desde el cantus hasta el bassus del compas 5 al 16, que corresponden
casi exactamente al primer tema de Cantares, tal como se demuestra con el andlisis
comparativo entre el tema utilizado por Orbony el de la obra de Palestrina. Orbén solo realiz6
algunos cambios métricos, del originario 2/2 (alla breve) compas simple y binario del motete,
a los también simples y de subdivisién binaria 2/4, 3/4 'y 4/4; y ascendio el sib del tema
original. (Ver Figura 20: notese como los contornos melddicos del tema A de Cantares
coinciden con figuras v la relacion del discurso melddico entre las cinco voces del tema del
motete Quam pulchra es. En la Figura 21, hemos marcado con flechas las figuras, estas
ultimas se repiten de manera imitativa en todas las voces. Asimismo hemos resaltado con
rectangulos la secuencia de sonidos desde la soprano hasta el bassus que corresponden casi

exactamente al primer tema de Cantares).

171 Carpentier, Alejo. “El segundo concierto del Grupo...”
172 Yedra, Velia. “Julian Orbdn: A Biographical and Analitycal study...”, p. 87.
173 Carpentier, Alejo. “El segundo concierto del Grupo...”.
174 Yedra, Velia. “Julian Orbdn: A Biographical and Analitycal study...”, p. 87.
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Figura 20. Tema A de Cantares.
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Figura 21. Quam pulchra es, motete a cinco voces (cantus, altus, quintus, tenor y bassus), fragmento
del c. 1 al c. 16. Palestrina, G. P. Quam pulchra es. Canticum canticorum. Choral Public Domain

Library, 2001, p. 1. http://www.cpdl.org.

Las coincidencias entre las figuras del tema de Palestrina y las del tema A de Cantares, asi
como de sus discursos melddicos, se resumen en el siguiente cuadro. En este cotejo hemos
comparado las correspondencias, ya destacadas en el ejemplo de la Figura 21 en la

conformacion del tema ejemplificado en la Figura 20:
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Quam pulchra es: Cantares
Tema e imitaciones Tema A
Cantus (cc. 5y 6) Anacrusa:

Figuras de 2.: la-sol-la

Figuras de 2.: la-sol-la

Figura del tetracordio (ascendente):
Altus: do, re, mi, fa (c. 8).

Sonido re: Tenor (c. 9) y Altus (c. 10).

Figura del tetracordio (ascendente):
do, re, mi, fa (en corcheas, c. 1).

Sonido: re (c. 2).

Figura del tetracordio (descendente):
Bassus: do, sib, Ia, sol (c. 10).

Sonido: fa. Bassus (c. 11).

Figura del tetracordio (descendente):
do, si, la sol (c. 2).

Sonido: fa (c. 2).

Otros sonidos:

Soprano: la, do (c. 11).
Quintus: sib, la (c. 12).
Altus: sib (c. 12), sol (c. 13).
Soprano: la (c. 13).
Tenor:fa (c. 14), re (c. 15).

Quintus: do (c. 16).

Otros sonidos:

sol, do (c. 3, 1ro. y 2do. tiempos).
si, la (c. 3, 3er. tiempo).

si, sol (c. 3, 4to. tiempo).

la (c. 4, ler. tiempo).

fa, re, (c. 4, 2do. tiempo).

do (c. 4, 3er. tiempo).

La cita del motete de Palestrina, refiere la musica del renacimiento y honra a ese gran maestro
de la escuela romana, tan significativa en la formacion de compositores espafioles como
Tomés Luis de Victoria. A la vez en esa “vuelta”, 0 retorno al pasado, Orbdn apunta también
al “Cantar de los Cantares” del rey Salomén, texto biblico empleado por Palestrina para su
ciclo de veintinueve motetes, dedicado al Papa Gregorio XlII, y por el que merecié el epiteto

de “principe de la miisica”. 1’ Quizas, aquel especial ofrecimiento de Palestrina y ademas esa

175 Enciclopedia catélica Online
ec.aciprensa.com/wiki/Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina
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repercusion del Canticum canticorum (El cantar de los cantares) dentro de su catadlogo
creativo, constituyeron algunas de las razones por las que Orbon empled en su obra el tema
melddico de una de las Ultimas piezas del ciclo (la nimero veintisiete), como el primer tema
de Cantares. Sin embargo, los argumentos que lo llevaron a utilizar la musica renacentista
de Palestrina y, en particular, el motete Quam pulchra esy no otra de las piezas del ciclo, no
aparecen consignados en ninguna de las fuentes consultadas; si bien, podrian estar
relacionados con las preferencias de Orbon por la bellza melddica del tema; las
peculiaridades musicales de su discurso, destacado por las figuras de intervalos de 2.2y del

tetracordio; o por el texto especifico de ese motete.176

Conrelacion al segundo tema de este movimiento, ya hemos sefialado que existen referencias
al uso de un canto antiguo espafiol. Carpentier se refiere aello cuando apunta que el segundo
tempos de la obra estd “construido sobre una vieja melodia espafiola”;}’” y Yedra sefiala el
empleo de una melodia “de la época de los Reyes Catolicos, recogida por Francisco de
Salinas”.1’8 En nuestra investigacién hemos localizado el canto utilizado por Orboén, titulado
“A enfardelar, judios...”en el Cancionero popular musical espafiol de Felipe Pedrell. La
melodia fue transcrita por Pedrell a la notacibn moderna a partir de la version recogida por
Francisco de Salinas en De musica libri septem en 1577.179Se trata de una arcaica melodia
popular cuyo texto alude a la expulsion del pueblo hebreo de Espafia tras el Edicto de
Granada, promulgado por los Reyes Catolicos en 1492 y que, en aquella época, tambien fue
empleado para la composicion de una Misa por Juan de Anchieta, Capellan y Cantor de

aquellos monarcast® (Ver Figura 22 “A enfardelar, judios....”publicada en el Cancionero

176 El texto del motete Quam pulchraes, tal vez podria habertenido algin tipo de conexion de caracter personal
con la vida del joven Orbén, aunque el compositor solo empleé el texto del tema melddico que corresponde con
el versiculo 6. La letra del motete corresponde a Cantares 8: 6-8 en La SantaBiblia: “6 jQué hermosa eres, y
cuan suave, Oh amor deleitoso!/ 7 Tu estatura es semejante a la palmera, Y tus pechos a los racimos. /8 Yo
dije: Subiré a la palmera, Asiré susramas. Deja que tus pechos sean como racimos de vid, Y el olor de tuboca
como de manzanas, [...]”. “Cantar de los Cantares. De Salomén”. La Santa Biblia, Antiguo y Nuevo Testamento.
Revision de 1960, Sociedades Biblicas en América Latina, México, D, F., 1991, p. 650.

177 Carpentier, Alejo. “El segundo concierto del Grupo....”.
178 Yedra, Velia. “Julidn Orbén: A Biographical and Analitycal study...”, p. 87.

179 pedrell, Felipe. Cancionero musical popular espafiol, Eduardo Castells Editor, Valls, Catalufia, 1922,
Tomo Primero, p. 78.

180 Toda la informacién la refiere Felipe Pedrell de la cita en latin del libro de Salinas. lbidem, p. 76.
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musical popular espafiol de Felipe Pedrell, donde es sefialada la fuente De musica libri

septem de Francisco de Salinas).

A enfardelar, judios. ..

Figura 22: “A enfardelar, judios....”, Cancionero musical popular espafiol de Felipe Pedrell, 1.2
edicién. Eduardo Castells Editor, Valls, Catalufia, 1922, Tomo Primero, p. 78.

Las relaciones de ese canto con la historia de Esparfia, el curioso dato de haber sido el tema
de una misa de finales del siglo xv, asi como las caracteristicas arcaicas de su musica modal,
construida por intervalos de 2.2 dentro de un ambito de 5.2, a lo que se afiade cierto simil de
caracter autobiografico vinculado a la migracion del compositor a Cuba, pueden haber
contribuido a que Orbon seleccionara esa cancion entre muchas de propiedades musicales
similares acopiadas por Pedrell en su Cancionero.... Sin embargo, no hemos hallado
evidencias o testimonios que lo prueben o refuten, ni dato alguno acerca de cuales fueron las

razones para tal eleccion.

Il. 2. 1 Estructura y forma.

Como ya se ha adelantado, en Cantares se emplean dos temas con sus respectivas
variaciones. El tema principal A estd integrado por dos figuras: la 1, que corresponde al
intervalo de 2.2 de manera similar a la figura empleada en el primer movimiento, esta vez en
dos corcheas y una negra en compas binario: la-sol-la; y la 2, que corresponde a tres 2.2 en
corcheas, es decir, un tetracordio en sentido ascendente o descendente, también de forma
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analoga al primer movimiento. Ambas figuras son combinadas para conformar los cinco
motivos del tema A que van a ser imitados en sus diferencias. (Ver Figura 23: obsérvense
marcados con flechas los cuatro motivos del tema Ay con rectangulos las tres figuras a las

que hemos aludido).
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Figura 23. Tema A de Cantares (cc. 1 al 4).
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Al utilizar el canto folclérico como segundo tema, el compositor realizd algunos cambios en
la escritura musical para acoplarlo a la estructura de su obra, que no afectaron la cita del
canto. Modificd la agogica sefialada para el tema A, sustituyendo allegro por adagio, es decir,
més lenta; llevd el canto de 3/8 a 6/8, pasd de un compas ternario de subdivision binaria a
otro binario de subdivisién ternaria y, de esa manera, cada compas del 3/8 corresponde a cada
tiempo de subdivision ternaria del 6/8. Asi, mantuvo tanto el aire del canto original, como la
esencia de sus caracteristicas ritmico-metricas y sintetizd los ocho compases de la version
original en solo cuatro, que es la extension promedio de cada una de las secciones de este
movimiento.181  Sin embargo, afios después en la segunda edicién de Tocata, Orboén afadi6
sobre la entrada del tema B la indicacion: “App pil mosso che S= J” extensiva a sus dos
siguientes variaciones; también lo hace en el compas 57, donde se inicia un bloque de dos
diferencias consecutivas de B (B3 y B4)182, en busca de una mayor diferenciacion agdgica y

de contraste entre los temas.

181 No existen diferencias agdgicas entre los dos temas de Cantares ni en el manuscrito original de la Tocata
como tampoco en su primera edicion de 1945.

182 Orbon, Julian. Tocata, Southern Music Publishing Co., Inc., New York, s/f.
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Orbdn inicia su segundo tema a una 4.2 justa ascendente respecto al modelo folclérico de
Salinas y omite el ditimo sonido para dar entrada en tempo fuerte a la primera diferencia.
Esta, enrealidad, constituye una cita casi exacta del modelo publicado por Pedrell del antiguo
canto, con excepcion de la superposicion al Ultimo sonido del c. 6y al primero delc. 7, miy
re respectivamente, del canto “A enfardelar, judios...” (ver Figura 22, obsérvense los
compases 6y 7), de sus 4.% justas ascendentes la y sol en la primera variacion del segundo
tema de la obra orboniana; los dos sonidos que subrayan la figura de 2.2 que inicia el primer
tema de “Cantares”, pero a una 8.2 alta. Con ello el compositor establece y subraya un
elemento unificador entre el primer tema y el segundo. (Ver Figura 24, nétense sefialados
con lineas el tema By su primera variacion y como esta Gltima constituye la cita del canto
folclorico iniciada en el c. 16 hasta el c. 19; asi como los intervalos de 4.2 justas: la y sol,

sobre miy re en ese Ultimo compas).

c. 13 Tema B (4ta,justa ascendente con
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relacign al modelo de Salinas) 7
- l]]g m . 16 B1 (modelo de Salinas ) c. 19 la-sol
' _J - L J_J—‘m —-Ir_ t tr—t P rﬂ
| ] === | FE = 5 fl
- N L rit. .. -
9 : - - = ey
BZ
c.20

Figura 24. Fragmento (c. 10 al c. 20). El tema B de Cantares comprende delc. 13 al c. 16.
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Velia Yedra observa la existencia de diez secciones y una coda;*®? sin embargo, el andlisis
realizado en esta investigacion revela diecisiete secciones bien delimitadas por las entradas
de las figuras de los dos temas sobre las que se inician las respectivas variaciones; ademas
de una codetta. El esquema formal que proponemos a partir de nuestra experiencia analitica

es el siguiente:

A Al, A2; B, B1, B 2; A3... A10; B3, B4; A; Codetta. (Ver: Cuadro resumen de los temas

y las variaciones).

Los puntos de vista divergentes entre la aproximacion analitica de Yedra y los nuestros,
consisten en que dicha autora considera una seccion 1l abarcadora del c. 9 al c. 20;184
mientras nosotros estimamos dentro de esa misma extension de compases la presencia de la
variacion A2 del c. 9 al c. 12; la exposicién del tema B, del c. 13 al ¢.16; y la variacion B,
del c. 16 al c. 20; es decir, la variacion para ese tema dentro de Cantares que constituye la
cita del modelo de Salinas. (Ver Figura 25: obsérvese cémo, de acuerdo a nuestros criterios

de analisis, esa parte contiene los inicios de A2, B, B1 y ademas de B2).

183 Yedra, Velia. “Julian Orbon: A Biographical and Analitycal Study...”, p. 87.
184 |hidem, p. 88.
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Figura 25. Fragmento de Cantares (cc. 5 al 20).

Por otro lado, Yedra considera una seccion V entre los compases del 26 al 39;18% y nuestro
analisis, fundamentado en las entradas de las figuras tematicas de A, considera las siguie ntes
variaciones: A3, del c. 26 al c. 30; A4, del c. 31 al c. 33; A5, del c. 34 al c. 37; y A6, del c.
38 al c. 41. (Ver: Figura 26: adviértanse las indicaciones de los que consideramos inicios de

A3, c. 26; A4, c. 31; A5, c. 34; A6, c. 38y A7, c. 42).

185 Yedra, Velia.“Julian Orbdn: A Biographical and Analitycal study...”, p. 89.
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c. 25 A3

Figura 26.Fragmento (cc. 26 - 39) considerado por Yedra como la seccion V; y que segln nuestro
analisis, contiene cuatro variaciones del tema A.

Il. 2. 2 Topoi
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Uno de los topoi apreciables en esta parte de la obra se encuentra en la presencia de la retérica
propia de la vihuela y la guitarra. La alusion a ambos instrumentos se sustenta en el hecho de
que desde el inicio del movimiento la presencia de un acorde de tres sonidos integrados por
dos 5., alude directamente a las maneras empleadas en la conformacion de acordes en
quintas por los vihuelistas espafioles del siglo xw1,186 transpuestos al registro grave por
Orbon.

La peculiaridad radica en que el topos de esos instrumentos cordofonos se concreta a través
de acordes arpegiados y su combinacién con el empleo de contracantos a la melodia, de
manera similar a la practica musical de esa centuria, tanto para el acompafiamiento del canto
como en las ejecuciones de caracter instrumental. Las variantes de este topos incluyen
diversas conformaciones de acordes de tres, cuatro, cinco Yy seis sonidos arpegiados y en
bloques, en los que prevalecen los intervalos de 5.25y 4.2 justas; los dos primeros con dos
5.8 justas (c.1); los siguientes con 5.8justas y una 3.2 menor (cc. 3y 4); y otros de dos 5.8y
una 4.2 justas (c.8). Este topos se detecta al inicio de Cantaresy en los puntos de reposo v al
final de algunas frases. (Ver Figura 27: obsérvense los acordes arpegiados en los compases
1, 3,y en las cadencias de los compases 4y 8, asi como la conformacién de esos acordes: los
dos primeros por dos 5.2 justas, c.1; los siguientes por 5.2 justas y una 3.2 menor, cc. 3y 4;

y el de dos 5.%5y una 4.2 justas, c.8).

186 \gase Alonsode Mudarra: Tres libros de misica en cifra para vihuela de 1546, como “Pavana I acordes
de dos quintas y una cuarta; “Pavana Il para guitarra al temple nuevo”, que inicia con un acorde conformado
por dos quintas justas. Es el primer libro que incluyé misica para guitarra de cinco érdenes junto a las obras
para vihuela. Pujol, Emilio (Ed.). Tres libros de muasica en cifra para vihuela (Sevilla, 1546)/Alonso de
Mudarra, Transcripciony estudio por Emilio Pujol, Monumentos de la misica espafiola, vol. VI, Instituto
Espafiol de Musicologia, Barcelona, 1984, pp. 22-29.
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Figura 27. Fragmento inicial de Cantares (cc. 1-9).

Otra variante de este topos aparece en el empleo de acordes en blogues y arpegiados de tres
y cuatro sonidos, en los registros agudo y sobreagudo, mientras el discurso de la variacion
B4 se mantiene en casi su totalidad entre el registro medio y los agudo y sobreagudo, un
ambito similar al mas frecuentemente empleado en instrumentos como la vihuela y la guitarra
y con comportamientos similares a las practicas en aquellos instrumentos corddéfonos. (Ver
Figura 28, nétense en la variacién B4 los acordes sobre la melodia en los cc. 61y 62;y el

mantenimiento del discurso en los registros medio, agudo y sobreagudo).

B4 c.61 c. 62 ' c65
[

O
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Figura 28. Fragmento del c. 61 al c. 64 pertenecientes a la variacion B4,

Una divergencia entre el analisis de Velia Yedra y el nuestro se localiza en la seccion

considerada por ella V1 (desde el c. 39 al 44) y por nosotros, como las variaciones A6 del 38
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hasta el c. 41, y la A7, del c. 41 al c. 47. Dicha autora plantea la aparicion de un nuevo
material tematico derivado de la segunda parte del Ultimo motivo de A.187 Sostenemos el
criterio de que, a pesar de ser cierta la presencia de un material tematico novedoso, éste no
deriva del motivo del tema A, sino que constituye una alusién a una figura ritmica (negra con
puntillo y corchea), recurrente en el tema del mencionado motete de Palestrina, utilizada en
las imitaciones polifonicas y en la realizacion de las entradas de las voces (Ver Figura 29,
obsérvense los figurados de negra con puntillo y corchea en este fragmento de los compases

11 al 16, tomado del motete Quam pulchra es de Palestrina).
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Figura 29. Quam pulchra es (cc. 11 al 16). Palestrina, G. P. Quam pulchra es...p. 1.

Sin embargo, lo mas sugestivo de este procedimiento es que si bien Orbén utiliza esa figura
ritmica de negra con puntillo en alusion a dicho motete, no la adopta para enfatizar la
conduccion melddica de Palestrina, sino para llamar la atencién sobre los sonidos de la figura
deintervalo de 2.2mi-re-mi(ver Figura 30: adviértase el inicio de A6 enel c. 38y la aparicion
en el proximo compas de la figura de 2.2 con negra con puntillo y corchea con los sonidos mi

y re, destacados por flechas); que también aparece en el Preludio, uno de los topoi referentes

187 Yedra, Velia. “Julian Orbén: A Biographical and Analitycal Study...”, p. 89.
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a la musica flamenca presentes igualmente en obras de Manuel de Falla como en la
“Introduccion y Escena” del ballet EI amor brujo. (Ver Figuras 31a y 31b donde se han
seflalado con flechas la figura del intervalo de 2.2 mi-re-mi en los registros agudos y
sobreagudos, en los instrumentos flauta, piccolo, oboe y piano; en este ultimo, con 8.2 alta

para la mano derecha, mientras se utiliza el registro sobreagudo en la mano izquierda).
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Figura 30. Fragmento de Cantares (cc. 35 al 42).
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EL AMOR BRUJO. .
L'AMOUR SORCIER.

Introduction et Scene. Introduccion y Escena.

MANUEL DE FALLA.

b el

Figura 31a. Fragmento de los cuatro primeros compases de la partitura orquestal de “Introduccion y
Escena” del ballet EI amor brujo de Manuel de Falla. Ed. J. and W. Chester, Ltd., London, 1924, p. 3.
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Figura 31b. Fragmento de los sicte compases finales de la partitura orquestal de “Introduccion y
Escena” del ballet EI amor brujo de Manuel de Falla. Ibidem, p. 6.

Ese topos de intervalo de 2.2 —en particular con esos sonidos— tan recurrente en la obra de
Falla, también se encuentra presente en Cantares. La insistencia de Orbon sobre el mismo en
este movimiento, recuerda de manera simbolica y sorpresiva, la retérica de la misica
flamenca y la impronta de Falla ya detectables en una buena parte del Preludio. Con ese
topos, ademéas, el compositor establece un elemento de unidad entre el primer y segundo

movimientos de Tocata.
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Il. 2. 3 Retornos.

Como hemos destacado en el andlisis musical, esta parte muestra varios mecanismos que
pueden considerarse entre las practicas de la intertextualidad musical; es decir, de
herramientas utilizadas para componer una nueva musica sobre otras precedentes, ya sean
populares o cultas; y también de reutilizar formas pertenecientes al pasado, como una
actividad ligada al hacer musical y también a diversos mecanismos de reminiscencia o

evocacion retrospectiva. 188

Esta reminiscencia de caracter intertextual, se vincula también al concepto de “retorno”,
propio del neoclasicismo espafiol o clasicismo moderno, como una reivindicacion de lo
autoctono, mediante sus particulares “vueltas” a los modelos de la misica culta y popular del
pasado espafiol, sin repetirlos o imitarlos, conciliando ambas tradiciones desde una
perspectiva moderna. Esto se evidencia en este movimiento en el empleo de los temas del
motete, Quam pulchra es, del ciclo Canticum canticorum compuesto por Palestrina a finales
del siglo xw1; y del canto folclérico espafiol “A enfardelar, judios”, un tema aln mas antiguo,
de fines del siglo Xv. En uno y otro caso el mecanismo intertextual empleado por Orbon
responde a la cita, por el uso literal de los materiales tematicos de esas obras musicales
antecedentes.

De esa manera ambas obras constituyeron las fuentes de sus citas musicales y a la vez
devienen ejemplos del concepto de retorno en sus dos facetas asociadas con los paradigmas
de la misica culta, en este caso renacentista italiana, pero vinculada de alguna manera a la
mlsica renacentista espafiola, como explicaremos mas adelante, y de antiguas tradiciones

populares espariolas.

Es posible que la estrecha vinculacién entre los compositores espafioles y romanos durante
el siglo xw1,189 haya llevado a Orb6n a rendir honores en este movimiento a Giovanni

Pierluigi da Palestrina, como antecesor directo del gran compositor renacentista espafiol

188 Hemos utilizado el concepto de intertextualidad aplicado a la musica en el sentido que propone Yvan
Nommick, quien lo asume como uno de los tipos de relacidén transtextual definidos por Gérard Genette en
Palimpsestes. La littérature au second degré (1982). Nommick, Yvan. “La intertextualidad: un recurso
fundamental...”, p. 805.

189 Grout, Donald J. y Palisca, Claude B. A History of Western Music, ed. Alianza Musica, Madrid, 2004, Tonmo
1, p. 342
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Tomas Luis de Victoria y, tal vez, su maestro,1%° pues ambos son considerados los maximos
representantes de la escuela romana del renacimiento muy relacionada con Espafia durante

aquella época.

Orbodn se baso en la conduccion melodica de relacion entre las cinco voces del motete de
Palestrina y citd sonidos o fragmentos de cada voz para conformar el continuo melodico del
primer tema que, como ya hemos mostrado, puede seguirse desde el inicio del motete. Afiadid
ademéas un segundo tema, correspondiente a la cita del canto espafiol “A enfardelar, judios”.
Ambas citas literales de musicas antecedentes constituyen los materiales tematicos del
movimiento sobre los que se compusieron las variaciones. Esta perspectiva orboniana
muestra la mezcla de la misica culta y la popular, y la evocacion del pasado espafiol y
también del centro europeo, en especial del renacimiento italiano, como antecedente de la

mlsica renacentista espafiola.

Otro indicativo de los procedimientos intertextuales vinculados a la reutilizacion de formas
y al concepto de retorno aparece en la seleccion de los temas melddicos empleados por Orbén
asi como sus variaciones, pues son breves y sencillos, al igual que los temas, y diferencias o
recercadas del siglo xvi espafiol. Esto apunta a la practica y las formas preclasicas hispanicas
ejemplificadas en las diferencias de vihuelistas como Luis de Narvaez, las recercadas
concebidas por Diego Ortiz sobre diversos temas musicales en su Tratado de glosas sobre
clausulas y otros géneros de punto de la Musica de Violones (1553)1°! y a los tientos y
diferencias de los clavecinistas y organistas espafioles como Antonio de Cabezén. Sin
embargo, la conformacion de los temas y las diferencias de Cantarescon la amplitud de una
frase convencional de solo cuatro compases, puede ser conectada tanto a las maneras de los
corales e himnos ambrosianos como a las peculiaridades de las canciones folcloricas, de los
trovadores y minnesinger y de la misica compuesta hasta 1600.1%2 Asimismo, las paradas al

final de las frases en notas largas o a través de cadencias, propias de los corales e himnos

190 | 3 alta probabilidad de que G. P. da Palestrina haya sido maestro de Tomas Luis de Victoria se maneja en
diversas fuentes bibliograficas consultadas sobre historia de la misica; sin embargo, todas coinciden en que no
existe certeza al respecto.

191 En la terminologia empleada por Diego Ortiz “glosas” era sinénimo de diferencias; y “clausula”, como tema.
Della Corte, A. y Pannain, G. “El Prerrenacimiento y el Renacimiento. La musica profana, popular e
instrumental...”, Tomo I, p. 263.

192 Gtein, Leon. Structure& Style...,p. 22.
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ambrosianos,193 también caracterizan algunos finales de secciones de este movimiento,
asociados al empleo de ritardandi o pausas mediante calderones en los puntos cadenciales
conclusivos, como ocurre tras la exposicion del tema A, de Al, B1, B2, A9 y al final de B4,

y al concluir la recapitulacion de A antes de la codetta.

Orb6n adopté ese Ultimo procedimiento como el caracteristico de las diferencias y
recercadas de manera ininterrumpida; ello puede observarse entre el tema B y su primera
variacion B1, yentre A3, A4, A5, A6, A7, A8y A9. También en ciertas variaciones hallamos
similitud entre las tacticas de algunas diferencias en las que aparece la imitacion del tema en
la voz inferior, mientras el discurso arménico transcurre en las voces superiores mediante
acordes mas agudos, practica también similar a las de algunos géneros de la misica folclorica

andaluza.i

Otro componente a destacar dentro del concepto del retorno es el empleo exclusivo en el
discurso musical de los modos eolio —incluso en la variante medieval con sexta mayor en la
variacion B2 que concluye conun acorde al que integra el sonido fa#, la 6.2 mayor sobre la
(escala variante medieval del modo eolio) (ver Figura 32) —, frigio y dorico, las escalas mas
abundantes en orden decreciente en la cancion espafiola,®* como una evocacion a ella, pero
no como imitacion, un presupuesto que hallamos consecuente con el concepto de retorno

propio del clasicismo moderno (Ver: Cuadro resumen de los temas y sus variaciones.).

193 Ipidem, p. 11.

194 pedrell, Felipe. Cancionero musical popular..., Tomo I, p. 27.
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s

Figura 32. Fragmento del c. 20 al ¢.26 de Cantares.

Sin embargo, todos los recursos que aluden al retorno fueron enriquecidos por Orbon con
criterios novedosos, no solo por manejar procedimientos como la neomodalidad,®® sino
también por el uso de dos temas de caracteres contrastantes con sus variaciones respectivas,
lo cual no era propio de las formas preclésicas. Asimismo, combind la textura polifonico-
contrapuntistica y la homofonico-armdnica, y fue capaz de emplear un nimero indistinto de
voces para cada variacion, junto con recursos imitativos contrapuntisticos asi como cambios

métricos, de centros modales, registros y dinamica. (Ver Cuadro resumen...).

195 Stein, Leon. Structure& Style..., p. 210.
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Cuadro resumen de los temas y sus variaciones

Tema o variacion Modo Textura Peculiaridades de Topoi y retornos
los temas y
tratamientos de
variacion

A Eolio Homofénico- Figuras de 2.® y Retorno: tema referido
(Cc. 1al 4) arménica tetracordio. al motete Quam

Polifénico- pulchraes de

- Palestrina.
contrapuntistica
(2 voces). Topos de vihuela-
guitarra: acordes
arpegiados.
A®@) Eolio Polifénico- Uso de las figuras Topos de vihuela-
(Cc. 52l 8) contrapuntistica. ritmicas y melédicas | guitarra.
- 1 a

Canon imitativo del tema: figura de 2.

(2 voces).
A (2 Eolio Homofonico- Tetracordio Topos de vihuela-
(Cc. 9l 12) armonica y Uso de las figuras guitarra: acordes en

Polifénico- - - bloques.

ritmicas y melddicas

contrapuntistica del terma.

(2'y 3 voces).
B Eolio Polifénico- Imitacion a la 4.2 Retorno: “A enfardelar,
(Cc. 13 al 16) contrapuntistico, | justaascendentedel | judios...

con rasgos modelo propuesto por

homofénicos- Pedrell tomado de

armonicos. Salinas.

B (1) Eolio Homofonico- Imitacion a la 4.2 Retorno: cita casi
(Cc. 16- 20) arménica. justa descendente: textual de la version de

cita de la version
folcldrica compilada

por Salinas.

“A enfardelar,

judios....”
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B (2 Eolio con 6.2 Polifonico- Imitacion de figuras | Retorno: abundanciaen
(Cc. 20- 25) mayor (fa#) en contrapuntistica ritmicas del tema. la cancion espafioladel
1 1 a
el acorde final (2 voces) Secuencias. eolio con 6.2 mayor
(variante medieval).
Contrapunto.
Topos de vihuela-
guitarra: acorde
arpegiado
A (3) Eolio Polifonico- Imitacion en el bajo Retorno: modo eolio
(Ce. 26- 30) contrapuntistica de la primera parte
2y 3 voces) del tema.
A4 Eolio Polifénica Imitacion y Retorno: modo eolio.
(Ce. 31- 33) contrapuntistica disminucién de la
(3 voces). figura de 2.2
A (5 Eolio sobrela. Polifonia Tetracordios Retorno: modo eolio
(Cc. 34 -37) contrapuntistica. ascendentey
(4 voces) descendente.
A (6) Eolio sobrela. Polifonia Figura ritmica del Retorno: abundanciaen
(Ce. 38- 41) Dérico sobre mi contrapuntistica. motete de Palestrina. | la cancion espafioladel
Aricn 196
(c. 41). (3y 2voces) modo dorico™®.
Topos: intervalo de 2.2
mi-re-mi junto a la
figura ritmica del
motete de Palestrina.
olio sobresi. olifonia- ambio de centro etorno: modo
AT Eoli bresi Polifoni Cambio d t Ret d
(Ce. 41- 44) contrapuntistica modal. mixolidio

(2y 3 voces).

Figuras ritmicas del

tema.

196 pedrell designa el modo dérico como “frigio” (re-sol-re).

Tomo I, p. 27.
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A (8) Mixolidio sobre | Polifonia- Imitacion: figura de Retorno: abundanciaen
(Ce. 45- 47) la. contrapuntistica 2.2y tetracordio la cancion espafiola del
2y 3 voces). ascendente. modo mixolidio.197
A9 Modulante Polifonia Imitacion: figura de Topos de vihuela-
(Cc. 48- 52) hacia: contrapuntisticay | 2.2y tetracordio guitarra: acordes en
Eolio sobre fa# elementos ascendente. bloques intercalados
(c. 50) homofénico - dentro del discurso
armonicos (4 polifonico, y acorde
voces, inserta arpegiado.
acordes dentro de
la polifonia).
A (10) Eolio sobrefa#. | Polifonia- Imitacion motivica. Topos de vihuela-
(Cc. 53-56) contrapuntisticay Tetracordio guitarra: acordes en
elementos descendente bloques
homofénico-
armonicos 2y 3
voces, con
inserciones de
acordes)
B (3) Eolio sobrefa#. | Polifonia- Imitacién. Cambio de | Retorno: “A enfardelar,
(Ce. 57-60) contrapuntistica centro modal. judios...”
(2 voces)y
Homofonia
armonica.
B (4) Eolio sobredo# | Homofonico- Imitacion. Cambio de | Topos de vihuela-
(Ce. 61-64) (c. 61). arménica. centro modal. g:i)i;al;g::;cordes en
arpegiados.

Retorno: Imitacion
del canto folclérico
en la voz inferior
similar a las précticas
de la musica
folclorica espafiola.

197 Pedrell designa el modo mixolidio como “jastio” (sol-re-sol), término que identifica a uno de los modos o
escalas de la misica griega. Ibidem, p. 27.
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A Eolio Polifonia Repeticion exacta del| Topos de vihuela-
(Cc. 65-69) contrapuntisticaa | tema A. guitarra: acordes
2y 3 voces con arpegiados
sentido . -
Retorno: re-exposicion
Homofdnico- .
del primer tema sobre
armonico al .
el que serealizaron las
intercalar . .
diferencias.
acordes.
Codetta Eolio Polifonia- Imitacién de la figura | Cadencia IV-V
. a L L
(Cc. 70 al 73) contrapuntistica (2 | de 2.2 y del ultimo caracteristica del paso

voces)

motivo del tema A.

modulante al modo
relativo (andalucismo),
pero utilizada para

concluir.
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Il. 3 Sonata (Vivace).

Uno de los aspectos abordados en nuestra investigacion es el relacionado con los elementos
que pudieron haber influido en Orbdn para la concepcion del Unico tema empleado en este
movimiento. En la bibliografia consultada son escasas y no pocas veces desacertadas las

consideraciones al respecto.

Nuestro punto de vista no coincide con las aseveraciones de Velia Yedra acerca de que es en
esta parte de Tocata donde se evidencia con mayor fuerza la impronta de Manuel de Falla,
un criterio que la autora fundamenta en la alternancia de medidas binarias y ternarias del
ritmo, Y el tetracordio descendente, tipico de la misica folclorica andaluza.1%8 Si bien es cierta
la existencia de una gran fluctuacion entre compases de subdivisiones binarias y ternarias en
todo el movimiento, expresada desde el comienzo en la armadura de compas: 3/8 (6/16), y
también la aparicion de un tetracordio descendente en el tema, no coincidimos en que lo
esencial de ese tema se localice en el mero uso del mencionado tetracordio,19® figura melédica

que constituye solo el motivo inicial.

A nuestro juicio, Orbén parti6 de peculiaridades ritmicas (el sesquialtero) y melddicas
(empleo del tetracordio) comunes ala masica de la Peninsula y a ciertos géneros de la misica
folclérica cubana de fuerte antecedente hispanico para concebir un tema que, si bien inicia
sobre un tetracordio, desarrolla rapidamente un discurso que alude directamente a la tonada
campesina cubana conocida como Guacanayara, cuya melodia incluye entre sus figuras un
tetracordio descendente, similar al de la musica folclérica andaluza. Este mecanismo
intertextual en especifico, que sefiala directamente a la musica folclorica cubana, habla del
presente de Orbon en Cuba en el momento en que fue compuesta la obra, como una evidencia
tras su migracion a la isla, de la construccion de una identidad hibrida, de tradiciones
espafiolas y nuevas referencialidades musicales del entorno cubano, de la mezcla de lo culto
y lo popular, y de lo centro europeo y periférico; y también de la presencia de un “retorno”

desde la contemporaneidad y el presente del compositor migrante. Guacanayara es una de

198 Yedra, Velia. “Julian Orbdn: A Biographical and Analitycal Study...”,p. 93.

199 \elia Yedra fundamenta el tema A solo en el uso del tetracordio descendente. Ibidem, p. 93.
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las diversas tonadas con estribillo utilizada para entonar las décimas o poesias en el punto
cubano o punto guajiro.?°® La correspondencia entre las figuras melédicas y secuencias
consecutivas de su melodia y las del tema de la Sonata, se demuestra en el encadenamie nto
comln de las figuras del tetracordio descendente, las de 2.2y la agrupacion de estas Gltimas
con intervalos de 3.20 4.2 para la conformacién de algunos motivos. (Ver Figura 33, se han
enmarcado en cuadrados los sonidos del tetracordio descendente -comun a la musica
folclérica andaluza y a la Guacanayara-, y con circulos el motivo recurrente en secuencias,
que en ambos casos pueden encontrarse en la tonada; y como Orbdn utiliza los dos Ultimos
sonidos del tetracordio como elementos comunes entre este y las figuras melddicas que
refieren figuras de la Guacanayara. La Figura 34: corresponde ala mas antigua transcripcion
editada de esa tonada donde se han marcado con flechas la figura melddica del tetracordio
descendente, similar al de la misica andaluza, y con circulos las figuras melddicas tomadas
por Orbon de la Guacanayara para la concepcion del tema de Sonata. Se han sefialado
también, desde el c. 7 al 12, los acordes arpegiados, tipicos de la retérica del cordéfono, que

resuelven sobre la dominante en un compés de 1/8, con el uso de un mordente superior).

Vale sefialar que el compositor no solo emple6 las figuras melodico-vocales de
Guacanayara, sino que tambien adoptd las del discurso del instrumento cordofono
participante en su interpretacion; cuyo lenguaje no constituye una retorica exclusiva de esta
tonada sino que deviene rasgo pertinente del discurso de cualquier cordofono de cuerdas
pulsadas que, cumpliendo una funcion eminentemente melddica, participe junto a la voz en
la interpretacion de cualquiera de las tonadas del punto cubano, en la modalidad de “estilo

libre”, propio de la zona centro-occidental de la Isla.

En el tema de Sonata se utilizan las figuras regulares y constantes de la retdrica del cordéfono

en las introducciones e interludios instrumentales; asi como el particular uso de acordes

200 Tonadaes el término empleado en el punto cubano o punto guajiro para identificar cada unade las diferentes
melodias empleadas por los cantadores, lo cual conlleva en ocasiones no solo un discurso melddico
determinado, sino también un estribillo caracteristico y una estructura. Una misma tonada o melodia, es
adoptada por diferentes cantantes para entonar diversas décimas aprendidas o improvisadas por ellos. En la
tonada Guacanayara se alterna el canto de las décimas con el estribillo en forma de cuartetas. El estribillo puede
sercantado ados voces alfinal de cada décima o vueltade los cantadores; su texto es elsiguiente: Guacanayara
iAy palmarito!/ Guacanayara jAy palmaritoj/Cuando yo me esté muriendo/Ven prietay dame un besito. En la
estructura de la Guacanayara no hay intermedios instrumentales que dividan la exposicién de la décima o la
décima del estribillo, como ocurre en otras variantes, sino que los interludios instrumentales aparecen solo con
sentido conclusivo al final de la pieza. Esta tonada mantiene su presencia en la practica musical cubana.
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disueltos o entonaciones con sentido cadencial sobre el V grado, peculiar de los cierres de
frases y de la conclusién de la pieza folclorica. (Ver Figura 35, obsérvese el comportamie nto
del discurso melddico punteado, con figuraciones regulares y repetitivas, y ademas con el
uso de un grupeto en el tres??l, cordéfono melddico que tiene a su cargo en este caso la
introduccion que da entrada a las voces, y el cierre de la frase sefialado por una flecha; un
tipo de retorica que caracteriza a cualquier cordofono en funcién melddica, que interprete el
punto cubano, con independencia de la tonada o melodia de que se trate). Orbodn, para
reafirmar el sentido conclusivo de su tema y equipararlo a la practica folclorica cubana,
utilizd ademas una métrica de 1/8 que remarca el sentido terminal, y un mordente superior
alusivo a los trémolos y adornos del cordéfono punteado en los cierres de los interludios
instrumentales. (Ver Figura 33. Se han enmarcado con pequefios rectdngulos los sonidos del
tetracordio descendente — comin a la misica folclorica andaluza y a la Guacanayara-, y con
circulos el motivo recurrente en secuencias, que en ambos casos pueden encontrarse en la
tonada; préstese atencion a los mordentes empleados en los tres compases en 1/8 destacados
en rectangulos; v al sefialamiento con flechas, desdeel c. 7 al c. 12, de los acordes arpegiados
tipicos de la retorica del cord6fono, que resuelven sobre la dominante en un compas de 1/8,
con el uso del mordente superior. En la Figura 35, obsérvese, el comportamiento del discurso
melddico punteado, con figuraciones regulares Yy repetitivas, y el uso del grupeto en el tres.
En este caso ese corddfono tiene a su cargo la introduccion que da entrada a las voces, vy el
cierre de la frase -sefialado por una flecha-; un tipo de retdrica caracterizador de todo aquel
cordofono que, en funcion melddica, interprete el punto cubano, con independencia de la

tonada o melodia de que se trate).

La similitud entre el tema de Sonata (Figura 33) y la tonada Guacanayara (ver Figura 34:
obsérvense marcado con flechas la figura melédica del tetracordio descendente, similar al
empleado en la tradicion musical andaluza, y las figuras melddicas destacadas en circulos
que fueron tomadas por Orbdn de la Guacanayara para la concepcion del primer tema de

Sonata). Esto puede observarse en la siguiente relacion:

201 | tres es un cordofono de seis cuerdas, agrupadas en tres 6rdenes de cuerdas dobles, de ahisu nombre.
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Figuras: Tetracordio 2.5

Tema de Sonata: (do#, si, la#, sol#)| (sol#, fa#, sol#, fa#) mi

Tonada: (do, sI, la, sol) | (sol, fa, sol, sol) mi

Figuras: | . 2.2 32 22 22 23 452 (Imitacion del corddfono)

Sonata:| mi, re#, fa# mi - re#, do#,fa#..... fa#, | do#, re, si, mi, fa#, si, fa#.

Tonada:| si, la, do, si mi, la....... sol| (Ver Figuras 33, 34y 35).

VIVACE

d
|
T
"
e
-

Figura 33. Fragmento de los cc. 1 al 12 de Sonata.
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Punto guajiro, con la tonada «Guacanayarar.

Transcripcién: MA. TERESA LINARES,

Figura 34. El ejemplo constituye la mas antigua transcripcién publicada, realizada por la musicéloga
cubana Maria Teresa Linares, de una version de la tonada Guacanayara. Leon, Argeliers. Musica folklérica

cubana..., 1964, p. 62; —, Del cantoy el tiempo..., 1987, p. 92.202

202 También existen grabaciones discograficas: “Tonada Guacanayara”. Intérprete: Conjunto Los Pinares, Cara
B del LP Musica campesina, Areito LD-3588, EGREM, La Habana, s/f.
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Figura 35. Fragmento de la transcripcion de punto guajiro con tonada espirituana realizada por
Gonzalo Romeu. Ledn, Argeliers. Musica folkldrica cubana..., 1964, pp. 58-59; —, Del canto y el tiempo...,
1987, pp. 88-89.

Por otro lado, la voz grave del tema A llevada por la mano izquierda, realiza también un
discurso similar al de cualquier cordéfono de punteado en las introducciones instrumentales,
los cierres de frases y las partes conclusivas de los interludios del punto cubano. Lo méas
curioso del discurso concebido por Orbon para esa voz, es que deella deriva, la variacion del
tema en este movimiento (A”), pero con la diferencia de un inicio a contratiempo Yy acéfalo.
En A’ el compositor emplea también el tetracordio descendente utilizado en A para la voz
mas aguda, asi como la adopcién de los dos ultimos sonidos del tetracordio como elementos
comunes entre éste y las figuras melddicas que refieren nuevamente las de la Guacanayara,
como Yya se ha ejemplificado en la Figura 33. (Ver Figura 36, obsérvese el discurso de la
mano izquierda en el piano, marcado con una linea, y su similitud al de un cordéfono
melddico punteado en el punto guajiro, como aparece en la Figura 35. En la Figura 37: se
han subrayado con lineas y distintas figuras geométricas las evidencias de como la variante
A’ en Sonata expuesta en la voz inferior a partir del ¢.16, estd relacionada con la segunda
voz de A; y cOmo su continuacion emplea el mismo recurso del tetracordio descendente — c.
19— que es utilizado en el discurso de A para la primera voz, asi como la adopcion de los dos
utimos sonidos del tetracordio como elementos comunes entre éste y las figuras melddicas

que refieren nuevamente las de la Guacanayara, encerradas en un 6valo entre los cc. 19-20).
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Figura 37. A’, variacion del tema A de Sonata, fragmento del c. 13 al 21.

Este movimiento constituye un modelo muy particular de como concebir una sonata del siglo
XVIII para piano, a partir de una tonada campesina cubana y del discurso instrumental del
punto guajiro. Esa alusion debe haber sido reconocida por el resto de los compositores
integrantes del Grupo de Renovacion al cual Orbon pertenecia, pero al respecto no existen
testimonios ni informacion alguna. Tampoco existen referencias al respecto en las criticas
musicales de la época, ni en estudios investigativos Yy analiticos posteriores, con excepcion

del comentario sobre el empleo de elementos teméaticos musicales del punto guajiro realizado
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por la musicéloga cubana Ana V. Casanova.2%® Sin embargo, dicha autora no indica el uso
de una tonada en especifico (en este caso la Guacanayara), como hemos precisado en el

presente analisis.

Contrariamente a lo afirmado en otros estudios,?%* esa y otras tonadas del punto cubano han
sido muy conocidas y populares en La Habana y las principales ciudades del pais. Desde las
primeras décadas del siglo XX, las interpretaciones de repentistas y masicos de punto guajiro
fueron recogidas en los primeros fonogramas de misica cubana realizados por discograficas
norteamericanas como la RCA Victor y Columbia; y también ocuparon los habituales
espacios en las principales emisoras radiales de la Isla,2%° sobre todo en el transcurso de los

afios cuarenta, época en la que fue compuesta Tocata.

Con toda seguridad, de la gran difusion de ese género musical durante aquella época provino
el conocimiento de Orbdn de la Guacanayara, tonada que también empled para musicalizar
el texto de uno de los poemas de Trépico (1930) del poeta cubano Eugenio Florit:2%6 “Dulce
Maria a su misa / de domingo va cantando /y el sol la sigue besando /ala mitad de la brisa”;
en esta obra sigui un procedimiento similar al que efectu6 con la melodia de la

Guantanamera y los Versos sencillos de José Marti.207

203 Casanova, Ana V. “Notas discogréficas”, CD Grupo de Renovacion Musical. Julian Orbén.

204 Mariana Villanueva apunta que “durante nuestraestancia en Cuba intentamos escuchar el son [se refiere a
la tonada] de la Guacanayara y nadie lo conoce. Al preguntarle a Tangui Orbdn, el por qué de la dificultad para
encontrarlo nos dijo: es un son que se cantaba tierra adentro poco conocido en La Habana”. Villanueva,
Mariana. “Julian Orbén: Un retorno...”, p. 172, lo subrayado es del original.

205 | edn, Argeliers. Del canto..., p. 80.

206 Eygenio Florit y Sanchez de Fuentes nacié en Madrid, Espafia, el 15 de octubre de 1903 y fallecié en Miami,
Estados Unidos en 1999. De padre espafioly madre cubana llegé a La Habana a los 14 afios, ciudad donde
transcurrié suformacién académica, se gradud en Leyes en la Universidad de La Habana e inici6 su creacion
literaria en 1927. Su obra Tropico fue publicada en la Revista de Avance en 1930. Desde 1940 residi6 en los
Estados Unidos. \Vease: “Eugenio Florit”, EN CARIBE. Enciclopedia de Historia y Cultura del Caribe.
http://mww.encaribe.org/es/article/eugenio-florit/1633

207 Orbén también realizé adecuaciones musicales y de textos poéticos a la Guacanayara. Orbén, Julian. “José
Marti; poesia y realidad”, Julidn Orbdn. En la esencia de los estilos y otros ensayos..., p. 120.
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Il. 3. 1 Estructura y forma.

La estructura de esta parte responde a un plan inspirado en una forma sonata preclasica, de
un solo movimiento, con dos secciones y el empleo de un solo tema, y una variante tematica,
ya ejemplificados en las Figuras 36 y 37. Nuestra experiencia analitica considera este
movimiento de caracter monotematico, por las evidentes relaciones entre el tema principal A
y la conformacion imitativa con respecto a él, de su variante A’. Sin embargo, nuestra
apreciacion diverge de los criterios analiticos expuestos por Velia Yedra, quien estima la
exposicion de un segundo tema,2%8 en el fragmento que nosotros consideramos una variante
tematica de A, o sea A’ (ver Figuras 38y 39); si bien coincidimos en la extension de las dos

secciones del movimiento.

La primera seccion A, desde el c. 1 al c. 45, contiene el tema A, de textura polifonica a dos
voces (c. 1 al c. 8); y A’, con caracteres también polifonicos y fugados, a tres voces (c. 16
hasta el c. 21). El tema Ay su variante tematica A’ son desarrollados en esta seccion a través
de secuencias de pasajes cromaticos que comprenden desde el c. 22 al c. 36, cuando se

establece el fa# mixolidio, hasta el comienzo de la segunda seccion B, en el c. 46.

Sin embargo, una de las caracteristicas a destacar en cuanto al plan tonal de este movimiento
es que, desde su inicio, la exposicion del tema A presenta peculiaridades de un discurso que
discurre en la simultaneidad de un do# frigio para la voz superior y un fa# mixolidio en la
voz grave, los cuales, coincidentemente, son los dos modos prevalecientes en la estructura
melddica de las tonadas del punto guajiro cubano. Otra caracteristica de este Ultimo género
es que, por lo general, el canto solista se mantiene dentro de lo modal, mientras que el apoyo
instrumental del cordéfono se expresa en un discurso que contiene en su rango melddico dos

escalas, una dentro del modo mixolidio (sol-re-sol) y otra mayor tonal.299

Sin lugar a dudas, en alusion directa a las caracteristicas modales conformes a las tonadas del
punto cubano, en la exposicion del tema A, Orbon simultanea los modos frigio y mixolidio.

Para ello presenta en la voz superior el modo frigio, desde los compases 1 al 8, con nota

208 Yedra, Velia. “Julian Orbon: A Biographical and Analitycal Study...”, pp. 93 y 94.
209 Ramos, Zobeyda. Puntos y tonadas, Ediciones Cidmuc, La Habana, 2013,p.15.
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finalis do# (cc. 8, 10y 12); y en la segunda voz, el modo mixolidio, con finalis en fa# (c. 7).
No obstante, establece como predominante el do# frigio (a partir del c. 9) en las imitaciones
y reiteraciones del motivo, que como un puente llevan a la variacion A’. (Ver Figura 38,
obsérvense sefialados con flechas en el tema A - cc. 1 al 8 - los modos frigio -voz superior,
finalis do#; cc. 8, 10y 12 - y mixolidio - segunda voz, finalis fa#, c. 7-;y el establecimiento

de do# frigio - cc. 9 al 12 - enlas imitaciones Y reiteraciones motivicas).

vivacg Do sostenido frigio

o E———— = &= =
: - . e e p——— —
P sempre ¥ 'h-’mc:'u'a r

Fa sostenido mixolidio

w Do sostenido frigio E
.ﬁﬁ fm— N

—f—w——p 1 : ' e

Do sostenido frigio

Figura 38. Fragmento de Sonata de los cc. 1al 12.

Aunque derivado del discurso de la voz mas grave en fa# mixolidio del tema A; la variacién
tematica A’ es expuesta por esa misma voz, pero en fa# frigio (c. 16). Ese sujeto es repetido
a la 8.2 superior, por una voz intermedia (c. 17); y despues, imitado a una 5.2 justa ascendente
en la voz superior (c. 18). De esa forma se establece la entrada de A’ a tres voces, con una
textura polifénica de caracteres fugados. (Ver Figura 39, donde se puede observar, sefialados

con lineas y flechas, la exposicion de A’ en fa# frigio de los compases 16 al 21; y la entrada
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de las tres voces con caracteres fugados: voz inferior, c. 16;ala 8.2 superior, c. 17;y después

auna 5.2 justa ascendente, c. 18).

Figura 39. Fragmento de los cc. 13 al 21.

Esa variante tematica es imitada y desarrollada a través de los motivos del tema principal, y
presenta una gran inestabilidad modulatoria a partir del c. 22. El proceso llega a anular la
armadura de clave en el compas 30, cuando se comienza un trabajo de secuencias cromaticas
hasta el regreso al mixolidio sobre fa# (c. 36), el modo inicial de la segunda voz del tema A
en esta primera seccion. Desde este momento el fa# mixolidio se mantiene hasta concluir la
seccion en el c. 45. (Ver Figura 40: nétense el desarrollo de A y A’ desde el c. 22, y el
procedimiento de su imitacion por secuencias cromaticas marcado con flechas en los
compases del 30 al 35; el retorno al fa# mixolidio, en el c. 36; y los cambios de armadura

encerrados en sendos rectangulos en los compases 30 y 36).
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Poco staceate

Figura 40. Fragmento de la seccion A de Sonata (cc. 22 al 36).

La segunda seccion B, que inicia enel c. 46, comprende la parte méas dinamica del desarrollo
de los materiales tematicos de A y A’, y una recapitulacion final del tema A. En ella se
utilizan diversos mecanismos de imitacién, en especial de desarrollo motivico en base a
secuencias Y variaciones, ambas maneras con caracteres fugados. Asimismo aparecen pasajes
de grandes disonancias Yy de rapidos cambios métricos que van mas alla de la alternanc ia
entre subdivisiones binarias y ternarias propuesta en la armadura de compéas. El tema A
aparece en fa# mixolidio desde el inicio de esta seccion y hasta el c. 61. (Ver Figura 41:
obsérvese en este pequefio fragmento el uso de 3/8 (6/16) de la armadura en los dos primeros
compases, Yy el cambio consecutivo a 2/8 y después a 3/8, en los compases siguientes; asi

como la aparicion del tema A en fa# mixolidio).
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c. 46 Seccion B, Tema A Fa sostenido mixolidio

Figura 41. Inicio de la seccién Ben el c. 46 con el primer tema

En esta seccion B, la variante tematica A’ se presenta en el ¢. 61, y mantiene sus tres voces
fugadas en un desarrollo de una extension de ocho compases. El climax de esta parte
corresponde al momento en que se simultanean los dos motivos tematicos del sujeto, en la
parte marcada con “jubiloso” que inicia la conclusion del desarrollo y da paso, tras un
calderon (c. 68) a la recapitulacion del tema A, esta vez en modo mixolidio con centro en la.
(Ver Figura 42: se han destacado con lineas entre los cc. 61y 63 la entrada consecutiva con
caracteres fugados de las tres voces peculiares de A’; asi como los dos motivos teméaticos
simultaneados con la indicacion de “jubiloso”, cc. 64y 65, y el comienzo de la recapitulacion

de A en la mixolidio, en el c. 69).
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Figura 42. Fragmento (cc. 59- 70).

La recapitulacion del tema A se prolonga hasta el c. 75, cuando se inician pasajes de
secuencias cromaticas que llevan al modo frigio en los tres compases finales de Sonata, de
modo similar al término de los dos movimientos anteriores de Tocata. (Ver Figura 43:
adviértanse los pasajes imitativos caracteristicos en este movimiento sobre la base de
secuencias cromaticas - cc. 79 al 84-, y los tres compases finales que establecen el modo

frigio).

c. 85 Modo Erigio -~

- %E*?_ﬁ_éﬁﬁ

i
I

Figura 43. Fragmento final de Sonata de los cc. 79 al 87.
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Il. 3.2 Topoi

Como ya se ha demostrado, la tonada Guacanayara constituyo la fuente de las citaciones y
sugerencias musicales empleadas como materiales teméaticos de este movimiento, una
practica que responde a los procedimientos de intertextualidad musical.?1® Sin embargo, mas
alla de esos mecanismos intertextuales, en Sonataaparecen diversos topoi referentes al punto
cubano, un género de la musica folclorico-popular nacido en la Isla, que data del siglo xvili
y es resultado de la confluencia de diversos antecedentes hispanicos.?!! El género cubano es
referido a través del topos del sesquidltero y de diversos topoi de la retdrica de los
instrumentos de cuerdas pulsadas que lo interpretan en la practica folclérica. Como
explicaremos mas adelante a través de estos topoi se evidencia como Orbdn establecié un
didlogo con sus referentes musicales de Europa y Cuba, la misica culta y la popular, su
pasado y su presente, definiendo con esta hibridacion su identidad como compositor y

migrante en el contexto cubano, en particular en el tercer movimiento de su Tocata.

El primer topos de esta parte refiere la ambivalencia métrica y la fluctuacion entre compases
de subdivisiones binarias Yy ternarias en todo el movimiento, expresadas en la armadura de
compas: 3/8 (6/16), y también en la forma de agrupamiento de las figuras ritmicas dentro de
los compases. Este ultimo procedimiento trae también, en ocasiones, la superposicion de
subdivisiones binarias y ternarias. (Ver Figura 44: obsérvese la sincronia de agrupamientos

de subdivisiones binarias y ternarias en un mismo compas).

210 En esos procedimientos de intertextualidad musical, los mecanismos de la cita y la alusién constituyen
nociones que presuponen la percepcion de una relaciéon entre un sujeto musical y otro al que remiten sus
inflexiones. Esta definicion responde a la propuesta de la intertextualidad musical como una forma de
transtextualidad, de Yvan Nommick, basadaen los planteamientos de Gérard Genette sobre textos literarios en.
Palimpsestes. La littérature au second degré, col. Points Essays, p. 8 \éase Nommick, Yvan. “La
intertextualidad: un recurso fundamental...”, p. 805.

211 Manifestaciones tempranas del punto cubano con décimas acompariadas de bandurria y el baile del zapateo
datan del siglo xvilil. Ledn, Argeliers. Del canto..., p. 77.
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Grupos binarios_

Grupos ternarios_

Figura 44. Fragmento (cc. 8-9) de Sonata.

Los topoi referentes a la retorica de los instrumentos de cuerdas pulsadas en el punto cubano
aluden tanto a las formas caracteristicas de su discurso, como a sus manierismos. Dentro de
aquellos se halla el topos alusivo a las figuras reiteradas que como ostinatos, son propias de
los punteados del laid cubano2? —instrumento al que Orbdn con toda seguridad aludid en
aquella época—y extensivas al lenguaje de cualquier otro cordéfono en funcion melédica que
haya sido empleado para interpretar ese género hasta el presente.?13 Esa retdrica caracteriza
las introducciones e interludios instrumentales, los inicios y cierres de las frases

instrumentales, y la conclusion de las piezas del punto.

Otro topos que refiere un manierismo de la ejecucion instrumental melddica de los
cordofonos en el punto, se localiza en un médulo fijo de dos componentes: uno antecedente
y otro consecuente, lo que constituye una unidad peculiar de todos los cierres de frases

esperados por el solista vocal para iniciar el canto y en la conclusion de la pieza. El elemento

212 Como latd cubano es reconocido en la Isla al latd contralto de la familia de los latides populares espafiokes.
El contralto, de brazo mas corto que el latd tenor (conocido en la isla como “de brazo largo™) era el tipo de latd
mas popular en Espafia, y por tanto tuvo una mayor presencia en la practica musical de los inmigrantes
hispanicos a Cuba, por ello desplazé conrapidez el tradicional empleo de la bandurria en la isla, e incluso llevé
al acortamiento del brazo en ejemplares de latides tenores, hecho que llevo a inferir en algunos estudios que el
laid de brazo corto era el resultado en el pais de una hibridacion entre la bandurria y el latd tenor. Casanova,
AnaV. “Latd”, Instrumentos de la masica folclérico-popularde Cuba, vol. 2, CIDMUC/Editorial de Ciencias
Sociales, La Habana, 1997, p. 467.

213 Otro de los instrumentos que cumplian esa misma funcion melédica en los conjuntos de punto guajiro fue la
bandurria, corddfono aln vigente hacia 1940, pero que habia sido desplazado por el latd cubano desde las
primeras décadas del siglo XX. Ibidem, p. 467. Posteriormente, la funcién melddica en el punto cubano hasido
asumida también por cordéfonos como el tres y la guitarra. En el caso de esta Ultima, ese evento ocurre solo
cuando esta aparece como instrumento acompafiante, 0 es el Unico cord6fono en el conjunto
instrumental.Cuando en el conjunto se incluye un latd o un tres, la funcion de la guitarra es de sostén armonico
en la ejecucion del punto. Casanova, Ana V. “Guitarra”, Instrumentosde lamdsicafolclérico-popularde Cuba,
vol. 2,CIDMUC/Editorial de Ciencias Sociales, La Habana, 1997, pp. 449-450.
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antecedente corresponde al discurso de subdivisiones ternarias con sonidos de acordes
desglosados o0 entonaciones que con sentido cadencial llevan hacia el V grado.
Inmediatamente sigue su consecuente: un cierre en un acorde, intervalo armoénico o sonido,

con un mordente o tremolo, en tempo fuerte.

En la practica folclorica del punto, ese manierismo ocurre por lo general solo una vez en cada
cierre. Sin embargo, cuando esas terminaciones dan paso al solista vocal y éste necesita mas
tiempo para el inicio del canto, el modulo instrumental es repetido hasta que el mismo esté
en condiciones de comenzar. En Sonata, el topos es referido como cierre del tema Ay
reiterado varias veces, a semejanza de lo ya descrito en la préctica folclorica cubana. En este
movimiento, la redundancia en el topos manierista se realiza alternando el discurso de los
arpegios o entonaciones melddicas entre la primera y segunda voz, durante un pasaje de
varios compases (cc. 9 al 16), que a manera de puente lleva al inicio de A’. (Ver Figura 45:
notense en la segunda voz llevada por la mano izquierda, las figuras punteadas propias del
cordofono en el punto guajiro sefialadas con lineas oblicuas - cc.1 al 6-; también se ha
marcado con flechas horizontales el topos, integrado por los dos agrupamientos de tres
semicorcheas con sonidos de acordes desglosados: cc. 7, 9, 11, 13 y 15, como elemento
antecedente; y se ha destacado el elemento consecuente en el cierre en tiempo fuerte : cc. 8,
10, 12, 14 y 16).
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Figura 45. Fragmento (cc. 1 al 17) de Sonata.

Otro topos referido a los cordéfonos en el punto cubano es el uso de acordes arpegiados que
aluden al rasgueo de acordes, un procedimiento que puede realizarse tanto en el laid, como
en el tres o la guitarra, durante las introducciones e interludios instrumentales y en los cierres
de frases. (Ver Figura 46: obsérvese en el segundo tiempo débil del c. 42, el acorde arpegiado

integrado por un intervalo de 5.2y dos 4.2 justas, destacado con dinamica fortisimo).

Figura 46.Fragmento de Sonata (cc. 42-43).

Junto a los topoi mencionados aparecen, en interrelacion con ellos, los asociados al clave,
donde también se emplean mordentes superiores en diferentes momentos del discurso
musical, aunque en menor medida. Es por eso que la recurrencia de dicho adorno en el
lenguaje pianistico de este movimiento, remite a la retdrica del clave durante el barroco

espafiol. (Ver en la Figura 45 los cc. 8, 9, 10, 12y 14; y en la Figura 46, el c. 43).
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A lo anterior hay que afiadir la existencia de un topos alusivo a la musica flamenca: el de la
figura de 2.2, con reincidencia sobre los sonidos mi-re-mi, el cual también apunta a varias
obras de Manuel de Falla, como ya se ha sefialado en el andlisis de los movimientos
anteriores. En Sonata ese topos asume procedimientos imitativos de secuencias sobre otros
sonidos y aparece en momentos climaticos y/o con sentido conclusivo del discurso musical
—como ocurre en el cierre de la seccién A, para dar paso al desarrollo—, y en la conclusion
del movimiento. En esos casos el topos se subraya mediante una dindmica fortisimo, los
sonidos de la figura en 8.2 (si-la-si-la, cc. 20 y 21), el afiadido de acentos y la indicacion de
“marcato”. (Ver Figura 47: obsérvese cémo se remarca, en los compases 20 y 21 el topos
aludido en dindmica fortisimo en la voz superior con los sonidos enmarcados con cuadros:
si-la-si-la; en la Figura 48, el intervalo de 2.2 aparece con los sonidos mi-re-mien la voz
superior, también con dindmica fortisimo y con acentos afiadidos; y en la Figura 49, que
ejemplifica un fragmento correspondiente a los dos Gltimos compases de la seccion A,
hallamos el topos sobre los sonidos do#-si-do#, también con una dinamica fortisimo
establecida desde compases anteriores, y con acentos afiadidos; con esa alusion al topos de

la misica flamenca y de Falla cierra la primera seccién A, para dar paso al desarrollo).

gl

Figura 48. Fragmento (cc. 27 y 28).
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Figura 49. Fragmento (cc. 44 y 45).

Este topos de intervalos de 2.2 es reforzado en su enunciacion en el fragmento conclusivo de
este tercer movimiento. En esta parte aparece el topos todas las veces acentuadas y en
fortisimo con los sonidos mi-re-mien la segunda voz (cc. 82 al 84), en el bajo con mi-fa-mi
(cc. 83 al 84), y de nuevo con los sonidos mi-re-mien la voz aguda en los cuatro compases
siguientes y conclusivos. (Ver Figura 50: obsérvese el topos acentuado todas las veces y en
fortisimo con los sonidos mi-re-mien la segunda voz, cc. 82 al 84; en el bajo con mi-fa-mi,
cc. 83 al 84;y con los sonidos mi-re-mien la voz aguda en los cuatro compases siguientes y

conclusivos. Véase también la indicacion de “marcato” en el c. 83).

c.79

Crese - - - - - - - -
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Figura 50. Fragmento final del tercer movimiento (cc. 79 al 87).

El topos de 2.2, en especifico con los sonidos mi-re-mi, es detectable desde el inicio de Tocata
y en todos los movimientos, también con procedimientos imitativos al igual que en Sonata.
En esta, una vez mas, sirve para hacer visible la referencia a la musica flamenca, recurrente

en la retorica de Manuel de Falla como ya se ha expuesto anteriormente. De esa forma, el
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topos aludido —en particular con los sonidos mi-re-mi, pero también con otros— se presenta a
manera de idea fija en distintos momentos del discurso musical orboniano, como una marca

o referencia sistematica.

Il. 3. 3 Retornos

Como vya se ha adelantado, la estructura de esta parte alude directamente a las sonatas del
siglo XVIII de un solo movimiento, integrado por dos secciones semejantes, compuestas por
Domenico Scarlatti y el padre Antonio Soler. Las analogias de Sonata con las obras de esos
autores también alcanzan las referencias a los aires populares, que, en el caso de Orbon, se

asocian con la ya mencionada tonada Guacanayara.

Orbdn también aplicd a la escritura pianistica de su Sonata la retdrica caracteristica del latd
cubano en el punto guajiro llevado ala estructura de una antigua sonata preclasica para clave;
pero en este caso, concebida para piano. ES esta otra practica andloga a la presencia de los
topoi de la guitarra en las sonatas para clave de los compositores barrocos, referidos en los
acordes en blogues arpegiados y el discurso melédico a semejanza de los punteados del
cordofono espariol. (Ver Figura 51: apréciese el acorde arpegiado en el primer tiempo de la
mano derecha y el consecuente acorde desglosado en tresillos de semicorcheas hacia el re
central, semejante al punteo de la guitarra). De esa manera el compositor refiere un retorno
0 “vuelta” a algunas de las précticas del pasado culto espafiol aludiendo a creaciones de los
compositores mencionados, en las que se insertaban referencias ala musica popular espafiola,
asi como la retdrica de instrumentos populares como la guitarra. Pero en este caso, indica ese
pasado a través de su presente cubano, evidenciando este a traves de los referentes musicales
tomados del contexto de la Isla al que se habia insertado como joven migrante: Para ello
aludio a una de las tonadas del punto cubano, al comportamiento y la estructura de ese género
de la misica folclérica cubana y también a los manierismos de los instrumentos cord6fonos

que lo interpretan, como ya se ha demostrado. En esta conjuncion se evidencia la naciente
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hibridacion identitaria en el compositor, el enlace entre culturas centro-europeas Yy periféricas

y el deseo del compositor de ligar su arte al de la cultura occidental.

] | %L-db—-

Figura 51. Fragmento de la Sonata para clave no. 33 del padre Antonio Soler (cc. 28 y 29). Don
Simons, 2009. http://www.pchpublish.com

El empleo abundante de trinos, asi como la factura de la obra orboniana, remiten también al
discurso caracteristico del clave durante el siglo xwvi, tal y como fue asumido por Scarlatti
y el padre Soler en sus sonatas. Estos comportamientos pueden apreciarse en la comparacion
de algunos fragmentos de este movimiento y algunas de esas piezas compuestas por Scarlatti.
(Ver Figura 52: obsérvense el uso de mordentes superiores o ascendentes en la Sonata de
Orbodn, a similitud de los empleados por Scarlatti; y en la Figura 53, las flechas que indican
una factura similar entre la Sonata para clave K. 82 L. 30 de Domenico Scarlatti y el
enunciado del primer tema de la Sonata de Orbon, y puede notarse el empleo en las obras del
primero del mordente superior o ascendente; este Ultimo remarcado ain més en los cc. 38,
40y 42 de la Figura 54).

Figura 52. Fragmento (cc. 35 al 37) de la Sonata de Orb6n
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Figura 53: Fragmento (cc. 1- 23).de la Sonata para clave K. 82 L. 30 de Domenico Scarlatti. Don
Simons, 2009. http://www.pchpublish.com
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Figura54. Fragmento (cc. 37 al 41) de la SonataK. 116 L. 452 de Domenico Scarlatti. Ibidem.
Otro componente a destacar es aplicable a la presencia de caracteristicas de la musica

folclorica espafiola, através de diversos topoiya mencionados; asi como del discurso musical

modal, basado en las estructuras de la escala frigia (mi-la-mi)y la mixolidia (sol-re-sol).
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La primera de ellas es considerada por los cantadores y tocadores cubanos de punto guajiro
como la privativa de aquellas tonadas denominadas “espafiolas”.?1* Este término excluye las
gue emplean el modo mixolidio o jastio, el cual es, paraddjicamente, uno de los méas
abundantes en la cancién espafiola (sol-re-sol)?1°> y que prevalece por la aplicacion de su

escala sobre cualquier sonido, junto al modo frigio en la préactica musical del punto guajiro. 216

Orbén us6 de manera simultdnea ambos modos y empled la polimodalidad,?!” como ya se ha
ejemplificado. De esa forma, tomando como punto de partida algunas caracteristicas del
punto cubano, aludid a la misma vez al pasado esparfiol renacentista, a la tradicion barroca

por la via de las sonatas para clave de Scarlatti y Soler y también a las practicas de la misica

folclorica hispanica.

214 1 edn, Argeliers. Del Canto..., p.86.
215 pedrell, Felipe. Cancionero musical popular...., Tomo Primero, p. 27.
216 | e6n, Argeliers. Del Canto..., p. 87.

217 Seglin los conceptos en Stein, Leon. Structures& Style..., p. 211.
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Capitulo 111 Partita no. 4. Movimiento sinfénico para piano y orquesta.

Aspectos generales

Esta obra para piano y orquesta sinfonica fue la Ultima de una serie de cuatro piezas
compuestas por Julian Orbon bajo el titulo de Partitas. Se trata de un ciclo creado para
diferentes medios sonoros durante su residencia en los Estados Unidos, por mas de dos

décadas.

Con la eleccién del titulo, Orbon hace una evidente referencia aun género instrumental cuyos
origenes se remontan al alto renacimiento, apuntando un vinculo con el significado atribuido
aese término, como una sucesion de variaciones creadas en especial para ladd o instrumentos
de tecla a finales del siglo XVI y durante el XVII.218 Esta relacién se desprende de los
criterios del compositor al referirse a sus Partitas... como resultados de su “intenso estudio y
meditacion sobre el espiritu de la variacion [...] como la empleaban los grandes maestros
espafoles del siglo XVI y otros hasta [Anton] Webern en su Opus 30, a diferencia de las

variaciones mas académicas de la escuela clasica”.219

Sin embargo, aquel término tuvo otras acepciones hasta mediados del XVIII, época en que
dejo de utilizarse. Partita identificd también, de manera alternativa, la suite de danzas para
tecla en Alemania y dio nombre a otras concebidas en forma de variaciones, como fue el caso
de la Partita coral: Christ der du bist der helle Tag BWV 766, escrita para 6rgano por Johann
Sebastian Bach, alrededor de 1700. Con posterioridad, durante las primeras décadas del
XVIII, el vocablo se utilizd para nombrar indistintamente piezas instrumentales con

caracteristicas tanto de la suite como de la sonata.22°

Es posible que el arcaismo del término partita, asi como la versatilidad de su significado en
distintas épocas vinculada a la suite de danzas barroca y la sonata preclasica contribuyera a

que Orbdn adoptara el nombre para su serie. El enunciado de por si, cubria un amplio espectro

218 Stein, Leon. Structure & Style..., pp. 159-160. Esas variaciones se basaban en lineas de bajo muy conocidas
en la época. La fecha mas antiguaconocida del uso del término partita data de 1584, en un libro de tablaturas
de laud. Latham, Alison. Diccionario enciclopédico..., p. 1160.

219 Testimonio de Julian Orbén recogido en Velia, Yedra. Julian Orbén. A Biographical and Critical Essay...,
p. 63.

220 | gtham, Alison. Diccionario enciclopédico..., p. 1160.
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de posibilidades creativas, que le permitian aludir a las antiguas diferencias de la musica
instrumental espafiola del siglo XVI, acercarse a las peculiaridades musicales de la suite de
danzas barroca, asi como a las caracteristicas funcionales y maneras de desarrollo de la forma
sonata. Al respecto, la amplia perspectiva orboniana se evidencia en la mixtura de criterios

manejados en sus Partitas... como se vera mas adelante.

La voluntad de Orbdn de crear un ciclo bajo esa denominacion se evidencia en el plural
utilizado para titular la primera obra de la serie: Partitas no. 1,221 compuesta en 1963. Esa
pieza fue dedicada a su amigo, el clavecinista Rafael Puyana quien la estrenara en el Town
Hall de Nueva York un afio después. Las restantes composiciones de la coleccion le fueron
comisionadas por diversas instituciones Yy personalidades, en la mayoria de los casos para la

celebracion de distintos eventos.

Partitas no.1 para clavecin fue concebida como una serie de once variaciones sobre dos
temas, y se distingue porque en cada una de ellas aparecen nuevas ideas tematicas como
resultado de un tratamiento ornamental similar al de la misica espafiola instrumental del siglo
XVI, aplicado por Orbén a los motivos tematicos.??? La diversificacion y acumulacién de
esos motivos ornamentados constituyd en la pieza el medio para la expansién de las

variaciones.223

Este mismo procedimiento de trabajo motivico ornamental utilizado en una obra a solo, es
aplicado en su Partitano. 2 en una version de la anterior, ahora para un conjunto de camara
integrado  por clavecin, vibrafono, celesta, armonio y cuarteto de cuerdas. La pieza fue
compuesta a solicitud del tercer Festival Inter-Americano de Musica en 1965y su premiere
se efectud por la orquesta de ese festival bajo la direccion de Richard Dufallo y con Robert

Parris al clavecin.224

Durante aquel afio también fue compuesta su Partita no. 3 para orquesta sinfonica, encargada

por el tercer Festival de Mdsica Latinoamericana de Caracas, y estrenada por la Orquesta

221 Orbon, Julian. Partitas No. 1 for Harsichord, Southern Music Publishing Co. Inc., New Yok, 1972,
222 Yedra, Velia. Julian Orbén. A Biographical..., p. 64.

223 |pidem, p. 64.

224 |hidem, p. 81.
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Sinfonica Nacional de Venezuela.?2> Aunque no existe informacion alguna en las fuentes
consultadas con relacion a las caracteristicas musicales de esa obra, presumimos que en ella
Orbdn continud perfeccionando las maneras de composicidn relacionadas con el trabajo
motivico aplicado a las variaciones, pero ahora en funcidon de un medio sonoro con mayor

cantidad de voces, registros y timbres.

Si bien las tres primeras obras de la serie se sucedieron una tras otra, despues de la tercera
Orbon detuvo el ciclo por mas de quince afios. Fue continuado en 1981 gracias al encargo
realizado por la Orquesta Sinfonica de Dallas, a iniciativa de su director Eduardo Mata.226
Como era obvio, el medio sonoro de la obra debia responder a su patrocinador, aunque la

partita antecedente también habia sido compuesta para orquesta sinfonica.

Sin lugar a dudas, en aquel momento la razon de crear la nueva pieza para ese tipo de
agrupacion y piano respondid a un acuerdo entre las partes y, en lo que respecta a Orbon,
significo la posibilidad de continuar de manera consecuente con la diversidad de los medios
sonoros de su ciclo de partitas. El incremento de los recursos sinfonicos con un instrume nto
solista como el piano, no solo constituia el medio adecuado para proseguir explorando la
serie orboniana con otros medios sonoros, sino también un desafio atrayente para el
compositor, gran admirador y estudioso de obras para piano y orquesta como Noches en los

jardines de Espafia y El amor brujo de Manuel de Falla.

Sin embargo, no sabemos con certeza si Orbon hubiera preferido escribir la nueva obra para
clave, pues ya habia compuesto para ese instrumento varias piezas en los Ultimos afios, y se
habia alejado de la composicion para piano desde hacia més de tres décadas. Acaso su regreso
a la creacion pianistica respondid, mas que a sus propios deseos, a las posibilidades o
solicitud de los patrocinadores de la obray ala concluyente realidad de que entre el clavecin
y el piano, solo el segundo podia homologarse a una orquesta sinfonica, esta Gltima el

componente inalterable de la obra comisionada.

Con bastante demora, Orbén logré finalizar Partita no. 4, en enero de 1985; la conclusion de

la obra tras varios afios de trabajo le fue en extremo dificil. Durante ese lapso, solicitd varias

225 |pidem, p. 65; Villanueva, Mariana. “Julian Orbon: Un retorno...”, p. 291.

226 \fillanueva, Mariana. “Julian Orbén: Un retorno...”, p. 123.
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veces —sin éxito—, la cancelacion del compromiso asumido con la Orquesta Sinfonica de
Dallas.??” Las dificultades que tuvo para terminar aquella obra ofrecen nuevas pistas sobre el
estado de letargo creativo en que se hallaba el misico desde hacia tiempo, una paralizacion
demostrada con la ausencia de nuevas creaciones y en las obras inconclusas Introito y

Liturgia de tres dias iniciadas en 1968 y 1975, respectivamente.

Desde el final de la década de 1960 Orbon habia caido en una profunda depresion, quizas
resultado de su inadaptacion a la sociedad y la cultura estadounidense. Esa circunstancia
condiciond la aparicion muy esporadica de nuevas composiciones Yy, como contraparte, la
revision y perfeccionamiento de las obras compuestas con anterioridad.??2 Aunque algunos
estudios fechan la conclusién de ese periodo critico con la composicién de Preludio, fantasia
y tiento para 6rgano en 1974,22° lo cierto es que entre ese afio y 1985, Orbdn solo compuso
una obra: Partita no. 4. Ese hecho, considerando la dinamica previa de su catalogo, nos lleva
a concluir que el letargo creativo continuaba adn, sin dejar de considerar que el retraso pudo
deberse también a la gran complejidad de aquella dltima obra y a su afan de

perfeccionamiento.230

Orbdn solicitd6 a Eduardo Mata con insistencia posponer su estreno hasta la préxima
temporada de conciertos. Sus razones respondian a la imperiosa necesidad de seguir
trabajando en la obra, revisandola y corrigiéndola, una constante preocupacion en Orbdn
cuando se trataba de primeras ejecuciones y publicaciones.?3! Sin embargo, no hubo prérroga
para el estreno, el cual se llevd a cabo el 11 de abril de 1985— solo tres meses después de
concluida la pieza— con el pianista Tedd Joselson y la Orquesta Sinfonica de Dallas bajo la

batuta de Mata en el concierto inaugural del flamante Dallas Symphony Hall.232

227 Testimonio de Carmen Cirici. Villanueva, Mariana, Ibidem, p. 123.

228 ge exceptlian Dos cancionesfolkldricas (La lloronay La balada de Jesse James) para coro mixto a capella
(1972) y Preludio, fantasia y tiento para 6rgano (1974), estaultima comisionada por su amigo el pintor Jorge
Camacho. Yedra, Velia. Julidn Orbén. A Biographical..., p. 28.

229 |bidem, .p. 67.

230 Dyrante veinte afios —segUn las fechas de conclusion de Partita no. 3 (1965) y Partitano. 4 (1985), Orbon
solo termind las Dos canciones folkldricas para coro, y el Preludio, fantasia y tiento para 6rgano; cifra que
contrasta con la de mas de una docena de obras compuestas entre 1945y 1965.

231 Yedra, Velia. Julian Orbén. A Biographical..., p. 65.
232 |hidem, p. 80.
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No obstante las dudas del compositor con respecto al precipitado estreno, la prensa apuntd lo
siguiente: “Orbon quien estuvo presente la noche del sabado, podria regocijarse del tipo de
recepcion entusiasta, que es rara para los compositores de cara a un auditorio contemporaneo.
La tipica reaccion es solo una ronda de corteses aplausos, suficientes para la primera
reverencia del compositor, pero no mas. Orbon obtuvo ovaciones y aclamaciones”.?33
Aunqgue la obra no habia sido ideada como una pieza virtuosa para piano, a la manera de un
concierto a solo con todos los elementos espectaculares que les son propios, fue bien acogida
por el auditorio con toda su complejidad, densidad y abstraccion extremas. Partita no. 4 se
caracteriza por sus grandes dificultades ritmico-métricas, a través del uso de diferentes
métricas explicitas y a veces implicitas, superpuestas y/o alternas en pasajes de complejas
polirritmias y ostinatos ritmicos, en ocasiones a tiempos muy rapidos. También son de
destacar la complejidad de los procedimientos creativos aplicados a las diversas texturas y la

escritura pianistica y orquestal.

La obra fue concebida por Orbon con atencion a los mas minimos detalles en cuanto a los
cambios de matices, fraseos y touché en el piano, sobre todo, con relacion a las indicaciones
metrondmicas Yy de caracter, en los recurrentes cambios agogicos a lo largo del discurso.
Dichas particularidades demandan el entendimiento de las maneras imitativas y las
caracteristicas formales y estructurales de la obra; y constituyen todo un desafio para el
director, la orquesta y el solista en el logro de una interpretacion acorde a las intenciones del

compositor y, por consiguiente, para la recepcion del publico.

Por otro lado, Partita no. 4 es una pieza en la que el piano forma parte integral del sonido y
la estructura de la orquesta y la obra, de su cohesion, si bien se muestra dominante Yy
protagonico; un procedimiento similar al empleado por Manuel de Falla en Noches en los
jardines de Espafia. La idea medular de Orbdn era lograr una estrecha correlacion solista-
orquesta, quizas equivalente a la de aquella obra; mas la utilizacion de la forma de la

variacion, como la manera més adecuada para sus fines pues, ademas de brindarle grandes

233 «Orbon who was present Saturday night, could rejoice in the kind of enthusiastic reception that is a rarity
among composers facing a contemporary audience. The typical reaction is not boos but a round of polite
applause sufficient to get the composer offstage after his first bow but no more. Orbdn was actually getting
cheers”. Véase Chism, Olin. “Composition’s World Premiere Sparks Concert”, Music Review, Dallas Times-
Herald, Texas, 1985, 12 de abril.
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posibilidades de contrastes, constituia un legado natural de los grandes maestros espafioles
del siglo XV1.234

Esta partita orboniana sobresale por la alternancia de secciones de caracteres y tiempos
contrastantes, y por el estilo improvisatorio de su discurso pianistico afin a los tientos para
Organo. Pero es en la conexion de ambos atributos donde hallamos puntos de contactos entre
la obra de Orbdn y las fantasias al estilo de los siglos XVI y XVII, desde las creadas por
vinuelistas espafioles como Luis de Milan y Miguel Fuenllana?3® con sus “pasajes
ornamentados rapidos y armonias lentas,?3% hasta las compuestas para instrumentos de tecla
durante el renacimiento, como aparecen en el Libro de cifra nueva para tecla (1557) de
Venegas de Henestrosa y en Arte de tafier fantasia assi para Tecla como para Vihuela
(1565), de Tomés de Santa Maria.28” También se emparienta con la naturaleza improvisatoria
de la fantasia barroca para tecla, caracterizada por sus secciones arpegiadas, pasajes de estilo

recitativo y otros de gran destreza digital, junto a las secciones tematicas.?38

En cuanto a las caracteristicas del lenguaje del piano, es de subrayar la mezcla y
yuxtaposicion de distintos tipos de retoricas de otros instrumentos Yy del discurso vocal. De
ese modo, unido a lo eminentemente pianistico, coexisten las maneras discursivas propias
del clave, el organo, y la guitarra; y en ciertas partes, del estilo vocal a solo y pasajes que

aluden al tratamiento de la misica coral.

234 Yedra, Velia. Julian Orbén. A Biographical..., p. 65.

235 En el grupo de vihuelistas espafioles del siglo XVI que crearon fantasias entre otras composiciones, se
destacan Luis Milan: Libro de musica de vihuela de mano intitulado el Maestro (Valencia, 1535), Luis de
Narvaez: Los seis libros del Delphin de masica de cifra para tafier vihuela (Valladolid, 1538), Alonso de
Mudarra: Tres libros de masica en cifra para vihuela (1546), Enriquez Valderrabano: Libro de Musica de
Vihuela intitulado Silva de Sirenas (Valladolid, 1547), Diego Pisador: Libro de musica de vihuela (1552) y
Miguel de Fuenllana: Orphénica lyra(Sevilla, 1554), donde aparecen cincuenta y dos fantasias de su propia
inspiracién mas las de otros autores. Della Corte, A.y Pannain, G. “El Prerrenacimiento y el Renacimiento. La
mlsica profana, popular e instrumental...”, pp. 260-262

236 Esta descripcion de lo que era considerada una fantasia en aquella época fue realizada por Luis Milan en el
Libro de musica de vihuelade mano intitulado el Maestro (Valencia, 1535) y constituye hastahoy la primera
referencia registrada en la historia de la mdsica.

237 En el libro de Henestrosa aparece la transcripcion para érgano de diecinueve fantasias escritas para vihuela.
Della Corte, A. y Pannain. “El Prerrenacimiento y el Renacimiento. La musica profana, popular e
instrumental...”, p. 615

238 | agtham, Alison. Diccionario enciclopédico..., p.569
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Con Partita no. 4. Movimiento sinfénico para piano y orquesta, Orbén, a la vez que recoge
el legado de Noches en los jardines de Espafia de Manuel de Falla —una de las primeras
grandes obras espafiolas para piano y orquesta— rinde homenaje a las antiguas tradiciones de
la misica instrumental del siglo de oro espafiol, cuyas practicas trascendieron en Esparfia a la

musica de los siglos XVII y XVIII.

La localizacion y revelacion del empleo de los mecanismos intertextuales empleados por
Orbén, como las citas literales, las alusiones y los topoi, y, en particular, el hallazgo de
algunos procedimientos hipertextuales en esta obra, indicardn la presencia del concepto de
retorno, propio del clasicismo moderno, a la vez que apuntan también al mantenimiento de
la ensambladura entre las culturas del centro y la periferia, de lo culto y lo popular, y a la
reafirmacion de la identidad hibrida construida por el compositor tras su migracién a Cuba,
como un “recurso” de negociacion del creador como inmigrante, en el entorno ajeno del pais

nortefio, donde fue compuesta la Partita no. 4.

I1l. 1 Estructura y forma.

Aunqgue el procedimiento de la variacion constituye uno de los principios creativos esenciales
para el desempefio del discurso musical en esta obra, su estructura y forma no se
corresponden de manera exclusiva con la de temas con variaciones, sino con la ambivalencia
de un tratamiento formal en el que se incluyen ademés los criterios organizativos vy

funcionales de la forma sonata.

Cuando Orbédn relaciond esta Partita... con las Variaciones sinfonicas (1885) de César
Franck, una obra para piano y orguesta concebida en la forma de tema con variaciones—; hizo
énfasis en sus similitudes en cuanto a la disposicion implicita en su obra de la forma sonata,
de manera similar a aquella pieza.2%® A estos planteamientos el compositor afiadio que las

variaciones en su Partita no. 4, estaban construidas sobre una serie de intervalos de quintas,

239 De acuerdo a los testimonios del compositor recogidos por Velia Yedra. Véase Yedra, Velia. Julian Orbon.
A Biographical..., p. 66.
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una caracteristica que le hizo recordar, en medio de la escritura de su obra, el bello motete O
magnum misterium de Tomas Luis de Victoria, también realzado por el empleo de ese
intervalo. Esta peculiaridad de la pieza victoriana, lo llevo a introducir en su Partita no. 4 la
cita del tema de ese motete, “con el mismo espiritu que [Alban] Berg incluyé la coral de Bach
Esist genung en su concierto para violin. Efectivamente ambos reconociamos nuestro pasado

y nuestra herencia”.240

Sibien el inicio de la cita del tema victoriano, n honor del maestro renacentista esparfiol, fue
sefialado por Orbon en la partitura de su obra; el resto de los procedimientos intertextuales
que empled, no fueron indicados en la partitura, ni comentados por el compositor; y tampoco
aparecen referidos en ninguna de las fuentes bibliograficas, o documentales revisadas, ni en
los estudios académicos consultados. En nuestra investigacion hemos develado por vez
primera, como esta obra orboniana manifiesta algunos rasgos analogos ala de una especie de
“rapsodia” sobre citas literales y alusiones de temas de obras musicales antecedentes que
apuntan a la “Asturiana”, el “Pafio Moruno” y la “Nana” del ciclo Siete canciones populares
espafiolas de Manuel de Falla. Las citas y alusiones a esas obras, constituyeron los temas
principales sobre los que Orbon construyé v realizd las variaciones de la Partita no. 4, como

pretendemos mostrar en el analisis.

Retomando la relacion de la estructura y la forma musicales de Partita no. 4 con la forma
sonata, podemos sefialar que la obra estd organizada en una estructura que responde a las
variaciones como forma y, de manera sincronica, adopta los criterios funcionales del
esquema de tres partes correspondiente a la forma sonata. En la pieza se yuxtaponen y
alternan sin interrupcion los materiales musicales de los temas y sus variaciones, mientras
son superpuestas secciones que los agrupan en las funciones respectivas de exposicion,
desarrollo y recapitulacion, asemejanza de la arquitectura caracteristica de una forma sonata.
Ambos acercamientos analiticos son aplicables a distintos niveles de la organizaciéon formal
de la obra: uno, correspondiente a los temas con variaciones, Yy otro paralelo, ajustado al

esquema de tres partes de la forma sonata.

Como veremos mas adelante, el discurso musical de la obra esta integrado por dos temas

principales de caracteres contrastantes, uno secundario y una serie de quince variaciones.

240 Yedra, Velia. Julian Orbén. A Biographical..., pp. 65-66.
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Concibe una primera parte de caracter introductorio; seguida de la seccion expositiva
dedicada a los temas A y B, y las tres primeras variaciones de cada uno. En la seccion
intermedia son desarrolladas mediante el trabajo motivico las cuartas, quintas y sextas
variaciones de A, y B, y también se presenta y desarrolla el tema secundario C. La siguie nte
parte de re-exposicion o recapitulacion, abarca las séptimas variaciones de los temas A, y B,

y la unica variacion de C;y antecede a la codetta que finaliza la obra.

Junto a esta estructura de forma sonata —paralela al discurrir de los temas y sus variaciones—
; la pieza también se caracteriza por el predominante contraste de los temas, y sus variaciones
en cuanto al tempo (lentos y rapidos); antagonismo subrayado por las divergencias de
caracter explicitas en las indicaciones agdgicas con el afiadido de términos como risoluto,

calmo, deciso y energico.

Los temas y variaciones de Partita no. 4, asi como las secciones de la forma sonata
superpuestas a ellos, con las extensiones de cada una de las partes y las sucesiones de sus

diferentes agogicas, pueden observarse en la siguiente relacion:

Introduccion (cc. 1-8) Molto Moderato.

Exposicion (cc. 9-247):

- Tema A (cc. 9-20). Piu Lento. (Lento)
- Tema B (cc. 21-36), Allegro risoluto. (Rapido)
- Puente 1 (cc. 37-40). Piu Lento. (Lento)
Inicio de las variaciones de Ay B:

- B1 (cc 41-57) Allegro. (Répido)
- Puente 11 (cc. 58-63) Messo Lento ma Calmo. (Lento)

- Puente 111 (cc. 64-66)
- Al (cc. 66-90) Calmo.
- Puente 1V (cc. 91-98) Moderato

- B2 (cc. 99-157) Allegro Deciso. (Rapido)
- A2 (cc. 158-177) Energico e Deciso.

- A3 (cc. 178-218) Lento- Piu Adagio. (Lento)

- B3 (cc. 219-229) Allegro Moderato, ma con anima.. (Rapido)
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- Codetta (cc. 230-235) Meno mosso. (Lento)
- Puente V (cc. 236-247) Allegro. (Rapido)

Desarrollo (cc. 248-404):
- B4 Cadenza (cc. 248-273) Allegro. Risoluto ed energico.
- B5 (cc. 274-289) Allegro. Risoluto ed energico

- A4 (cc. 290-313) Poco Meno mosso. Calmo. (Lento)
- Puente V (cc. 314-329) Piu Mosso.

- Tema C (cc. 330-345) Allegro Giusto (Rapido)
- A5 (cc. 345-356) Lento. (Lento)

- B6 (cc. 357-377) Allegro. (Répido)

- A6 (cc. 378-404) Allegro.

Recapitulacion (cc. 405-506)

- A7 (cc. 405-438) Lento. (Lento)
- Puente VI (cc. 439-449) Poco piu mosso.

- B7 (cc. 450-482) Allegro. (Rapido)
- C1 (cc. 482-498) Allegro.

- Codetta (cc. 498-506) Moderato - Piu Lento. (Lento)

Introduccién: Molto Moderato (cc. 1-8).

En esta seccidn son presentadas las figuras tematicas principales de los motivos y temas que
seran trabajados en todo el movimiento, de manera similar a las introducciones de trabajos
orquestales con forma sonata del romanticismo.241 Sin embargo, y de manera opuesta a
cualquier introduccion romantica, Orbdn acude a la sintesis y a una asombrosa economia de
medios para elaborar un discurso polifonico-contrapuntistico a cuatro voces, con las figuras
de los intervalos de 5.2 justas, las 2.2 mayores y menores, los semitonos cromaticos, Yy el

tetracordio en una extension de solo ocho compases.

241 Gtein, Leon. Structures & Style..., p. 109.
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La serie de la primera figura, toda en notas descendentes, se establece en stretto candnico
entre los cornos 1y 3,3 y4,y escontinuada por los trombones. Es significativo sefialar como
algunas de las series de 5.2 se desplazan por 2.2 (menores y mayores), distancias que
constituyen también figuras tematicas esenciales de la obra. Las sucesiones de
combinaciones de ese Ultimo intervalo, junto al semitono cromatico, aparecen enunciadas
por primera vez en los discursos melodicos de los cornos y la trompeta 1, como puede

observarse en las siguientes relaciones:

Figuras de intervalos de 5.2

Cormmos1-3-4  [si-mi-la]

Cormos 1 - 3 [do-fa]
Cornos 3 - 4 [fa-sib]
Cormnos 2 - 4 [lab-reb]

Trombones 1-2  [sol-do]
Cornos 1- 2 [re-sol]
Trombones 1-4  [mi-la]

Cornos 2- 4 [sol-do]

Figuras de intervalos de 2.2

Corno 1: [si-do-sib] sit - T.
[sib-lab-la] T - s/t cromatico.
Corno 3: [mi-fa] sit.
Corno 4: [la-sib-do-reb] sit, T, sh.
[sib-do-reb] T - sh.
[mib-re-mi] sh—T.
[sol-fa-fa#] T - s/t cromatico.
Tromp. 1: [fa-fa#] s/t cromético (ver Figura 1).

La figura del tetracordio es enunciada en dos de sus variantes de manera simultdnea: el
tetracordio frigio descendente, expuesto entre los cornos 1y 2, pero no con un sentido

escalistico directo, sino tras el salto del intervalo de 4.2 que lo comprende; v el tetracordio
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del modo frigio flamenco — mayor /menor o “mayorizado”?*? es decir con la tercera
ascendida de manera accidental-, en el discurso del corno 4. (Ver Figura 1: obsérvense
marcadas con flechas la serie de 5.2 consecutivas entre: cornos 1-3, 1-3,y 3-4; la serie de 2.5
y semitonos cromaticos en cornos, trompeta y trombones; las 5.2 entre los trombones 1-2;
otra secuencia de intervalos de 2.2y s/t crométicos en cornos y trompeta; y las 5.2 finales
entre cornos 1-2, trombones 1-4, y cornos 2-4. Se han distinguido ademas los dos
tetracordios; el frigio (do, sib, lab, sol) sefialado con flechas en el discurso melédico de los
cornos 1-2; y el fiigio flamenco o “mayorizado” (la, sib, do, reb) enel corno 4, ambos en los

cc. 2y 3. La seccion concluye sobre el pedal del sonido si en el trombon 2).
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Figura 1. Fragmento de Partita no. 4 (cc.1 al 8).

242 Esta es la terminologia empleada por Lola Fernandez al referirse aeste tipo de tetracordio. Fernandez Marin,
Lola. “El Flamenco en la misica nacionalista espafiola: Falla y Albéniz”, s/f, pp. 10-11.
www.lamusicaflamenca.es/wp.../El-flamenco-en-la-musica-de-Fall a-y-Al beniz.pdf
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El tetracordio frigio, y frigo flamenco, establecen, de manera respectiva, procedimientos
intertextuales que apuntan a la “Asturiana” y “Nana” de las Siete canciones populares
espafiolas de Manuel de Falla. El primero de ellos aparece como cita, con idénticos sonidos
a los utilizados en la “Asturiana”: do, sib, lab, sol; y en otras obras de Falla como EI amor
brujo. (Ver Figura 2a: se han enmarcado entre corchetes los sonidos del tetracordio frigio
descendente (do, sib, lab, sol) que aparecen en la “Asturiana”; y en la Figura 2b, los sonidos
mencionados conformando el mismo tetracordio en “El aparecido” de El amor brujo. En la
Figura 2c, se evidencia en la introduccion de la Partita (cc. 1-3), la enunciacion simultanea
de los dos tipos de tetracordio enlos cc. 2 y 3, sefialados con flechas: el frigio, con los mismos
sonidos (do, sib, lab, sol) entre los cornos 1-2; y el tetracordio frigio flamenco (la, sib, do,
reb) del modo frigio sobre el sonido fa, en el discurso del corno 4). Mientras que, el segundo,
tipo, con los sonidos ascendentes la, sib, do, reb (semitono-tono-semitono), es alusivo al tipo
de tetracordio empleado en la “Nana” de las Siete canciones... de Falla (ver Figura 2d:
obsérvese en el c. 4 de la “Nana”, encerrado entre corchetes con los sonidos do, si, la sol;
el tetracordio que se conforma en la escala de mi frigio flamenco, o mayor/ menor, también

denominado “mi mayorizado™), Y en otras de sus obras.?43

243 Como ocurre en la “Segunda Danza” de La vida breve. Ferndandez Marin, Lola. “El Flamenco en la misica
nacionalista espafiola...”, p.11.
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Figura 2a. Fragmento (cc. 9-18), de la “Asturiana” de Manuel de Falla. Siete canciones populares
espafiolas. Transcritas para piano por Ernesto Halffter, Max Eschig, Paris, 1951, p. 8.
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Figura 2b. Fragmento de “El aparecido” (cc. 1-8) de El amor brujo de Manuel de Falla. J. and W.
Chester, Ltd. Londres, 1924, p. 20.
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Figura 2c: Introduccion de Partita (cc. 1-3).
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5. NANA
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Figura 2d. Fragmento (cc. 1-4) de la “Nana” de Manuel de Falla. Siete canciones populares
espafiolas, Max Eschig, Paris, 1951, p. 15.

Desde esta seccion introductoria, la obra enuncia un discurso caracterizado por la polimetria
y la concurrencia de la neomodalidad y el polimodalismo o politonalidad, asi como por la
modulacion o cambio de centro a través del semitono, con especial énfasis en el semitono
cromatico. Esta Gltima figura desempefia un papel fundamental en las sonoridades mayor-
menor y el empleo superpuesto de diferentes modos sobre distintos sonidos, o de modalidad

y tonalidad.

Exposicion (cc. 9-247).

Tras el si del trombdn 2, se inicia la exposicidn del primer tema por el piano con el pedal de
sib en octava en el compas 9. Ese sujeto A, constituye la cita textual de la semifrase inicial
del tema de la “Asturiana” de las Siete canciones populares espafiolas de Manuel de Falla, 244
como podemos corroborar en la comparacion de sus sonidos sucesivos. (Ver Figura 4: la
linea melddica en la mano izquierda es casi exacta a la del canto folclorico asturiano, pero a
una 5.2 aumentada descendente, pues inicia en el c. 1 sobre el do. Adviértanse también los
sonidos enmarcados, Yy su sucesion a través de las flechas, idénticos al tema A de Partita, en
sentido ascendente en la mano derecha: sib -reiterado a distancia de 8.2 durante todo el
discurso-, do, reb, mib- faen los cc. 1y 2; la bordadura sol, fa, sol-sol#, fa#, sol# en la obra
de Orbon; sequido de una 3.2 descendente al mib enla “Asturiana”, movimiento homologado

en Partita mediante un intervalo 7.2. Ver también en la Figura 5, los sonidos comunes y las

244 Falla, Manuel de. “Asturiana”. Siete Canciones..., p. 8.
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entonaciones similares con el tema de “Asturiana” encerradas en corchetes; Yy los sonidos
idénticos del primer compas, la inflexion de sol, fa#- sol, sol#-; y el sib presente en casi todo
el primer compés en figuracion de blanca, equivalente a la presencia del sib reiterado en

octavas desglosadas en la “Asturiana”).

La intencion de Orbon de reverenciar a ese compositor y su creacion, y a través de ellos, la
musica folclorica asturiana, se evidencia en la utilizacion de los sonidos melddicos exactos
de los primeros compases de la pieza falliana, y no de la cancion folclorica “Por ver si me
consolaba”, recogida con el niimero 96 en la coleccion 100 Cantos populares asturianos, de
José Hurtado?*®; empleada por Falla de manera literal para su “Asturiana”, transponiéndo la
una 5.2 aumentada descendente. (Ver Figura 3: es destacada con flechas la primera parte del
canto “Por ver sime consolaba”, fragmento empleado por Orbdn para el tema A de su Partita,

pero a través de la cita del tema de Falla en la “Asturiana”, como se muestra en la Figura 4).

CANTO. e
—*—
me ein
PPIANO,

Figura 3. Fragmento del canto folclérico asturiano “Por ver si me consolaba”. Hurtado, José. 100
cantos populares..., p. 77.

245 Hurtado José. 100 cantos populares..., p.77.
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8 3. ASTURIANA

8. Asturienne

Andante tranquillo (J:sﬁ)
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Figura 4. Fragmento (cc. 1 al 5) de “Asturiana” de Falla. Siete canciones populares espafolas,
Max Eschig, Paris, 1951, p. 8.
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Figura 5. Tema A de Partita (cc. 10 y 11)

Las diferencias melodicas entre el tema de la “Asturiana”, y del A de Partita radican en la
figura del intervalo cromético afiadida por Orbon entre do-dob y sol-sol#, y el sostenido

agregado al segundo sonido fa, como puede observarse a continuacion:

“Ast_uriana”: _ _ >
Registro central:  sib, do, reb, mib, reb, fa, sol, fa,sol, mib
Partita (tema A) l l l l l l l l
Registro grave: sib, do, dob, reb, mib fa sol, sol# (8.2 baja)
o
—_—
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El empleo de la cita melodica de la “Asturiana” como tema A de la Partita es incuestionab le.
Sin embargo, este Gltimo sujeto, con sus figuraciones de corcheas en agogica Piu Lento, se
asemeja mas a las particularidades del canto folclorico astur “Por ver si me consolaba”, con
figuras ritmicas similares y en tempo Lento; que al ritmo de negras en agogica Andante

tranquilo, de la obra de Falla.

El tema A de Partitaes expuesto en un discurso legatto en el registro grave, con su serie de
figuras de segundas, y la presencia del semitono croméatico y el tetracordio (cc. 9- 20). La
doble opcién que brinda el semitono cromatico, entre los sonidos do-dob, enuncia la
coexistencia de dos escalas modales; con do, el modo eolio sobre sib; y con dob, el modo
frigio sobre sib (c. 10). Esa ambivalencia entre modos, o entre modo y tonalidad (c. 11), es
una caracteristica remarcada del tema (ver Figura 6:tras el pedal de sib se puede observar el
motivo béasico, marcado con la flecha superior, integrado por las figuras del semitono
cromatico y de segundas sefialadas con flechas inferiores, y el tetracordio con sus sonidos
inicial y Ultimo comunes con las de aquellas); de igual manera que la recurrencia en los

cambios de métrica (4/4, 3/4 y 5/4) durante el transcurso de su exposicion.

—— . —————

Figura 6. Fragmento del comienzo deltema A expuesto en el piano (cc. 10 y 11), tras el pedal de sib
iniciado en el compas anterior.

El tema segundo tema de Partita, en agdgica Allegro risoluto (cc. 21-36) constituye la
citacion del discurso pianistico de la obra el “Pafio Moruno”, pieza inicial de las Siete

canciones populares espafiolas de Falla.246 La cita empleada por Orbén no proviene del

246 Falla, Manuel de. “Pafio Moruno”, Siete canciones populares espafiolas..., p. 1.
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discurso melddico de la voz, tomado por Falla de la cancién popular andaluza “El Pafio”?47;

sino del piano, una muestra mas de la creativa elaboracion musical aplicada por el compositor
gaditano al material popular, donde estan reflejados los tipicos punteados de la guitarra y

también una evidente cadencia andaluza.24®

Otro aspecto a significar es que los minimos cambios existentes entre el tema de Falla y su
cita en Partita, responden a descender o ascender un semitono cromatico con relacion a la
fuente de procedencia. Por otro lado, Orbon mantuvo una agogica cercana a la del tema
original, con la indicacion metrondmica ‘“negra igual a 104-108” para el Allegro risoluto de
su tema B; similar a “negra igual a 72” en Allegro vivace del “Pafo Moruno™; sin embargo,
empled figuras ritmicas de semicorcheas —en contraposicion a las corcheas de Falla—,
haciendo mas réapido el discurrir de la cita falliana en su obra. (Ver Figura 7: se han encerrado
entre corchetes las entonaciones melddicas empleadas por Orbdn para la conformacion del
tema B de Partita. Se evidencia ademas la cadencia andaluza sobre la tonalidad de fa# mayor
del c. 9 al c.16. En la Figura 8, siguiente, se indica con flechas en el tema B de la Partita, la
adopcion de una secuencia de sonidos muy similares a los sefialados en el discurso pianistico
del “Pafio Moruno”, pero en semicorcheas: sib-1a; si, do natural -do# en la fuente-, re, mi, fa;
fa#, sol#, la#, si; insistencia en sol#, la, si; después do#, re#, mi, fa#; y sol-fa al finalizar el
c. 22).

241 Al pafio fino, en la tienda/una mancha le cayd/Por menos precio se vende/Porque perdi6 su valor/iAy.
Suarez-Pajares, Javier. Musica en los jardines de Espafia, Fundacién Autor, Madrid, 1997.

248 Fernandez Marin, Lola. “El Flamenco en la miisica nacionalista espafiola...”, p. 9.
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1. EL PANO MORUNO

1. Le drap mauresque

Figura 7. Fragmento (cc. 1 al 25) del “Pafio Moruno” de Manuel de Falla, Siete canciones populares
espafiolas. Max Eschig, Paris, 1951, p. 1.
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Figura 8. Inicio de la exposicion del tema B de Partita (cc. 21 y 22)
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La relacion entre el discurso del piano en el “Pafio Moruno” y el tema B de Partita se resume

de la siguiente manera24°:

“Paiio Moruno™ sib, la si, do #re, mi, fa; sol, la, sib; sol#, la#, si,
Partita: sib, la si, do, re, mi, mib, fa; fa#, sol#, la#, (si) sol#, la#, si,
la
mi

“Pafio Moruno™: do#, re, mi, fa#, sol, fa#t

Partita: do#, re#, mi, fa#, fa, sol, fa#

El tema B en agdgica Allegro risoluto (cc. 21-36), integrado por las figuras de 2.2 y el
semitono cromatico, hace especial énfasis en movimientos escalisticos cromaticos,
empleando todos los sonidos de esa escala; y dobla la indicacibn metronémica con relacion
al tema A. Otro aspecto de contraste con el tema anterior es que presenta un touché picado
en el piano, mientras alterna con articulaciones de dos sonidos en legatto. Todos esos rasgos
denotan cierto caracter danzable que es intensificado por las caracteristicas metro-ritmicas
del tema y las modulaciones métricas entre los compases 3/4, 4/4 y 7/8; las acentuaciones
colocadas sobre tiempos débiles, y el empleo de sincopas y contratiempos, como puede
observarse desde sus inicios en la seccion de vientos maderas, las cuerdas y los bajos (cello
y contrabajo). (Ver Figura 9: estan enmarcadas con rectangulos, remarcados con flechas, las
areas de las secciones orquestales donde se hallan las sincopas y contratiempos, asi como las
acentuaciones de los tiempos débiles del compas 3/4: cuerdas, y viento madera. En el
discurso del piano puede observarse la conduccion por 2.2y semitonos cromaticos en este
tema: sib, la, si, do, re, mi, mib, fa, fa#, sol#, la#, la, si, la, sol#...etc.; los tocos picado y la
articulacién legatto de dos sonidos con la que alterna, asi como la acentuacion del tiempo

débil —c. 22— remarcada por la indicacion de arco abajo en los violines).

243 Se han subrayado los sonidos que en el tema B de Partita difieren en un semitono cromatico con respecto a
los sonidos empleados en el discurso del piano en el “Pafio Moruno”.
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Tras concluir la exposicion del tema B, aparece un corto puente (cc. 37-40) caracterizado por
los procedimientos de hipertextualidad e intertextualidad musicales, que refieren como
fuente a la Danza asturiana para piano de Benjamin Orbon. El primer mecanismo transforma
algunos motivos melodicos del tema principal, y de su acompafiamiento en el bajo sobre la
tonica (fa# menor armonica) y por 2.2 arménicas en las voces intermedias (ver Figura 10,
cc. 7 al 10: las flechas revelan los motivos melddicos y el acompafiamiento de la segunda
semifrase del tema principal que fueron reelaborados por Orbdn como un procedimiento de
hipertextualidad en su Partita. Asimismo se ha encerrado en un rectangulo el ritmo
reiterativo del acompafiamiento en las voces intermedias que aparece también en la Partita).
Las reelaboraciones de esos motivos se absorben en el nuevo texto musical y se integran al
tejido de la obra. (Ver Figura 11a donde se ha sefialado con flechas la recreacion del motivo
melddico del c. 7 al c. 8de la Danza asturiana; en los cellos y los violines 1;y en las manos
derecha e izquierda en el piano, la reelaboracion respectiva del arquetipo ritmico sincopado
del acompafiamiento tematico enmarcado en un rectangulo, en la primera parte de la Danza
asturiana y del motivo melodico sefialado con flechas en los compases 8 y 9 de la Figura 10.
En la Figura 11b pueden advertirse los procedimientos hipertextuales relacionados con la
Danza asturiana de Benjamin Orbdn, en la insistencia en el sonidos fa y fa# en los bajos,
cellos y segundos violines; y en la reelaboracién motivica en la voz superior del piano Y los
oboes; mientras, aparece la cita ritmica en los clarinetes y la alusion ritmica en la voz

intermedia del piano).
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Figura 10. Fragmento (cc. 1 al 16) de la Danza asturiana de Benjamin Orbon. Unién Musical
Espafiola, Madrid, s/f, p. 1.
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La primera variacion de B, en agogica Allegro, abarca del c. 41 hasta el ¢. 57. En esta parte
se intensifican las marcadas caracteristicas ritmicas y de acentuacion en un compas
asimétrico de 7/8, que rapidamente pasa al 2/4, 5/8, 3/4 y 9/8. A la vez se superponen
subdivisiones binarias y ternarias entre el piano y las cuerdas, con el empleo de tresillos de
semicorcheas en estas Ultimas. (Ver Figura 12: obsérvese la sincronia de subdivisiones
ternarias y binarias en la polirritmia entre los ostinatos de las cuerdas y el piano, y las

acentuaciones en el discurso pianistico de las tres corcheas intermedias en el c. 43).
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Figura 12. Inicio de B1 (cc. 42 y 43).

Esta variacion de B también se destaca por la presencia sincronica de procedimientos de inter
e hipertextualidad musicales que refieren a la Danza... de Benjamin Orbon. Desde el inicio
de B1, el compositor sobrepone a las variaciones de los motivos melddicos del tema B
(llevados por la segunda voz en el piano) otra voz més agudacon la reelaboracion del dibujo
melddico ritmico enunciado en la conclusion del tema principal de la Danza asturiana.
También citd y recred en sus entonaciones melddicas la factura pianistica, mientras

conservaba la resultante de la polirritmia presente en la obra de su padre: una secuencia de
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semicorcheas.(Ver Figura 13: se han marcado con flechas en los compases 9 y 10, el
resultado en semicorcheas de la polirritmia entre ambas manos. La saetas oblicuas -cc.9-11,
indican los dos agrupamientos ritmicos (corchea con puntillo y semicorchea; Yy tres corcheas)
que Julian Orbon utilizd en Partita, ademas con una factura pianistica similar a la de la obra
de su padre. En la Figura 14 las flechas destacan los dos agrupamientos ritmicos conclusivos
de la segunda semifrase del tema principal de la Danza asturiana indicados en la Figura 13
(anterior). Obsérvese también en este fragmento de la Partita una factura pianistica similar a

la de la Danza..., asi como la misma resultante polirritmica: el continuo de semicorcheas).

Figura 13. Fragmento (cc. 6-16). Orbon, Benjamin.Danza asturiana, Union Musical Espafiola,
Madrid, s/f, p. 1.
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Figura 14. Fragmento de la parte del piano en la variacion Blde Partita (cc. 42 y 43).

La primera variacion de A (Al, cc. 66-90), en agégica Calmo, comienza con una pequefia
introducciéon por 5.2 en los trombones y las cuerdas entre los cc. 66 y 71. En este Gltimo
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compas, se inicia en la seccion de cuerdas un trabajo polifénico imitativo basado en las
figuras de 2.25y el semitono cromatico, adistancias de 5.2 (Ver en la Figura 15 un fragmento
de la seccion de las cuerdas, ilustrador de la manera de variacion que aparece en Al en base
a procedimientos imitativos de la figura de 2.2 y el semitono cromatico). A esta polifonia
contrapuntistica se suma el piano en base a las figuras mencionadas, primero con el empleo

de dos voces y después de una sola voz.

Figura 15. Fragmento de la seccién de cuerdas en la variacion Al de Partita (cc. 72-75).

Similares procedimientos imitativos son realizados en las siguientes variaciones de los temas
Ay B dentro de la exposicion: B2, Allegro Deciso (cc. 99-157), A2 Energico e Deciso (cc.
158-177), A3 Lento-Adagio (cc. 178-218) y B3 Allegro Moderato, ma con animo (cc. 219-
229). En ellos participan y se alternan las diversas secciones orquestales y el piano, al tiempo
que se mantienen y subrayan las caracteristicas originales de los temas Ay B. La exposicidn
concluye tras una pequefia codetta (cc. 230-235); a continuacién un puente a tempo rapido
(cc. 236-247) da paso al desarrolio.

Desarrollo (cc. 248-404).

En esta parte se desarrollan los dos temas expuestos en la primera seccidn, empezando por
B, mediante un trabajo motivico en el que resulta esencial el uso de los diferentes timbres y
registros, tanto con relacion al solista como a la orquesta. La seccion comprende las
variaciones B4, B5, A4, A5, B6 y A6, asi como la aparicion y desarrollo de un nuevo tema

(C). Toda la seccion esta caracterizada por los movimientos a través de semitonos de los
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motivos, los constantes cambios cromaticos que refieren y reafirman una gran dindmica en
cuanto a los recursos de polimodalidad y politonalidad y el posible contacto con los méas

lejanos centros tonales sin establecer ninguno, mas las abundantes disonancias.

El desarrollo se inicia con la cadenza del piano (B4, cc. 248-273), en una agdgica Allegro.
Risoluto ed energico, donde se subraya el estilo improvisado particular del discurso de ese
instrumento en la obra. En esta parte son elaborados los motivos tematicos correspondientes
a las figuras de 2.2y el semitono cromatico, en este caso con un gran énfasis en los rapidos
movimientos cromaticos que brindan una mayor riqueza al principio de polimodalidad y
aumentan la ambigiliedad entre los sistemas tonal-modal caracterizadora de esta obra. (Ver
Figura 16: obsérvese el motivo integrado por las figuras de 2.%, la variedad de los
movimientos cromaticos y su tratamiento en ambas manos y en las cuatro voces que se
establecen a partir del c. 256. Asimismo, la desfragmentacion de la figura del semitono
cromatico y su tratamiento, como puede observarse en el segundo Y el tercer tiempos del c.
258).

Figura 16. Fragmento de la cadenza del piano (cc. 253-261).

Tras la cadenza solista, son desarrollados los motivos y figuras tematicas de B en su quinta

variacion con agobgica Allegro. Risoluto ed enérgico (cc. 274 al 289), ahora con la
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participacion del piano y la orquesta. Esta parte precede a la variacion A4 (cc. 290-313)
iniciada con la indicacién de Calmo, sobre un pedal de do en 8.2formada entre los contrabajos
y los cellos segundos. Esta variacion del primer tema desarrolla los motivos tematicos en
diferentes secciones de la orquesta, en una textura polifdnico contrapuntistica de estilo vocal,
tipo coral, en la que participan las trompetas, los trombones y cornos junto con las violas,
violines y cellos leros. (Ver Figura 17: obsérvese el desarrollo basado en la fragmentacidn
motivica tanto en la seccion de metales como en las cuerdas sobre el pedal de do en 8.2 llevada

por los cellos y el bajo).
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Figura 17. Fragmento de la variacion A4 (cc. 291-295).

El puente V, con agbgica Piu mosso (cc. 314-329), es una seccion de transito que, como la
anterior variacion de A, presenta también un discurso de caracteres vocales corales, ahora
enriquecido con la aparicion de un estilo recitativo en la conclusion del puente, donde
participan varias secciones orquestales. (Ver Figura 18, obsérvese el estilo recitativo del
discurso musical en varias secciones de la orquesta, en los compases 324 y 325, que inclusive

Orbdn indica en el borde superior de la partitura autgrafa de Partita).
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El tema C expuesto en el piano en agogica Allegro giusto (cc. 330-345), esta construido sobre
las figuras del tetracordio y el semitono cromatico. Orbon ided este sujeto como un complejo
encadenamiento secuencial de tetracordios superpuestos, y para ello empleé procedimie ntos
intertextuales e hipertextuales, sincronicos y yuxtapuestos; integrados de manera tal, que se
solapan unos con otros en el nuevo texto musical. Con respecto al primer mecanismo, el
compositor recurrid a las citas y alusiones de los tetracordios presentados en la seccion
introductoria de Partita, que, como ya hemos evidenciado, apuntan ala “Asturiana” y “Nana”
de las Siete canciones populares espafiolas de Falla. También construyé con ellos
reelaboraciones hipertextuales, distinguidas por sus disimiles conformaciones, en diferentes
modos, sobre distintos sonidos, y por la fluctuacién del uso de la figura del intervalo
cromatico, un elemento esencial en sus transformaciones y la concatenacion de las

secuencias.

La primera figura del tema es un tetracordio de un modo frigio sobre do#, compuesto por los
sonidos fa#, mi, re, do#; y reelaborado a través de secuencias imitativas que trasladan esa
figura a otros modos. Por ejemplo, en el compas 331, tras la aparicion del semitono cromético
fa#-fa, y sobre ese Gltimo sonido, se inicia un tetracordio lidio ascendente que sera imitado a
continuacion sobre el mib. A ello le siguen otros tetracordios pertenecientes a otros modos
sobre diferentes notas. Mientras que ese comportamiento caracteriza el discurso pianistico,
la figura del tetracordio —en un ritmo aumentado de negras— es llevada por los segundos
violines y los cellos; y en las violas tiene lugar su desarrollo motivico. El resultado de estos
procedimientos es un tema que se caracteriza por la neomodalidad y la polimodalidad, esta
ultima por sincronia de diferentes modos no solo en el discurso del piano, sino también en
relacion con los procedimientos aplicados al discurso polifonico de los instrumentos de
cuerdas y vientos madera. (Ver Figura 19: en el inicio del tema C por el piano -c. 330- se
han sefialado con rectangulos los sonidos fa#, mi, re, do# que integran el tetracordio frigio
descendente; a continuacion en el c. 331, el semitono cromético fa#-fa—entre ambas manos
en el piano—; y a partir de ese fa, el tetracordio lidio ascendente fa, sol, la, si. En el c. 322 se
ha encerrado en un rectangulo el tetracordio lidio mib, fa, sol, la en el registro grave del
piano; seguido en la voz superior de ese instrumento por un tetracordio dérico do, re, mib,
completado conelfaen la mano izquierda -c. 323. Mientras, se imita la figura del tetracordio,

con un ritmo aumentado de negras, en los segundos violines y los cellos —c. 322—, y ocurre
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su desarrollo motivico en las violas. También se presentan tetracordios en diferentes modos
en los instrumentos de viento madera, cc. 330-333).
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Figura 19. Fragmento de Partita..., secciones del piano y las cuerdas (cc. 330-333).
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Continta la variacion A5 (cc. 345-356) en agogica Lento, con la participacién protagonica
del piano desarrollando las figuras de intervalos de 2.2 y el semitono cromatico, en un
discurso polifonico contrapuntistico a cuatro voces, y con la participacién de la seccion de

vientos maderas, a siete voces, Yy las cuerdas.

La siguiente variacion B6 (cc. 357-377) Allegro, contrasta con la anterior del tema A, por la
agogica y la gran fuerza ritmica. Ademas, se caracteriza por los profusos ritmos en fusas; la
combinacion de touché legattos y picados, tanto en el piano como en los vientos madera, las

acentuaciones afiadidas y los cambios de tiempos débiles a fuertes a través de las sincopas.

En la misma agdgica de esa sexta variacion de B, continla A6 (cc. 378-404), elaborada sobre
la base del trabajo motivico y de secuencias de la figura de 2.2 En este proceso se destacan
las variedades ritmicas, de divisiones binarias y ternarias, asi como el empleo de una factura
pianistica que alterna sonidos individuales, 8.2 simultineas y acordes, estos Gltimos
conformados con la figura tematica mencionada. En este complejo trabajo se implican
diversos registros y timbres, que dan participacién tanto al solista como al resto de las

secciones orquestales.

Recapitulacion (cc. 405-506).
En esta seccidn se reexponen los tres temas de la obra, en igual orden en el que aparecen los
dos de la exposicion, a los que se afiade el tercero, localizado en el desarrollo. Sin embargo,

en todos los casos esta recapitulacion se concreta mediante nuevas variaciones.

Inicia la variacion A7 (cc. 405-438) con agogica Moderato, basada en la figura de segunda,
que es el motivo basico del tema A, pero en una imitacion espejo y con figuraciones ritmicas
de mayor valor. Esto ocurre en el piano, a traves de discurso de caracteres vocales a una sola
voz, donde el compositor aclara en el manuscrito de la partitura el no uso del pedal, lo cual
contrasta con el lenguaje original del discurso del tema A en la exposicidn. Al piano se suman

los trombones, las trompetas y las cuerdas en un estilo de discurso similar.

Esa parte de estilo vocal antecede a la cita tematica del motete a cuatro voces In circumcisione
domini, O magnum mysterium (1572), del compositor espariol renacentista Tomas Luis de
Victoria, que irrumpe tras los primeros compases de esa variacion de A. La cita literal del

tema del motete aparece en los primeros violines (cc. 413-418) y continla en el oboe,
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mientras que en la parte del clarinete aparece una imitacion del tema de Victoria a un
intervalo descendente de 7.2 menor (cc. 418-421), como revela su comparacién con la
partitura del motete. (Ver Figura 20: adviértase la distancia del intervalo de 5.2 entre uno y
otro violin, y lo idéntico de esto discursos sefialados con flechas, con las voces cantus y altus
del motete victoriano. En la Figura 21, obsérvese la cita textual en el oboe del tema del
motete en la voz cantus y el discurso del clarinete a un intervalo de 7.2 menor descendente.
En la Figura 22, se ha destacado con trazos el inicio de las voces cantus y altus del motete

de Victoria, citado en Partita por los violines 1y 2,y el oboe).
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Figura 21 Partes de oboe y clarinete en Partita (cc. 418-420).
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O Magnum Mysterium
In Circumcisione Domini

Motecta, Venetiis, 1572, Tomas Luis de Victoria
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Figura 22. Fragmento (cc. 1-9) de las voces cantus y altus del motete de Tomas Luis de Victoria. In
circumcisione domini. O magnum mysterium, Ediciones CPDL, 2016.
http://wwwoO.cpdl.org/wiki/images/0/02/ Victoria-o magnum.pdf.

Continta la variacion A7 (en el c. 424) en el discurso del piano a solo, con una factura
polifénica contrapuntistica atres voces a la que se suman las cuerdas y algunos instrumentos
de vientos maderas como el oboe, el clarinete y el fagot. El piano concluye esa variacion a
una sola voz, tal y como la inicid, con una figura de 5.2 sobre el sostén arménico de las

cuerdas.

El puente VI (cc. 439-449) nos lleva ala recapitulacion del tema B. Esta re-exposicion ocurre
a través de la séptima variacion de ese sujeto (cc. 447-482), en agdgica Allegro. Sus primeros
compases estan concebidos a base de trinos en las secciones de viento madera y cuerda, y de
picado en trombones, cornos y trompetas. Este pasaje antecede la entrada del piano con un
rapido discurso en figuraciones de fusas, de un fuerte caracter ritmico y danzable, al que
contribuyen también las cuerdas, de manera similar a lo ocurrido con este tema en la seccidon

de la exposicion.

La Unica variacion de C (cc. 482-498) en agdgica Allegro, aparece inmediatamente después

de concluida B7 y solo por algunos compases (c. 482-485) a cargo del piano. Aqui se
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presentan de nuevo las figuras caracteristicas de ese tema: el tetracordio y el semitono
cromético. La primera se haya distribuida en la ejecucion de ambas manos en el piano y en
distintos registros, mientras que la segunda esté incluida en la construccién del tetracordio.
(Ver Figura 23: obsérvese en el compas 483 el tetracordio entre los sonidos do, re, mib, fa
sefialados con flechas entre distintos registros; y desde final de ese compéas y en el siguie nte,
concebido de igual manera, el tetracordio mi, fa, sol#-sol, la-lab, con las dos opciones entre

el sol# y natural; y el la natural y bemol).

c. 483 c. 484
e
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Figura 23. Discurso a solo del piano en los inicios de la variacién C1 de Partita (cc. 482 al 485).

Una breve codetta (cc. 498-506) en tempo Moderato-Piu Lento, comienza tras el pedal de
una 8.2 en sib en el piano, y con el protagonismo de ese instrumento a través de un discurso
de répidos pasajes arpegiados. A ellos se suma el resto de la orquesta como sostén arménico,
hasta el acorde final, integrado por la escala del modo frigio sobre sib en posicion horizontal,
a cargo del tutti orquestal y el solista.
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I11. 2 Topoi

El discurso musical de Partita no. 4 se inicia con la combinaciébn de varios topoi
correspondientes a las figuras de intervalos de 5.2, y de 2.%; el tetracordio, y el semitono
cromatico. Aunque unos Y otros son interconectados en la polifonia contrapuntistica de la
seccion introductoria, los dos primeros sonidos de esta obra enuncian el toposde la figura de
5.2 (Ver Figura 26), apuntando a las practicas imitativas de los grandes maestros espafioles
renacentistas y barrocos; y a otras més arcaicas, que datan de las maneras polifonicas
primigenias empleadas en el organum simple a dos voces, propio de la musica litirgica entre
los afios 850-1000 259 (Ver Figura 24:organum simple a una distancia de 5.2 justa entre las

dos voces).

simple crganum of the fifth

e

bw

Figura 24.0rganum de Musica Enchiriadis (c. 850). Stein, Leon. Structure & Style...p. 200.

En Partita, al topos de 5.2 continla de manera inmediata el del intervalo de 2.2, este Ultimo
también caracteristico del organum, porque constituye un rasgo peculiar del melos de los aun
mas antiguos cantos gregorianos (ver Figura 25: se ha destacado entre corchetes las figuras
de intervalos de 2.% en la conformacion del discurso melodico, llama la atencion como en
esas figuras se destacan las integradas por los sonidos mi-fay mi- re),?! utilizados como
cantus firmus en su voz superior. El canto llano o gregoriano determinaba la conduccion de
la nueva voz afiadida en el organum, pues ésta se hallaba supeditada a él de manera absoluta,

y discurria paralela a una distancia fija de un intervalo descendente de 4.2, 0 5.2. Es por ello

250 Stein, Leon. Structure & Style..., p. 199.

251 Obsérvese ademas que de la docena de intervalos de 2.2 de ese canto, mas de la mitad corresponden a los
sonidos mencionados, una caracteristica que no solo redunda en su mayor presencia, sino también en su funcion
en el discurso pues son los sonidos con que se inicia y concluye la melodia. La figura de 2.2, en los sonidos
especificos de mi-re y mi-fa, tiene unaalta incidencia en el lenguaje musical tanto de la Partita no. 4, como de
la Tocata, como ya hemos expuesto en el andlisis de esa Gltima obra en el Capitulo Il del presente trabajo. A
este tema volveremos méas adelante.
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que podemos considerar que el topos de la figura del intervalo de 2.2 en la retérica del
lenguaje musical de Partita, indica un referente mdltiple enlazado con la monodia del canto
gregoriano Y la polifonia primitiva del organum a dos voces; y ademas, con las caracteristicas
del discurso melddico de las misicas folcléricas flamenca y asturiana; estas Gltimas también
presentes desde el inicio de la obra através de los topoi del tetracordio (frigio, y frigio mayor/
menor), y el semitono cromatico.

P b I N N N

Dies Irae, _{ 921 .0’4 Yo
Liber Usuals, B JEE _ﬁs_z_t@;_—;j %
p. 1168! R :

Dil-es l-rae,di-€s il-la sol vet sae-clum fo fa-vil-la”

I

Figura 25. Dies Irae, canto llano. Liber Usualis, No. 780c, Desclée y Co., Tournay, Bélgica, 1947.

El topos de la figura de 2.2 comprende las variantes menor (un semitono diatonico) y mayor
(un tono) del intervalo. La primera de ellas constituye el enunciado melddico basico de los
cornos 1, 3y 4 desde los primeros compases. El proceso continuo de agrupamiento de ese
topos conforma los dos tetracordios; uno entre los cornos 1y 2, y otro en el discurso del
corno 4. (Ver Figura 26: han sido destacadas las figuras de 5.2 entre las voces instrumentales,
y las de 2.2 menores (1 s/t) melodicas en casi todos los cornos -corno 1 si-do, corno 3 mi-fa,
corno 4 la-sib; asi como en la entrada de la trompeta, con un intervalo de 2.2 mayor (1T). En
los cornos 1y 4 tras los dos primeros intervalos de 2.2 se enuncian sendos tetracordios, uno

descendente y otro ascendente, que aluden a giros melodicos de la musica folclorica

espafiola).
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Figura 26. Inicio de Partitano. 4 (cc. 1 al 7).

En la integracion del topos de la figura de 2.2 se destacan los sonidos mi-fay mi-re, utilizados
de manera incisiva en algunos momentos de Partita. (Ver Figura 27: obsérvese el destaque
de la figura de 2.2 integrada por los sonidos mi bemol o natural- re, y mi bemol o natural- fa,
con destaque ritmico a través de sincopas, con dindmica fortey en los registros agudo y sobre
agudo a cargo de oboesy flautas, en el c. 24. Esos sonidos son subrayados también por 8.%
al unisono en los primeros violines, como puede apreciarse en la Figura 28, c. 24, con la
figura de 2.2 menor integrada por los sonidos aludidos y en los mismos registros y dindmica,
pero en este caso reforzados en 8.%). Este procedimiento recuerda sus usos en Tocata, lo
conecta con los topoi referentes a la masica flamenca adoptados por Manuel de Falla en
algunas de sus obras, como ya se ha ejemplificado; y méas atras en el tiempo al discurso

musical del canto llano Dies Irae del Liber Usualis (ver Figura 25).
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Figura 27. Fragmento de Partita, partes de las flautas y los oboes (cc. 23y 24).
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Figura 28. Fragmento de los primeros violines (c.24) en Partita.

Otro de los topoi alusivo a las misicas folcloricas flamenca y asturiana, es el intervalo
cromatico. En el caso de lo flamenco, ese procedimiento refiere la ambivalencia mayor-
menor del modo frigio (flamenco, o mayorizado) en algunos cantes acompafiados por
guitarra?2asi como la posible contraposicion sensible-subtdnica en aquellos con ambigliedad
tonal-modal. (Ver Figura 29a: obsérvese una seguiriya gitana en la frigio mayorizado o la
flamenco con la ambivalencia mayor/menor. Se ha encerrado entre corchetes las partes del
discurso guitarristico con do# en sus acordes en los cuatro primeros compases, do en los
siguientes, la vuelta al do#y el regreso al do, un comportamiento que seguird caracterizando
el resto del discurso. En la Figura 29b puede percibirse la entrada de la voz, tras el final de
la introduccion de la guitarra, en ella hemos destacado la proposicién del do#, en la guitarra
y la entonacién del do por la voz, en el compas 41. En la Figura 29c hemos destacado el
choque del semitono cromético entre el do# en la guitarra en el pentagrama inferior y el do
en la voz en el superior, en el c. 161). Asimismo, es frecuente encontrarlo en cantes en
tonalidad mayor, cuando el cantador desciende la 3.2 sobre la tonica al preparar la cadencia
o0 semicadencia Yy el discurso de la guitarra acompafiante se mantiene con la 3.2 mayor. Esta
ultima manera es la usual en la musica folclorica asturiana, y su practica en el flamenco es
considerada como influjo de lo astur.253 (Ver Figura 29d: fragmento de la cadencia de un
martinete andaluz donde se muestra la influencia asturiana por el uso en la melodia de la 3.2
menor -sib sobre la tonica sol-, segin se sefiala con lineas, mientras la armonia mantiene la

3.2 mayor).

252 Rossy, Hipdlito. Teoria del Cante Jondo... p. 100.
253 |hidem, p. 154.
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Figura 29a. Fragmento (cc. 1 al 17) de la introduccidn a cargo de la guitarra en una seguiriya gitana.
Rossy, Hipolito. Teoria del Cante Jondo... p. 298.
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Figura 29b. Fragmento de la misma transcripcion de seguiriya gitana (cc. 40 al 43). Ibidem, p. 299.
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Figura 29d. Fragmento de la cadencia de un martinete andaluz, donde Rossy sefiala la influencia
asturiana. Ibidem, p. 154.

El topos del intervalo cromatico se manifiesta desde el comienzo de la obra en los discursos
de cornos, trompeta y trombones; con los intervalos lab-la, mib-mi, y fa-fa# (ver Figura 26).
Es ademas remarcado con los sonidos si y sib entre el final de la seccion introductoria y el
comienzo del tema A, en el trombdn y el piano respectivamente; y en la armonia de este
Gitimo instrumento. (Ver Figura 30: obsérvese el topos del semitono cromético entre el si
del trombon, y el sib en 8.2 pedal en el piano, entre los compases 8 y 9; hay un
comportamiento similar al ejemplificado en la Figura 29b, entre la entrada de la voz y la
guitarra en la seguiriya gitana. Se ha destacado también con un rectangulo el movimiento

inverso sib-si, en la armonia del piano en el c. 10).

c.6
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Figura 30. Fragmento final de la seccion introductoria (cc. 6 al 9) e inicio del tema A (cc. 9y 10).

Al mismo tiempo, la referencia remarcada a la musica folclorica flamenca se distingue por
el empleo de recursos en el lenguaje del piano y la orquesta, vinculados a las maneras de
ejecucion de la guitarra. El topos de la guitarra esta presente através de sus tipicos punteados,
las formas de combinacion de ellos en el discurso guitarristico y el peculiar rasgueo de la
guitarra. Estas maneras aparecen tanto en el lenguaje del piano, como en el de diversas
secciones de la orguesta, y caracterizan a los temas principales Ay B, asi como algunas de
sus variaciones. (Ver Figura 31: obsérvese la retorica del punteado de la guitarra tanto para
la mano derecha como la izquierda en la ejecucion del piano, de manera similar ala ejecucion
de la guitarra. Un ejemplo de esta Ultima aparece en la Figura 32 durante un interludio en
una seguiriya gitana. El inicio del tema B en el piano (c. 21) ha sido ejemplificado en la
Figura 33, donde puede apreciarse llevado al piano, el caracteristico punteado de la guitarra

en el flamenco, y suremarque con el empleo del toque staccato y la combinacion del discurso
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entre ambas manos). Una forma de elaboracion similar con relacion a ese particular topos la
hallamos también en el piano y la orquesta en obras como las Siete canciones espafiolas,

Noches en los jardines de Espafia y EI amor brujo, de Manuel de Falla.

r— == = —

Figura 31. Tema A en el piano (cc. 10 al 12).
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Figura 32. Fragmento de punteado de la guitarra durante un interludio en una seguiriya gitana.
Rossy, Hipdlito. Teoria del Cante..., p. 306.
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Figura 33. Fragmento de la parte del piano en Partita (cc. 20 al 22).

Otras peculiaridades del estilo de esa misica folclorica en particular, ademas de las ya
mencionadas, también son referidas a través de su topos metro-ritmico. Ese topos comprende
el uso y combinacion de determinados compases; la simultaneidad de subdivisiones binarias

y ternarias; la acentuacion de los tiempos débiles y los desplazamientos de acentos por

contratiempos o sincopas; y el empleo de variantes de arquetipos ritmicos, Yy agrupamientos
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de ritmos referentes al cante jondo y la musica mencionada. En la retdérica del lenguaje de
Orbodn las variedades de ese topos estan integradas por la concurrencia de los siguientes

rasgos:

1.- Empleo de compases de dos, tres y cuatro tiempos de subdivisiones binarias; métricas

abundantes en la misica flamenca.24

2- Compases asimétricos como el 7/8, adoptado en ocasiones en la ejecucion del tango
flamenco; el 5/4 ¢ 5/8, reflejo de la incertidumbre métrica caracteristica de la seguiriya

gitana.

3.- Alternancia de los compases 3/4 y 2/4, propia del comportamiento de la seguidilla, y una
de las sucesiones mas empleadas en la mdsica flamenca; y también del 4/4 y 3/4, peculiar de

algunas especies flamencas como la cafia.?%°

4- Yuxtaposicidn de métricas con tiempos en subdivision binaria y ternaria, por la alternancia

de los compases 3/4 y 6/8 caracteristica de algunos géneros flamencos.2%6

5- Superposicion de subdivisiones binarias y ternarias. Este recurso refiere la practica de
incorporar grupos ritmicos irregulares (tresillos) en el cante, sobre los ritmos binarios de la
guitarra, o viceversa; esmuy comin en géneros de la misica folclorica flamenca con métricas
de subdivision binaria. (Ver Figura 34: obsérvese la superposicidn de subdivisiones binarias

y ternarias -mediante los tresillos- entre las voces instrumentales).

254 E| compas de 2/4 es propio de la zambra granadina o gitana, el tango flamenco, y los tientos. El de 3/4 es
empleado en géneros como las soleares, la cafia, el polo, y las bulerias; el 3/4 6 3/8 es caracteristico de las
sevillanas, el jaleo canastero, la seguidilla, la malaguefia, el bolero, las soleares, los fandangos, los panaderos y
las cartageneras. En 4/4 (6 2/4) setocael taranto “por zambra” y la taranta. Rossy, Hipolito. Teoria del Cante...,
pp. 114-123.

255 |hidem, p. 179.

256 Como la seguiriya gitana, cabales, peteneras, livianas y serranas; pero no Unico de Andalucia, sino también
propio del cancionero de Castilla y Ledn, y de los antiguos romances. Ibidem, pp. 123-125. Asicomo de una
buena parte de la mdsica latinoamericana, con influencia de antecedentes hispanicos, en nuestra opinion.
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Figura 34. Fragmento de las cuerdas y el piano en Partita (cc. 53 al 54).

6- Acentuaciones en las partes o tiempos debiles del compas, un procedimiento abundante
en la misica flamenca.2>” (Ver Figura 35: adviértanse las acentuaciones en las partes y
tiempos débiles en los diversos ritmos caracteristicos de los tientos flamencos; yen la Figura
37:0bsérvese en este fragmento de Partita, el empleo de una variante ritmica del taranto con
afiadidura también de acentuaciones en las partes y tiempo débiles del compas 2/4, pero

bastante cercana al ritmo original en los compases 166 y 167).

257 En las bulerias, boleros y panaderos con compases de tres tiempos se acentlan tanto el primero como el
tercero, y a veces son remarcados también con un golpe en la caja acUstica de la guitarra; en el jaleo de
Extremadura es marcado el tiempo débil del 2/4 cada dos compases; en las sevillanas, la mezcla de
acentuaciones se da por el compas de tres tiempos del acompafiamiento y el 2/4 del cante; en otros no se
corresponden los acentos métricos de la misica con los de baile, y las palmadas acenttan lo mismo el segundo
tiempo que el tercero, como ocurre en las soleares. Rossy, Hipélito. Teoria del Cante Jondo..., pp. 120-123,
172, 179, 194, 267, 273, 275, 299-308.
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Figura 35. Diversos ritmos caracteristicos de los tientos flamencos. Rossy, Hipélito. Teoria del
Cante Jondo..., p. 118.

7- Desplazamientos de acentos métricos, por contratiempos y sincopas.2%8

8- Grupos de valores ritmicos muy breves, regulares e irregulares, empleados a similitud de
los melismas u ornamentaciones propias de cantes como las seguiriyas gitanas, malague fias
y fandangos, entre otros; 2°° y a semejanza de los ritmos rapidos en los acordes rasgueados

de la guitarra:

a) ocho fusas

b) cinquillos de fusas, y semicorcheas

c) tresillos de semicorcheas (sencillos, dobles vy triples).

9- Empleo de partes o células de un arquetipo ritmico. Por ejemplo, el uso reiterado de
corchea con puntillo, semicorchea y corchea, primera parte del ritmo de la guitarra en la
tarantula. (Ver Figura 36: notese el peculiar ritmo de corchea con puntillo, semicorchea y
corchea al que hemos aludido, en el primer tiempo del compas de la ejecucidon de la tarantula

en la guitarra flamenca):

258 ge destacan el empleo de sincopas y contratiempos en géneros como los fandangos, la malaguefia, la
seguiriya gitana, y las soleares, entre otros. Ibidem, pp. 120-123, 172, 179, 194, 267, 273, 275, 299-308.

259 |hidem, pp. 299-300.
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Figura 36. Transcripcion de la ejecucion de la tarantula en la guitarra. Ibidem, p. 294.

10- Variantes recreadas de arquetipos ritmicos, algunas mas cercanas a los originales aunque

no semejantes; y otras mas elaboradas.

En este caso se halla el uso del ritmo llevado por la guitarra en el taranto flamenco: (4/4)
corchea con puntillo y semicorchea, méas doce semicorcheas;?%° empleado de manera muy
similar, pero no idéntica, en el discurso del piano. (Ver Figura 37: obsérvese el empleo de
una variante ritmica del taranto con afiadidura también de acentuaciones en las partes y
tiempo débiles del compas 2/4, pero bastante cercana al ritmo original en los compases 166
y 167).
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Figura 37. Fragmento de la parte del piano en Partita (cc. 164 y 167).

Dentro de las variantes de arquetipos ritmicos se halla también la derivada de la secuencia
ritmica: corchea-dos semicorcheas Yy ocho semicorcheas; propia de los panaderos, un baile
de la escuela bolera.?%1 Orbén la recrea en dos variedades: una, de doce semicorcheas
consecutivas; y otra, que invierte los agrupamientos ritmicos del arquetipo: ocho

260 |hidem, p. 98.
261 |hidem, p. 276.
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semicorcheas, corchea y dos semicorcheas. Ambas variantes son utilizadas en sucesion para
conformar el tema B de la obra. (Ver Figura 38: notese el topos ritmico en las dos variantes
aludidas, una con doce semicorcheas consecutivas, en el c. 21; y la otra de ocho
semicorcheas, corchea y dos semicorcheas, en el c. 22).

Figura 38. Fragmento (cc. 20-22) de Partita. Inicio del tema B en el compés 21.

Un ejemplo ilustrativo de la recreacion de arquetipos es la variante: corchea ligada a la
primera fusa de un tresillo de fusas, mas una corchea ligada a la otra siguiente; con la
inclusion de sincopas Y algunos cambios en la duracion de las figuras del tresillo (ver en la
Figura 39, la segunda voz del piano en el compas 214). Estas modificaciones fueron
realizadas respecto al ritmo original de corchea y tresillos de semicorcheas, caracteristico de
géneros como la seguidilla, la malaguefia, la zambra y el tango flamenco.?%2Varios pasajes
del discurso musical de Partita estan conformados en base a la variante ritmica orboniana
descrita. (Ver la Figura 39 donde puede observarse la reiteracion de la variante orboniana
del ritmo arquetipo de géneros del flamenco como la malaguefia, la zambra y el tango

flamenco, entre otros).

Figura 39: Fragmento del discurso del piano en Partita (cc. 212-214)

262 lhidem, pp. 101 y 116.
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11- Polirritmia compleja, como resultante de la superposicion de diferentes ritmos, sincopas

y contratiempos, y subdivisiones binarias y ternarias.

Otro topos sugerente también de la misica folclorica flamenca es donde se combinan de
manera sincronica algunos de los topoi ya mencionados con respecto a ese tipo de misica,
mientras se hace referencia también a la tipica introduccion instrumental a cargo de la
guitarra, y la entrada del cante y su discurso; una sucesion caracteristica en la estructura de
los cantes jondos. Este topos define varios fragmentos de Partita que estan a cargo del piano
y de diferentes secciones de la orquesta; y puede apreciarse con claridad sobre todo en el
puente | (cc. 37 al 40) entre el tema By su primera variacion. Las peculiaridades de esta parte
apuntan a las de un pasaje guitarristico flamenco de carécter introductorio- referido por la
presencia de sus topoi en el lenguaje musical de las cuerdas, el piano y los vientos madera.
(Ver Figuras 40a: adviértase en el compas 37 una variante del toposde la guitarra flamenca
en la ejecucion del piano, y algunas variantes del topos metro-ritmico del flamenco en los
violinesl, violas y cellos, en alusion también tdpica al discurso musical de la guitarra
flamenca. En la Figura 40b: obsérvese en el compas siguiente -c. 38, el inicio de un pasaje
de trinos en las violas y los violines, que forman un acorde a semejanza de los acordes
rasgados Y reiterados en las introducciones e interludios de la guitarra; y ademas, los cambios
de un sonido a otro, a través del topos ritmico de agrupaciones de tresillos de fusas, similar
al usado para los cierres de semifrases y frases en el flamenco). Esta parte antecede a B1, una
variacion concebida a similitud de una seguiriya gitana, uno de los cantes jondos por

excelencia del flamenco.
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Figura 40b. Fragmento del puente I (c. 38) de Partita.
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Los nexos entre la primera variacion de B y la seguiriya, estriban en la alusion particular a
sus ritmos caracteristicos, y a su incertidumbre métrica,2%® reflejada en la fluctuacion entre
los compases asimétricos 5/8 y 7/8, la alternancia del 3/4 y el 2/4, y la superposicién de
subdivisiones binarias y ternarias. Si bien estos comportamientos al inicio de la variacion
singularizan en particular a la seguiriya, acontinuacion aparecen otras diversidades del topos
métrico-ritmico combinados de manera simultanea, que aluden a los mas diversos géneros
de lo flamenco. En este sentido se destacan algunas variantes de diversos arquetipos ritmicos,
subdivisiones ternarias y binarias yuxtapuestas, acentuaciones de los tiempos débiles, el uso
de figuraciones ritmicas muy rapidas, la polirritmia, los topoi de las figuras de 2.2y el
intervalo cromatico, y el topos de la guitarra. El resultado, mas alla de la alusion a un género
individual del flamenco, es una compleja y heterogénea atmosfera de su préactica, que alude
de forma sintética ala esencia de los diversos cantes, masicas Yy bailes. (Ver Figura 41: ndtese
el empleo de las diversidades del topos métrico-ritmico de la misica flamenca: los cambios
métricos de 3/4, a los siguientes 5/8, 3/4 y 2/4; las subdivisiones ternarias y binarias en
consecutivo, Yy superpuestas; las acentuaciones de tiempos débiles en el piano —cc. 47 y 48—;
el uso de las figuraciones de ritmos rapidos en las secciones de vientos maderas -c. 47-,
cuerdas —cc. 48 y 49—; la compleja polirritmia resultante de la superposicion de todos esos
eventos en solo tres compases; el topos de la guitarra y los topoi de las figuras de 2.2y el
intervalo cromético en el piano en los cc. 47 al 49).

263 |hidem, p. 164.
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Figura 41. Fragmento de la variacion B1 (cc. 47 al 49).

En la retdrica del lenguaje musical de Partita se revela un conjunto de topoi referente a la
misica cubana, integrado por el topos del son, el topos del danzén y el topos de las claves.
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Mientras el primero de ellos caracteriza al género folclérico-popular homénimo; los dos
ultimos apuntan a una diversidad genérica dentro de la masica folclorico popular y la de

concierto cubanas, como explicaremos mas adelante.

El topos del son cubano refiere a ese género mediante diversas variantes ritmicas de su
arquetipo caracteristico, el llamado “bajo anticipado”. Este es un tipo de bajo ostinato ritmico

distinguido por el encadenamiento de sincopas, la primera de ellas en anacrusa:

La presencia de ese topos acontece desde la exposicion del primer tema de la Partita, y su
aparicion es sistematica en el transcurso del discurso musical de la obra. Lo mismo se
manifiesta en el lenguaje del piano, que en los distintos registros y timbres de la orquesta,
manteniendo y remarcando el elemento esencial del arquetipo ritmico originario: las sincopas
caracteristicas del bajo sonero, que son referidas por Orbdn a través del desplazamiento de
acentos entre uno Yy otro tiempo en cualquier métrica. (Ver Figura 42: se han sefialado entre
corchetes diversas variantes ritmicas del bajo anticipado del son, en las violas, el piano -

empleadas de manera consecutiva-, los trombones, fagotes, y clarinetes).
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El topos, que hemos denominado “del danzon”, alude al arquetipo conocido como “cinquillo
cubano”. Estd integrado por cinco sonidos con las duraciones respectivas de corchea,
semicorchea, corchea, semicorchea, corchea; estableciendo una sincopa caracteristica en el

centro de ese agrupamiento ritmico, es decir en la tercera corchea:

(e di il

Este arquetipo, aunque identifica al danzon, un género instrumental bailable, también ha
estado presente en diferentes géneros cubanos de la misica vocal y/o instrumental, de
caracteres bailables, cantables y de concierto. Fue distintivo en las contradanzas/danzas
creadas para las orquestas de baile,?%4 y también de aquellas compuestas para piano en la
musica de salon de todo el siglo XIX.265 Con el afiadido de cuatro corcheas, el cinquillo se
establecid6 como el continuo ritmico caracterizador del danzon, desde el dftimo cuarto de
aquella centuria y a lo largo del siglo XX. Ha caracterizado el lenguaje musical de los
danzones Yy danzas escritas para piano dentro de la muisica de concierto cubana,?%® y definié
también a los boleros tradicionales cubanos, tanto en su discurso melddico, como en los
toques de las claves y los rasgueados de la guitarra empleados en su acompafiamiento por los
trovadores.?67 En diversos fragmentos de Partita hallamos ese topos insertado en la retdrica
del lenguaje del compositor, pero no a través de su arquetipo, sino de variantes ritmicas que
lo sugieren. (Ver Figura 43: obsérvese el topos del cinquillo cubano tipico del danzén en

diversas variantes ritmicas en las flautas y los oboes, sefialados entre corchetes).

264 Estas orquestas eran las denominadas “tipica” o “de viento”, y “charanga francesa”.

265 Casanova, Ana V. “El nacionalismo romantico de las danzas cervantinas”. Clave, afio 3, nim. 1 (segunda
época), Instituto Cubano de la Musica, 2001, p. 7.

266 Ejemplo de ello es la danza para piano La Comparsa de Ernesto Lecuona, compuestaen 1912. En todaesta
pieza se destacael uso del cinquillo cubano con las cuatro corcheas, como bajo ostinato, sibien el titulo de la
obra alude al género folclérico conga, una especie de rumba de caracter traslaticio, cuyos ritmos caracteristicos
no se relacionan de manera alguna con ese arquetipo ritmico.

267 Casanova, Ana V. “Claves”. Instrumentos de la musica folklérico-popular de Cuba, CIDMUC/Editorial de
Ciencias Sociales, La Habana, 1997, Tomo I, p. 69.
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Figura 43. Partita (cc. 25 y 26)

Otro de los topoi referente a la misica de la Isla, es el de la clave, o las claves; uno de los
instrumentos idiofonos de la percusion cubana. Ese topos comprende variantes concernie ntes
a dos de sus arquetipos ritmicos, distintivos para la interpretacion de varios géneros de la
musica cubana. Uno de esos arquetipos es el ritmo conocido como “clave cubana” o “clave
habanera™ (Z*£.L° "77"), en compases de subdivision binaria como el 2/4 6 4/4; y el otro, esta

integrado por negra, corchea, negra, corchea (¢ ¢ ¢ ), enel compés de 6/8.

Los toques reiterados de las claves con el primer arquetipo constituyen la guia ritmica en los
diversos conjuntos en los que ese instrumento participa para la interpretacion del son, y el
guaguancé al estilo de La Habana, uno de los géneros de la rumba cubana.?%® El segundo
arquetipo es la guia ritmica de las claves para interpretar el género de la cancion denominado
“clave”; y también en las tonadas del punto guajiro en estilo “libre”, una modalidad propia de

la zona occidental de Cuba.28°

En Partita el topos de la clave, representado por variantes de los arquetipos mencionados,
aparece en distintos momentos del discurso musical, refiriendo no solo a los modelos ritmicos,
sino también a las funciones musicales de sus toques en la masica folclérico- popular cubana.
En este sentido se destacan varios pasajes en los que el topos cumple también la funcion de
guia ritmica del instrumento; pues es superpuesto, no a los topoide la misica cubana, sino a

diversos topoi métrico-ritmicos de la musica folclérica flamenca. (Ver Figura 44: adviértase

268 |hidem, p. 69.
269 |hidem. p. 62-64.
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enel c. 56 el ritmo continuado de tresillos de una corchea y una semicorchea en el instrumento
de percusion, una variante clara del arquetipo de la clave en el género clave de la cancion
cubana y el punto guajiro -en 6/8: negra-corchea, negra-corchea. Ese topos de la clave aparece
aqui con una funcion de guia ritmica para los topoi de la misica flamenca llevados por el
discurso del piano y los cellos 1, mientras los cellos 2dos. refieren un topos vinculado a la
musica para piano de la escuela nacional espafiola, como veremos mas adelante).
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Figura 44.Fragmento (cc. 55-56) de Partita.

Ademas, es de destacar la presencia del topos de las claves en los primeros compases de la
cadenza del piano, en una variante alusiva al arquetipo de la “clave cubana” o “habanera”. En
ese fragmento de la obra, el topos cumple una funcion similar al de los toques de las claves en
la practica de la rumba cubana, al convocar o “llamar” la atencién reclamando la escucha del
resto de los misicos y participantes del evento, y advertir sobre el comienzo de la ejecucion. 270
En este momento del discurso pianistico, tras cortos y rapidos pasajes en sentido ascendente
desde el grave, se enuncia de manera remarcada el topos de las claves en los registros agudo y
sobreagudo; el lenguaje musical del compositor “llama” aescuchar el discurso solista y anuncia

elinicio de la cadenza, de manera semejante alo que acontece en la rumba cubana. (Ver Figura

210 |hidem, p. 62.
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45: se ha enmarcado entre corchetes el topos de las claves, en la variante ritmica alusiva al

arquetipo de la “clave cubana” o “habanera” utilizado como “llamada” en el piano, de manera

anéloga a los toques de claves en la rumba.).
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Figura 45. Fragmento de Partita correspondiente a los tres compases iniciales de la cadenza del piano
(cc. 248 al 250).

Otro topos de caracter ritmico, integrado por semicorchea- dos, cinco u ocho corcheas - y
semicorchea, aparece en distintos momentos del discurso musical de Partita, sobre todo en el
lenguaje del piano, y de manera ocasional en algunos instrumentos de los vientos maderas y
las cuerdas. (Ver Figura46: obsérvese el topos marcado entre corchetes, con las variantes de
cinco corcheas para el clarinete; y de ocho corcheas en tresillos, en la segunda voz del piano).
Ese topos, aunque lo encontramos con la variante de cuatro o cinco corcheas intermedias en la
Danza asturiana para piano, creada por Benjamin Orbon en las primeras décadas del siglo XX

no refiere ningiin arquetipo ritmico asturiano; y, al parecer, tampoco corresponde a otras
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musicas folcldricas del resto de Espafia,?’* si bien puede sugerir algin comportamiento ritmico
de la misica folclérica espafiola.?’? (Ver Figura 47, notese el arquetipo ritmico-pianistico en
los compases 1 y 2 de esa Danza..., con la variante de silencio de semicorchea, cuatro
corcheas, semicorcheas; y en los compases 3 y 4, con silencio de semicorchea, cinco

corcheas, semicorchea).

= = — ———

Figura 46. Fragmento de Partita (c 38).

271 Martinez Sanchez, José Maria. Entrevista a José Maria Martinez Sdnchez, organista, profesor y director de
orquesta avilesino, realizada por la autora via correo electronico, 19 de febrero de 2017.

272 | 3 adopcién con sentido percusivo de arquetipos ritmicos a contratiempo y sincopados se establece en el
lenguaje pianistico de la mdsica clasica europea, sobre todo en compositores cuyas obras estan arraigadas en lo
popular, y en especial, en las posiciones de las escuelas nacionales del siglo XIX, tendenciaa la que pertenecia
Benjamin Orbdn. Entrevista a Juan Carlos Casimiro Pinto, compositor avilesino, realizada por la autora via
correo electrénico, 23 de febrero de 2017.
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Figura 47. Fragmento de la Danza asturiana para piano de Benjamin Orb6n (cc. 1 al 5). Unién
Musical Espafiola, Madrid, p. 1.

Por nuestra parte consideramos que ese topos, con su particular encadenamiento de diversos
nimeros de sincopas, constituye uno de los topoi de la retdrica de la creacion para piano, de
caracter nacional, que refiere la evocacion de lo autdctono espafiol, pues lo hemos hallado en
diversas variantes en composiciones anteriores a la pieza mencionada de Benjamin Orbdn.
Valga de ejemplo su uso en obras de Enrique Granados,?’® como la “Danza no. 5"y “Danza
no. 10”, del ciclo de Danzas espafiolas Op. 37 (1892-1900); 274 “El amor y la muerte: Balada”
y el “Epilogo: Serenata del espectro”, de las Goyescas (Los majos enamorados) de 1911.
(Ver Figura 48: adviértase el empleo del topos ritmico aludido en el bajo de la “Danza no.
57 yen la Figura 49, la presencia del topos ritmico en los dos primeros tiempos de casi todos
los compases dela “Danza no. 10”. En la Figura 50, obsérvese la presencia del topos en la
variante que presenta cinco sincopas intermedias, como bajo ostinato en casi todos los
compases; mientras, que en la Figura 51, se advierte el topos en el bajo en una variante que
contiene solo dos sincopas en un fragmento del “Epilogo: Serenata del espectro™; que
contrasta con su abundancia en “Evocacion”, “Jerez” y “Eritafia” de la suite Iberia de Isaac
Albéniz. Ver ademas, en la Figura 52, como en este caso el topos esta referido a través de
figuraciones aumentadas, que hemos sefialado con saetas, manteniendo las sincopas medias
en nimero de dos -compases del 1 al 8, y del 14 al 18, o de cinco -cc. del 9 al 12, y del 19 al

25. La Figura 53 ejemplifica un bajo pianistico que aparece con el topos aludido con cinco

273 El reconocido compositor y pianista Enrique Granados (Catalufia, 1867- Canal de la Mancha, 1916), de
padre cubanoy madre espafiola, fue alumno de composicién y de armonia de Felipe Pedrell, y representante de
la escuela nacional espafiola del siglo XIX.

274 No se conoce la fecha exacta de composicién de cada una de ellas; se piensa que fueron escritas entre 1892
y 1900; sin embargo, al parecer Granados reconoci6 haber creado la mayoria de ellas en 1883.
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—cc. 70 al 73; cuatro —c. 74; y tres sincopas —c. 75; y la Figura 54, muestra la variedad del

topos: con tres sincopas —cc. 33, 35, 36 'y 37;y cinco —cc. 34y 38).
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Figura 48. Fragmento de la“Danza no. 5” (cc. 8 al 55), del ciclo Danzas espafiolas Op. 37 para piano
de Enrique Granados.Unién Musical Espafiola (antes Casa Dotesio) Editores, Madrid-Bilbao-Valencia-
Santander-Alicante-Paris, ca. 1900, vol. I, p.7.
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Figura 49. Fragmento de la “Danza no. 10” (cc. 4 al 15), delciclo Danzas espafiolas Op. 37 para
piano de Enrique Granados. Union Musical Espafiola (antes Casa Dotesio), Madrid-Bilbao-Valencia-
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Figura 50. Fragmento (cc. 165 al 173) de “El amor y la muerte: Balada” en Goyescas (Los majos
enamorados) de Enrique Granados. Casa Dotesio, Barcelona, ca. 1912, s/p.
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Figura 51. Fragmento (cc. 187 al 189) del “Epilogo: Serenata del espectro” en Goyescas (Los majos
enamorados) de Enrique Granados. lbidem.
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Figura 52. Fragmento (cc. 1 al 25) de “Evocacion” de la suite para piano lberia de Isaac Albéniz
Dover Publication, Mineola, 1987, s/p.
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Figura 54. Fragmento (cc. 33 al 38) de “Eritafia”, de la suite Iberia de Isaac Albéniz. Ibidem.
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Entre los topoi hallados en el lenguaje pianistico se hallan aguellos que apuntan a las retdricas
de otros instrumentos de tecla como el 6rgano y el clave. El topos del érgano aparece desde el
inicio de la obra, en los primeros compases de la exposicion del tema A, en una linea melddica
de corcheas llevada en el registro grave por la mano derecha, sobre un pedal de 8.2 en la
izquierda (ver Figura30); asi como en otras secciones de la obra (ver Figura 55: obsérvense
los arpegios en fusas, y seisillo de fusas, desde el registro grave hasta el agudo del piano,

alternando con los bloques de acordes con voces intermedias en semicorcheas).

c. 274.
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Figura 55. Fragmento de Partita (c. 274).

El topos del clave emerge en diferentes momentos del discurso musical, pues se halla
disgregado en diversas secciones a lo largo del movimiento. Sin embargo, algunas partes se
distinguen por su remarque en el uso del glissando (ver Figura 56). Adviértase esta forma de
ejecucion utilizada en el clave y asumida en el lenguaje del piano, una manera caracteristica
en la ejecucion del clavecin asumida en el lenguaje del piano en diversas obras hispanas
anteriores a Partita.2’® Otras secciones se destacan por las peculiares combinaciones entre los
toques de ambas manos, que recuerdan el lenguaje del clave en las piezas de Domenico
Scarlatti y el Padre Antonio Soler (ver Figura 57). Obsérvese la manera en que se alternan los
toques réapidos de tresillos de semicorcheas entre las manos izquierda y derecha en el piano,

una peculiaridad que refiere las maneras de ejecucion vy la retorica del clave.

275 En estecaso se hallan las obras Fantasia béticay la “Danza del aparecido” del ballet El amor brujo, ambas
de Manuel de Falla.
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Figura 56 . Fragmento del glissando empleado por Orbén en el lenguaje del piano (c. 365).

Figura 57.Fragmento de Partita (cc. 384-385).

Otros topoi alusivos a la retorica del lenguaje vocal también aparecen en Partita y estan
vinculados al tratamiento de la misica vocal. Nos referimos al topos del coral y al topos del
estilo declamatorio o recitativo. En el primero se destacan las inflexiones del canto tanto en
estilo silabico, como melismatico (ver Figura 58). Nétese la manera del lenguaje a varias
voces por movimientos conjuntos y en bloques a similitud de un coral, pero llevado a la
seccion de instrumentos de viento madera y los cornos de la orquesta; mientras que el
segundo refiere las caracteristicas modulaciones de un recitativo a solo, llevadas al discurso
del piano y también de los restantes instrumentos de la orquesta (ver Figura 59). Obsérvese
el discurso a varias voces por movimientos conjuntos y en blogues a similitud de un coral,

pero llevados a la seccion de instrumentos de viento madera y a los cornos).
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Figura 58. Fragmento de Partita (cc. 296-299).
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Figura 59. Fragmento (cc. 321—325) de Partita, secciones de cuerdas y viento metal.

Junto a esta gran pluralidad de topoi también se hace referencia en Partitaa antiguos géneros
danzables del siglo XVI: la chacona y el pasacalle, partes ocasionales de la suite de danzas
barroca, compuestas para instrumentos como el clave, el 6rgano y el violin, entre otros. Su
topos aparece dentro de la tercera variacion del tema A, con una extension de ocho compases
(cc. 82 al 89), y constituye una alusidbn recreada a ese género de origen popular, muy
difundido durante los siglos XVIy XVII. Sus caracteristicas agdgicas y métricas asi como

186



las variaciones en las lineas melddicas sobre un ostinato del bajo, y frases que como pasacalle
se trasladan en ocasiones a otras voces, son referidas en esta parte de la obra. (Ver Figura
60: adviertase el movimiento remarcado y similar de la frase del bajo reiterada y al unisono
entre los cellos y contrabajos, ademas de las variaciones en secuencias en el piano).
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Figura 60. Fragmento del topos de la chacona en Partita (cc. 82 al 85), en c. de 3/4 y agdgica Lento.

Quizas el empleo del topos de la chacona y el pasacalle permita asumir la utilizacion del
nombre de partita dado a la obra, como un elemento que vincula en cierto modo la pieza

orboniana con las partitas instrumentales del estilo barroco.

El didlogo que establece Orbon con sus numerosos y diversos referentes musicales
provenientes de Europa y Cuba, como hemos tratado de mostrar en este andlisis, evidencian
la gran diversidad de los topoi que como herramientas implementaron los recursos
intertextuales que aluden directamente a una integracion de la cultura centro europea y la
periférica. Sin embargo en el caso de esta obra, compuesta hacia los finales de la vida del
compositor, seevidencia como la construccion de la identidad hibrida de Orbonen Cuba, fue
enriquecida en el transcurso de su estancia en la isla, segin demuestra la variedad de topoi
alusivos a la mlsica cubana. Por otro lado, la integracion de los topoi sefialan géneros y
formas, cultos y populares, centro europeos Yy periféricos, desde el pasado mas remoto de la
musica occidental, pero desde una perspectiva contemporanea (ver: Cuadro resumen de topoi

en Partita no. 4).
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También la ligazon de la pluralidad de topoi presentes en Partita no. 4, esta caracterizada por
su complejidad, y una lograda coherencia, por la manera en que tal diversidad es asimilada
dentro de la retérica del discurso musical. El andlisis topico de esta pieza, confirma el
mantenimiento de la identidad hibrida de Orbon, construida en Cuba con sus tradiciones
espafiolas originarias y las nuevas referencias musicales cubanas, y evidencia también el
constante enriquecimiento de esas Ultimas durante su vida en la isla, y la presencia de esa
identidad durante la residencia de Orbdn en los Estados Unidos, tras més de dos décadas de

su salida definitiva de la isla.
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Cuadro resumen de topoi en Partita no. 4

Topol

Estilos y géneros

Topos de la figura del intervalo de 5.2

- Organum (primer esbozo de la polifonia partiendo
del canto llano, siglo IX, Edad Media).

- Practicas imitativas de los maestros espafioles desde
el renacimiento, hastael barroco y el pre-clasico.

Topos de la figura del intervalo de 2.2

- Musicas de folclor andaluz y asturiano.
- Canto llano (siglo V1 y siguientes, Edad Media).

- Organum.

Topos de la figura del tetracordio (frigio y frigio
flamenco o mayor/menor).

- Musicas del folclor andaluz y asturiano.

Topos de la figura del intervalo cromatico.

- Musicas del folclor andaluz y asturiano.

Topos de la guitarra.

- Musicas del folclor andaluz.

Topos ritmico- métrico de la masica flamenca.

- Musicas del folclor andaluz.

Topos de la préactica de la misica flamenca.

- Msicas del folclor andaluz.

Topos del son (bajo anticipado).

- Musicafolclérico-popular cubana: son cubano.

Topos del danzén (cinquillo cubano).

- Musicas folclérico-popular y de concierto cubanas:
contradanza/danza cubana,y danzén.

- Bolero cubano.

Topos de las claves cubanas.

- Musicafolclérico-popular cubana: son cubano, punto
guajiro, rumba, cancion clave.

Topos del piano en la escuela nacional espafiola.

- Finales del siglo XIX y primeras décadas del XX.

Topos del 6rgano.

- Desde el renacimiento vy el barroco.

Topos del clavicémbalo.

- Desde el renacimiento y en el barroco.

Topos del coral.

- Renacimiento y barroco.

Topos del recitativo.

- Desde el barroco.

Topos de la chaconay el pasacalle.

- Danza de origen popular: Espafia-América (siglo XVI
a inicios del XVIII).

- Barroco: partitas instrumentales (siglo XVII ala
primera_mitad del XVI1II).
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111. 3 Retornos.

Ademas de los procedimientos utilizados por Julian Orbdn para las variaciones en su Partita,
y la simultaneidad de criterios de organizacion que reutilizan distintas formas musicales
renacentistas, barrocas y clasicas desde posiciones novedosas, destacan también algunos
rasgos que denotan la aplicacion del concepto de “vuelta” al pasado espafiol, desde una
perspectiva contemporanea. En ello desempefian un papel esencial las nociones de la
ornamentacion melddica de las diferencias o glosas de la musica instrumental del Siglo de
Oro espafiol de las que parte Orbdn, enriquecidas en su obra con métodos de transformacién
y desarrollo semejantes a los aplicados en piezas posteriores al siglo XVI y hasta las
concebidas en las primeras décadas del siglo XX,27¢ y estructuradas con criterios similares a
los de la forma sonata, también a semejanza de algunas piezas romanticas y contemporaneas.
En este Ultimo sentido, y segun las propias valoraciones del compositor, antecedentes
similares se hallaban en las Variaciones sinfonicas de César Franck—como ya hemos
expuesto en el apartado correspondiente a la estructura y forma de Partita—; aunque no hizo
referencia alguna a la obra Noches en los jardines de Espafia de Manuel de Falla,?’” como

una de las fuentes inspiradoras de su Partita.

Como resultado del analisis de esta Gltima obra, hemos constatado que si bien Orbdn no
menciond relacion alguna de su obra con la aludida pieza de Falla, ambas se conectan de
manera evidente, y no por el mero hecho de estar compuestas para piano y orquesta sinfonica
y porque en una y otra ambos medios sonoros se hallan en estrecha interrelacion; sino por la
elaboracién motivico-tematica de las variaciones y la adopcion de nociones estructurales y
formales de caracter ambivalente que fueron empleadas por Falla en el primer movimiento

de su obra “En el Generalife”, y que Orbon maneja de manera similar en su Partita.

276 Orbon, Julian “Notas al programa”. Concierto de la Partita No. 3, Festival Interamericano de Musica, 1978.
En este programa Orb6n valora a sus partitas como resultado de su intenso estudio y meditacién de las maneras
de los maestros espafioles delsiglo XVI1 y otros hasta Webern Opus 30, distintas a las maneras de las variaciones
méas académicas del clasicismo. Yedra, Velia. Julian Orbén. A Biographical..., p. 63.

217 QOrbon distinguié las cercanias de su Partita con obras como las Variaciones sinfénicas (1885) de César
Franck, unaobra para piano y orquesta, concebidaen la forma de tema con variaciones, donde estaba implicita
la forma sonata. Este testimonio del compositor fue recogido por Velia Yedra. Véase Yedra, Velia. Julian
Orbon. A Biographical..., p. 66.
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Otro rasgo a destacar es que el discurso musical del primer movimiento falliano esta
concebido con la elaboracion de un motivo temético conformado por la figura del intervalo
de segunda, la cual deviene en célula generadora de toda la estructura formal.2’8 Ese rasgo,
junto ala presencia de conceptos de estructura y forma musicales del tema con variaciones y
la forma sonata,?’® constituyen nexos entre “En el Generalife” y Partita, ala vez que denotan
la nocion de retorno, a manera de “vuelta” al pasado espafol; pero no como Ia repeticion de
un molde sino con un sentido renovador y progresista, resultante de una perspectiva mas

contemporanea, como explicaremos a continuacion.

Si bien el discurso musical de Partita se basa en el trabajo motivico-tematico, al igual que
“En el Generalife”, Orbdon no se limitd a la figura de segunda como conformadora de sus
motivos, sino que aprovechd otras, siempre como topoi referentes a antiguas manifestaciones
musicales del pasado espafiol culto y folclérico, y religioso y profano, como ya se ha
seflalado. Asimismo aplicé algunos procedimientos de trabajo motivico, similares a los de
Falla, pero sin renunciar al desarrollo teméatico, un método no empleado por Falla en las
variaciones del primer movimiento de Noches en los jardines de Espafia, 28° y que Orbon

combind de manera simultanea con los procedimientos de sus variaciones en Partita.

A tenor de las distintas nociones contemporaneas para lograr la unidad de la forma en su
variedad,?81 Orbdn aplicé los métodos de variacion y desarrollo a una célula o motivo
tematico como la idea principal minima, generadora de otras de aspectos diferentes. Para ello

en Partita el compositor se valid tanto de la manipulacion continuada de las figuras de 5.2,

278 Costa, Javier. “Anélisis musical: Noches en los jardines de Espafia. Caracteristicas generales”, 2012.
http://analisismusicaljaviercosta.blogspot.com/2012/06/manuel-de-falla-noche-en-los-jard ines_30.html

279 Estas consideraciones corresponden al testimonio del musicélogo espafiol Federico Sopefia sobre el criterio
formal del director de orquestaaleman Karl Schuricht quien dirigiera la obra en el Festival hispano-aleman de
Bad Elster, en 1941; un juicio también coincidente con el de Joaquin Turina. Este Gltimo consideré ademas en
el primer movimiento de Nochesen los jardinesde Espafia, la presenciasincrénica de las variaciones. Coronas,
Paula. “Nochesen losJardinesde Espafia: Manuel de Falla. Sortilegios del piano espaifiol”, Melémano Digital.
htm, 2015.http://orfeoed.com/melo mano/2015/articulos/claves -para-disfrutar-de-la-musica/noches-en-los -
jardines-de-espana-manuel-de-falla-sortilegios-del-piano-espanol/

280 Costa, Javier. “Analisis musical: Noches en los jardines de Espafia...”.

281 “Anton von Webern. Estilo y obras”, 2012, pp. 1-2.
http://blogs.ffyh.unc.edu.ar/contrapunto/files/2012/04/Webern.pdf.
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2.3, el semitono cromatico y el tetracordio,?82 como de los motivos tematicos conformados
por ellas; los vario y desarrollo, ampliando la forma de manera progresiva y organica atraves

de continuas metamorfosis.

Son palpables también otras evidencias que refuerzan la nocion de retorno en Partita. Se trata
de mecanismos de inter e hipertextualidad musicales, entre los que se destacan la cita literal
y la alusién, relativas a obras de Tomas Luis de Victoria y Manuel de Falla, como ya se ha
ejemplificado; y el empleo de los topoi de la pianistica de la escuela nacional espafiola,

presentes en compositores como Enrique Granados e Isaac Albéniz.

Del motete renacentista a cuatro voces In circumcisione domini. O magnum mysterium?83 de
Victoria, Orbdn cita literalmente el tema musical que corresponde a la primera frase de la
obra: “O magnum mysterium, et admirabile sacramentum” (“Oh qué gran misterio, y
admirable sacramento”), indicando el inicio de ésta en el margen superior de la partitura.284
Segun el testimonio de Orboén, su inclusion respondid6 a una manifestacion natural,
consecuente con las similitudes entre el tema por 5.2 de la obra orboniana y el motete
victoriano, y como una muestra de reconocimiento a su pasado y herencia?®®> (ver Figura 61,
donde se ha sefialado entre corchetes en la partitura autografa de Partita, la referencia anotada
por Orbon en el margen superior de la pagina indicando el inicio de la cita del tema del motete

de Victoria: “O magnum mysterium. Victoria”).

282 | as figuras expuestas en la primera seccién introductoria de Partitano. 4 (cc. 1al 8) constituyen las células
bésicas generadoras de los motivos tematicos y los temas, asi como de sus variaciones.

283 De acuerdo con Raul del Toro, estaobrase halla entre unaserie de motetes a cuatro, cinco, seis, ochoy doce
voces dedicados por Tomas Luis de Victoria (Avila, 1548- Madrid, 1611), a la santisima Virgen Maria. O
magnum mysterirum, fue compuesto por Victoria sobre un canto responsorial de alabanza a la virgen por el
misterio de la concepcion de Jesus; y no parece ser estrictamente litargico, sino haberse concebido para ser
cantado en ciertos momentos de la celebracion como muchos otros motetes. Parte de su texto pertenece al de
un responsorio de maitines. Fue compuesto para la Navidad, y no para homenajear la circuncisién de Jesus, si
bien no se conoce cual fue la vinculacion que hall6 el compositor entre el texto de O magnum mysterium y la
fiesta de la circuncision como evidencia el titulo: In circumcisione domini. O magnum mysterium. Toro, Raul
del. “O magnum mysterium de Tomas Luis de Victoria. Audiciéon comentada”, Con arpade diezcuerdas, 2012.
http://infocatolica.com/blog/conarpa.php/1212310245 -0-magnum-mysteriu m-de-t-1-de

284 \fer ademas las Figurasl10, 11 y 12 del presente capitulo.

285 Bn “Notas discograficas”, CD Tedd Joselson. Plays Manuel de Falla: Nightsin the Gardens of Spain. Julian
Orbon: Partita No. 4,Tedd Joselson piano, Radio Sinfonie Orchester Frankfurt conducted by Eduardo Mata,
OCD 351, DDD, Olympia Compact Discs Ltd., London, 1987.
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Figura 61. Fragmento de Partita (cc. 413-415 9, pégina 114.

Sin embargo, estimamos que esta cita en la obra orboniana va mas alla de la mencién al
motete y a su compositor —un creador que Orbdn considerd determinante para llegar a la
conviccion de que sus obras debian estar encaminadas a continuar la tradicion hispanica en
sus valores universales—,28% sino que también visibiliza la bisqueda y el reencuentro con lo

mistico y arcaico de la cultura musical hispanica:

Victoria es uno de estos extrafios genios hispanicos poseidos de la alegria del mito, de
que Federico [Garcia Lorca] nos habla en aquella “Teoria y Juego del Duende™[...].287
Que bien pudo haber dicho Lorca, la musa de [Orlando di] Lassoy el angel de Palestrina
dejan pasar al duende de Victoria, que asoma por viejisima cultura castellana. Y esta es
la diferencia que va del angel y la musa al duende, a esa feroz fuerza hispanica, desnuda,
clamante, que llena nuestra vida [...] Victoria es la intimidad mistica, sobre él gravita

nuestro humanismo con la fuerza arrebatadora de las confesiones agustinianas [...].288

Quizas estos juicios de Orbon sobre la muisica victoriana vinculada a las més primigenias y

fidedignas raices hispanicas y a su fuerza emocional, propiciaron la presencia en la seccion

286 Orb6n, Julian. “La Coral de La Habana y Tomés Luis de Victoria”, Musicalia, nim. 9, nov-dic, 1943, p. 1.
Este escrito fue la critica musical realizada por Orbén al concierto de la misa O cuam gloriosum de Victoria
interpretada por la Coral de La Habana dirigida por Maria Mufioz de Quevedo, para conmemorar el “Dia de las
Américas”.

287 Se refiere a “Juegoy teoria del duende”, conferencia impartida por Federico Garcia Lorca en Buenos Aires,

en 1933. Ver Garcia Lorca, Federico. “Juego y teoria del duende”, Biblioteca virtual universal, 2003.
http://biblioteca.org.ar/libros/1888.pdf.

288 Orbon, Julian. “La Coral de La Habana....”, p. 1.
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introductoria de Partita de otras referencias que apuntan a ese motete. Una de ellas la
encontramos en las alusiones a las técnicas del contrapunto imitativo inicial del motete: una
especie de stretto canonico, con la entrada y salida escalonada de cuatro voces, iniciando por
la mas aguda —Ilos cornos, en el caso de la pieza orboniana— Yy la otra, en la sugestion del

sentido expresivo de los largos sonidos tenidos de su comienzo (ver Figura 1).

Distintos medios intertextuales usados por Orbon remiten a otras piezas de la musica culta
espafiola, materiales utilizados como temas de Partita. Ese comportamiento permite
continuar enlazando el concepto de retorno al pasado mediato del compositor; y se concreta
a través de las alusiones Yy citas de piezas como “Asturiana”, el “Pafio moruno” y la “Nana”
del ciclo Siete canciones espafiolas de Manuel de Falla las cuales, a su vez, también remiten
a las musicas folcloricas asturiana y andaluza, fuentes originarias de los cantos empleados

por ese compositor para la creacion de las canciones mencionadas.28°

Otros rasgos de hiper e intertextualidad musicales detectables en la partita orboniana la
conectan esta vez a la retorica del pianismo espafiol de finales del siglo XIX, como una parte
inherente al patrimonio musical y pianistico del compositor. Al respecto son ilustrativas sus
consideraciones sobre la repercusion de la obra para piano de algunos pianistas-compositores

de esa época, en el devenir de la misica espafiola:

El pianismo de Chopin y de Liszt [...] aparecié en Espafia, en la obra de Albéniz,
integrando un tratamiento pianistico novedoso, violentamente original, espafol en cada
particula, hasta en cada recurso virtuosista con unos materiales suministrados por una
corriente que parecia ajena a las calidades nacionales. No lo eran, porque después, en la
triste suavidad de Granados, se logré también por vez primera un timbre romantico entre
playeras, orientales, jotas, peleles, manteos, majas y ruisefiores que adn hoy nos tifie el
oido de aquellos tonos melancolicos del madrilefio creplsculo de San Isidro, y nos lo

enjuaga con los calidos y galantes bordados de la enigmatica maja goyesca. [...]. 2%

Arquetipo y gestualidades presentes en el lenguaje pianistico enlazan la Partita con algunas

de las piezas sugeridas por Orbdnen la cita anterior: las Danzas espafiolas Op. 37 y Goyescas

289 Un anélisis pormenorizado entre los tres temas de Partita no. 4 de Julidn Orbdn y sus relaciones
intertextuales con piezas de Siete canciones populares espafiolas de Manuel de Falla, se halla en el acapite
“Estructura y forma” del presente capitulo.

290 Orbon, Julian. “Y muri6 en Alta Gracia”, Julian Orbén. En la esencia de los estilos..., p. 16.
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(Los majos enamorados) de Enrique Granados; la suite Iberia de lIsaac Albéniz —
considerada por Orbon como la obra iniciadora de una nueva eraen la historia de la misica

hispana—2%1 (y también con la Danza asturiana de su padre Benjamin Orbon).

La “vuelta” hacia esa perspectiva de caracteres romanticos y modernos, se manifiesta en
Partita a través de un lenguaje para el piano en que se mezclan como topoi las retéricas de
instrumentos de cuerda pulsada, como la guitarra en el estilo flamenco; de tecla, como el
organo y el clave; el canto a solo, de carécter recitativo; el canto coral, sildbico y melismatico;
y la presencia de géneros dancisticos de los siglos XVI al XVII, como la chacona vy el
pasacalle. Estas referencias a diversas y antiguas manifestaciones de la cultura musical
espafiola, culta y popular, coexisten en la obra orboniana junto alos conceptos de un lenguaje

contemporaneo.

La ambigledad de la sonoridad modal-tonal resultante supone una nocion de retorno, que
remite a antiguas manifestaciones del folclor andaluz, en este caso de la tradicion flamenca,
pero expresadas bajo una concepcion contemporanea del neomodalismo y la polimodalidad
por la adopcion de dinamicos intercambios entre las tonicas modales e, inclusive, por la
indefinicibn modal, durante una buena parte del desarrollo de la obra. Sin embargo, es
sorprendente cémo al concluir la seccion introductoria de Partita, el pedal sobre el sonido
sib apunta caracteristicas de un modo frigio sobre ese centro —si consideramos los recursos
enarménicos que propone el primer tema—,2%2 rasgo que es remarcado en la cadencia y
acorde finales del movimiento. Con este recurso, Orbdn subrayaba tanto al folclor andaluz,

como al asturiano.

Si la caracteristica anterior es reveladora de la nocién de retorno en Partita —sobre todo
considerando la inestabilidad del lenguaje neomodal y polimodal, y la constante referencia a
diversos centros modales en la obra—, también lo es la distincién del sib como centro del
modo frigio al inicio y al final de la pieza, en relacion con el lenguaje modal del flamenco.

Este Ultimo aporta una nueva perspectiva a la armadura de clave, que se evidencia en el modo

291 Orbén, Julian. “Manuel de Falla. (Breve parafrasis sobre un visionario)”, Imprenta Antiguade Valdeparos,
La Habana, 1941, p. 5.

292 E| tema A de Partita contiene, considerando la opcién del sonido do (y no el dob) —como ya henmos
mencionado en el andlisis de la estructura y la forma de esta obra— la escala sib, do, reb, mib, fa, fa# (solb),
sol# (lab), la# (sib) que sugieren el modo frigio sobre sib.
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frigio o el modo frigio flamenco (“mayorizado”) sobre el sonido la — ambos entre los
principales de la guitarra flamenca— cuando se coloca un bemol (sib) en la armadura?®3.
Quizas en esa eleccion de Orbon se localice una relacién de la obra orboniana con la Unica
alteracion empleada en la armadura de clave para la partitura de la guitarra en la misica
flamenca: sib. Esta peculiaridad aparece estampada en el pentagrama colocado sobre una
guitarra, junto a otras imagenes alusivas al cante jondo, que componen la ilustracion de la
parte superior del volante impreso para el “Concurso de cante jondo de Granada” de 1922,
primer certamen de su tipo organizado en Espafia gracias al apoyo de Manuel de Falla.2°4
(Ver Figura 62, obsérvese el dibujo de la parte superior izquierda del volante del Concurso
de “cante jondo” donde se ha destacado el pentagrama con el sib en la armadura de clave

colocado encima de la guitarra).

293 | os tonos la'y mi, en los modos frigio, y frigio flamenco son los principales de la guitarra flamenca. Mientras
esos modos se utilizan sobre el tono la se coloca el sib en la armadura, como ya hemos mencionado; sin
embargo, cuando se emplean sobre el mi, no hay armadura de clave; pues la alteracion de la tercera mayor se
coloca a lo largo de la obra. Fernandez Marin, Lola. “El Flamenco en la masica nacionalista espafiola...”, p. 12.

294 Este certamen fue organizado por Miguel Cerén con el apoyo de Manuel de Falla y Federico Garcia
Lorca.Gibson, lan. Vida, pasiény muerte de Federico Garcia Lorca (1898-1936), ed. Plaza y Janés, Barcelona,
1998, pp.185-187.
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CORPUS CHRISTI 1922
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i\Q CONCURSO DE
R

“GANTE JONDO™

(CANTO PRIMITIVO ANDARLUZ)

Subvencionado por el Excmo. Ayuntamiento de Granada y organizado por el Centro Artistico y Literario
Que se celebrard en las noches del 13 y 14 de Junio en la Placeta de S. Nicolas del Albayzin

Sesiones de prueba climinaroria los dias 10, 11 y 12 del mismo mes

8.500 pesetas de premios

Para mds informes ¢ inscripeiones: Sccrelaria del Cenfro Arfistico —— &ranada

CONSULTESE LA CONVOCATORIA

Figura 62: volante del Concurso de Cante Jondo, Granada, 1922.

Esta relacion simbolica, representaria el concepto de retorno como una reverencia mas al
cante jondo y la misica andaluza; y un nuevo cumplido al quehacer de Manuel de Falla, un
compositor valorado por Orbon como un “visionario de la misica y el espiritu hispanico ”, 29

paradigma de la interaccion entre la cultura colectiva y la expresion individual.296

295 Orbon, Julian. “Manuel de Falla. (Breve parafrasis...”, pp. 7'y 10.

296 Orbon, Julian. “Manuelde Falla”, Edicion traduccion y notas Ricardo de la Torre, Pauta, vol. XXXIII, nam.
133, enero-marzo, 2015, p. 42.
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Partita no. 4 comprende un diverso panorama de “vueltas” a distintas épocas y estilos del
pasado de la misica culta espafiola, asi como de la tradicion andaluza y asturiana; en él
hallamos deferencias a la creacidn de grandes maestros hispanicos, y se enfatiza el
reconocimiento al magisterio de Falla como una evidencia més de los principios que Orbdn
mantuvo hasta los finales de su vida y obra: “Nunca sera bien venerado tu recuerdo, maestro
que alumbraste el nacimiento de tantos; nunca seran suficientes para llenar tu espiritu,

nuestras bendiciones, nuestra vida y nuestro homenaje perpetuo [...]".2%7

297 Orbon, Julian. “Y murié en Alta Gracia”, Julian Orbo6n. En la esencia de los estilos... p. 19.
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Conclusiones

El analisis musical de Tocata y Partita no. 4, dos obras situadas en puntos cronoldgicos
distantes en el catalogo creativo de Julian Orbodn, confirman, cada una, respectivamente, la
presencia de elementos de la tradicidn musical espafiola y de otros provenientes del contexto
cultural latinoamericano. El analisis estructural de las obras, asi como de los aspectos
intertextuales del lenguaje musical del compositor relacionados a las citas, alusiones y topoi,
se ha enriquecido con el de diversos conceptos y categorias analiticas a partir de fuentes
bibliograficas de caracter historico, socioldégico y musicologico. Ello nos ha llevado a
concluir, por una parte, que el sentido identitario de Tocata y Partita no. 4 se vincula a dos
fuentes fundamentales: las tradiciones de la musica espafiola, culta y folclorica, y la folclérica
cubana; por otra, que lo anterior, bajo una perspectiva diferente, no podria desasociarse de
los procesos de construccidn y reconstruccién de las identidades del compositor en lo que se

refiere a sus distintos entornos vitales y a la posesién de un capital cultural especifico.

A partir del andlisis se han podido establecer, asimismo, algunas lineas de continuidad en el
estilo creativo de Orbdn, relacionadas éstas con los elementos comunes que se observan en
el lenguaje pianistico y musical de ambas obras. En este Ultimo sentido se ha subrayado la
reutilizacion, desde una perspectiva moderna, de estructuras y formas que remiten a ciertas
practicas de los estilos del medioevo, el renacimiento, el barroco y el pre-clasico; asi como
al empleo de mecanismos de intertextualidad musical, entre los que se distingue la cita, como
una estrategia creativa organica y recurrente; éste Ultimo procedimiento, aunque comin en
la practica postmoderna, estd presente en la creacién orboniana desde inicios de la década de
1940, como un referente a las antiguas maneras de la mlsica espafiola de los siglos XVI al
XVIII.

Otro rasgo a destacar es la presencia de la ambigliedad modal-tonal; asi como de la
neomodalidad, polimodalidad y el politonalismo, en tanto técnicas de composicion
contemporanea, algunas de ellas emparentadas con recursos caracteristicos tanto de las
misicas antiguas como de la herencia musical folclorica espafiola. Del mismo modo se

subraya como rasgo comuln a las obras analizadas, el uso de la cadencia frigia, también un
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rasgo distintivo propio de ciertos repertorios folcloricos de la tradicion popular hispanica, lo
que une a la misica de Orbon con inconfundibles elementos de caracter autoctono y

paradigmatico de lo espafiol.

El comportamiento del lenguaje idiomatico en estas obras donde el piano juega un papel
protagdnico, muestra rasgos propios de su retorica, pero yuxtapone y mezcla junto a ellos los
de otros instrumentos de teclas y de cuerdas pulsadas; asi como del lenguaje vocal a solo, y
coral, en los estilos melismatico, silabico y recitativo. Esta singularidad se complejiza aln
méas por la mixtura de un lenguaje musical que, como ya hemos sefialado, esta integrado por
los més diversos topoi indicativos de estilos del pasado espafiol, tanto de la mUsica popular

y culta, como de la profana y religiosa.

Tras haber relacionado las caracteristicas musicales reiteradas en ambas obras, es posible
apreciar un trazo de uniobn aun mas generalizador, indicativo del concepto de retorno, o
“vueltas” constantes al pasado espafiol culto y popular, abordado desde una perspectiva
moderna y novedosa. Esa linea enlaza Tocata con Partita, a través de una distancia de mas
de cuatro décadas; y nos permite conectar algunos de los rasgos del estilo personal orboniano
con la nocién de retorno propia del clasicismo moderno. Asimimo, en el vinculo entre las
obras, se comprueba la presencia de las referencialidades diacronicas de aquel pasado, junto
a las sincronas (pasado y presente mezclados), la ligazdn entre culturas de centro y periferia
mostrado en el cruzamiento de lo eurocéntrico con lo local; y la construccién de una identidad
hibrida, gestada durante la juventud del compositor en Cuba y evidenciada también al final
de su vida, durante su residencia en los Estados Unidos, tal y como lo demuestran los
procedimientos intertextuales de las citas, alusiones y topoien ambas obras. Toda la sintesis
de esta perspectiva, inscribe a Julian Orbdon desde su juventud en la isla y hasta su
fallecimiento, como un compositor hispano deseoso de continuar a través de su arte la
tradicion peninsular en sus valores universales, pero al mismo tiempo, como un compositor

cubano que pugna por ligar sus creaciones a la cultura occidental.

Las caracteristicas generales ya enunciadas se concretan en ciertas especificidades dignas de
destacar en las piezas analizadas. La Tocata para piano se distingue por la coexistencia de
criterios estructurales y formales que remiten a las diferencias y tientos del siglo XVI y a las

sonatas preclasicas de un solo movimiento compuestas por Domenico Scarlatti y el Padre

200



Antonio Soler. En esta obra son detectables citas, alusiones y topoi que responden en su
mayor parte a tradiciones folcloricas espafiolas por la via Manuel de Falla en obras como
Noches en los jardines de Espafia, El amor brujo y el Concerto para clave....; pero en ella
también estan presentes elementos de la tradicion folclérica cubana. Con respecto a las
alusiones y topoi se detectan en particular ciertos rasgos de la misica folclorica flamenca; y
con relacién a las citas el motete renacentista Quam pulchra es del ciclo Canticum
canticorum (EI Cantarde los Cantares) de Giovanni Pierluigi da Palestrina, antecesor directo
del gran compositor espafiol Tomas Luis de Victoria; asi como la arcaica melodia popular
“Aenfardelar, judios...” recogida por Francisco de Salinas en De musica libri septem. Ambas
piezas constituyeron fuentes de materiales tematicos para el segundo movimiento de la obra.
Del &mbito cubano destacan las citaciones Yy sugerencias musicales de la tonada campesina
Guacanayara, y del punto guajiro, como género, sobre los cuales Orbon construyd el
movimiento final de la obra, tonada y género que fusiond con las practicas y maneras
preclasicas al estilo de las sonatas de Scarlatti y el Padre Soler; esto constituye otra de las

maneras con que Orbon vuelve al pasado espafiol desde su presente.

El analisis de Partita no. 4 para piano y orguesta evidencia en su estructura y forma el empleo
de las técnicas y maneras de las diferencias, los tientos y las fantasias instrumentales del
pasado espafiol, resignificados en forma de tema con variaciones; esto devino en la
composicidn enuna serie de variaciones desarrolladas a partir de pequefas figuras tematicas
0 células. Sobre estos preceptos, Orbdn realizd en la obra una novedosa sintesis formal del

tema con variaciones, con las secciones funcionales de la forma sonata.

En esta obra los recursos hipertextuales e intertextuales de las citas, alusiones y topoi,
transitan por la herencia musical espafiola de varios siglos, revisitando en especial a grandes
maestros como Toméas Luis de Victoria y Manuel de Falla. Al primero, a través de la cita del
motete renacentista O magnum mysterium; al segundo, mediante una concepcion similar a la
de Noches en los jardines de Espafia; y con respecto a las citas y alusiones a temas y
fragmentos de la “Asturiana”, el “Pano moruno” y la “Nana” de sus Siete canciones
populares espafiolas, fuentes principales de los materiales tematicos de Partita. Orbén
también alude a la Danza asturiana de su padre Benjamin Orbdn, y a través de uno de los
topoi presentes en ella, a las maneras pianisticas de la “escuela nacional espafiola”,

representada por intérpretes y creadores de la talla de Enrique Granados e Isaac Albéniz.
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Partita presenta ademas otros topoi, indicativos de una variada perspectiva genérica de la
mlsica cubana, que no apunta solo a aquellos de fuerte antecedente hispanico, como ocurrié
en el caso de Tocata, sino ademés a otros nacidos en el contexto de la Isla, resultantes de
procesos de cristalizacion de los mas diversos antecedentes culturales. La presencia de esos
rasgos intertextuales en esta obra confirma la adaptacién de Orbdn al ambito islefio, y la
preservacion de los rasgos cubanos de la identidad del compositor hasta el final de su vida y
creacion; un hecho que difiere con la ausencia de otros influjos provenientes de las corrientes
estéticas innovadoras que rodearon al compositor en Nueva York desde la década del 1960,
y de cualquier otro rasgo detectable del contexto cultural del pais del norte. Estos
fundamentos, y el acentuado apego de Orbon a sus tradiciones identitarias, a su identidad
hibrida, permiten afirmar que el compositor tras su migracion a Estados Unidos, conservd y
exacerbd sus identidades como un modo de resistencia asu realidad como inmigrante, enun
entorno ajeno, y manejo este recurso a manera de “capital cultural” que lo distinguia de otros

compositores por su diferencia y lo que de original o “ex6tico” que podia aportar.

Los resultados obtenidos del andlisis musical, y la reflexion sobre el entorno y las
circunstancias en las que transitd la vida del compositor como emigrado, constituyen una
fuente sobre la cual fundamentar una propuesta de interpretacion informada de Tocata para
piano. Esto favorece una mejor comprensién de sus caracteristicas estructurales y formales,
asi como de la retorica de su lenguaje en la que juega un papel esencial la incidencia de rasgos
intertextuales, relativos alas citas, alusiones y topoi, indicativos asu vez de diferentes estilos,
tradiciones musicales y contextos socioculturales, y de la identidad hibrida del compositor
como se ha venido sefialando. Asimismo, la concientizacion de la presencia en Tocata de la
nocién de retorno, desde una perspectiva contemporanea, contribuird también a una

propuesta interpretativa acorde a las gestualidades estilisticas del clasicismo moderno.

Con todo, no pretendemos haber agotado en esta investigacion la totalidad de los resultados
analiticos posibles con respecto a Tocata y Partita no. 4, menos adn en lo relativo a esta
atima pieza, que se revela en extremo compleja. Pensamos haber contribuido solo en algo al
conocimiento de estas dos obras para piano de Julidn Orbon, colaborando con ello a un
acercamiento mas informado de sus interpretaciones. Nuestro deseo es que el presente trabajo
no solo motive la realizacion de futuros estudios analiticos de su mlsica, que permitan un

mayor entendimiento del universo creativo del compositor y su estética. Deseamos,
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asimismo, que todos ellos contribuyan, como ha sido nuestra intencion en esta tesis, a

evidenciar la innegable significacion de Julian Orbon para la misica hispanoamericana.
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