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Introduccion

El objeto del presente trabajo de investigacion es documentar la interpretacion de
un repertorio de concierto escrito para guitarra sola durante el siglo XX, que fue
considerado de vanguardia y que, sin embargo, muestra un claro empleo de recursos
de la tradicién musical de siglos anteriores. En el programa se abordan obras donde,
mediante el andlisis, puede observarse el empleo de contrapunto y armonia
tradicional, recursos aleatorios y minimalistas, la técnica dodecafénica y el serialismo
integral, empleo de politempos, poliritmias y exploracion de sonoridades, asi mismo
el empleo de estructuras cerradas y formas abiertas, etc. Igualmente, son obras que no
recurren directamente al empleo de recursos propios de la guitarra y por tal han
abierto el abanico técnico del instrumento. En este sentido, el proyecto también
pretende ilustrar como los creadores han empleado la guitarra como instrumento de

desarrollo de su ideario creativo musical.

Las razones que motivan al autor a realizar esta investigacion son, en primer
lugar, el desarrollo de un actual interés de los intérpretes profesionales en
fundamentar su interpretacion de manera mds sistemdtica para lograr una Gptima
interpretacion sustentada en la investigacion; en segundo lugar, la temadtica del
programa estd enfocada a posteriores trabajos de especializacion respecto al repertorio
actual de la guitarra. Finalmente, consiste en la tentativa de compartir una visién

personal respecto a la interpretacion del repertorio del siglo XX.

Debido a la limitante de extension del trabajo, el analisis de las obras estara
encaminado a una visién particular que sintetice los intereses mas sobresalientes y
permita aclarar cudl es la perspectiva de partida para la interpretacion aqui propuesta.
Recalcamos que no representa el total del trabajo tedrico interpretativo. En las Quatre
Piéces Breves de Frank Martin, el objetivo del andlisis estard enfocado a las
acotaciones de dindmica y agdgica ya que fueron empleadas en distintas
connotaciones en la partitura; en la Espiral Eterna consideramos importante
presentar las bases para la reflexion sobre los recursos de aleatoriedad con que se
organiza esta musica. Por ser una obra harto conocida en el repertorio de la guitarra,

el andlisis del Elogio de la Danza no ahondara en detalles formales sino que dara



principal atencién a la solucién de algunos problemas técnicos que determinan la
claridad ritmica de la obra; en la Suite Op. 164 de Ernst Krenek se realizan también
observaciones técnicas sobre la dindmica, el ritmo, metro y estudio de las velocidades,
etc. Umbrales es la obra de mas reciente elaboracion dentro del programa y se dara
una breve resefa del analisis formal, el estudio del desarrollo de las sonoridades, el
ritmo, asi como una breve presentacion de observaciones practicas |y
recomendaciones. Memorias de el Cimarron requiere una introduccién sobre su
contexto creativo, es decir, el punto de partida del que fue realizado asi como el
sefialamiento de los puntos importantes como las formas abiertas y secciones
aleatorias, estudio de la improvisaciéon libre e improvisacién bajo parametros
propuestos en la partitura, es decir, se mostrard el estudio metodoldgico aqui realizado
para su interpretacion. Cabe mencionar que no se excluyeron otras observaciones con
la intencién de no dejar una vision univoca de las cuestiones que atafien a la

interpretacion de esta musica.

El anélisis interpretativo parte de una revision breve del contexto histérico y
social, es decir, biografico. Posteriormente el andlisis de la forma, recursos
empleados, caracteristicas intrinsecas, relacion tradicion-vanguardia, dependiendo del
enfoque que se pretende resaltar de cada una de las obras y expuestas por gréficas,
ejemplos musicales, tablas, cuadros, etc. A continuacién se exponen algunas notas
reflexivas del autor sobre datos relevantes durante el proceso de preparacion del
repertorio y previas a su ejecucion. Finalmente se presentara la bibliografia y fuentes

de consulta que sustentan el trabajo.



Programa

1. Quatre Piéces Breves

a. Prelude

b. Air

c. Plainte

d. Comme un gigue
2. Espiral Eterna (1971)

3. Elogio de la Danza (1964)

4. Suite, Op. 164 (1957)
a. Allegro Moderato
b. Andante Sostenuto
c. Allegretto
d. Larghetto
e. Allegro

5. Umbrales (1994-1995)

6. Memorias de “El Cimarron”

(arr. Leo Brouwer, 1970)

Frank Martin (1890-1974)

Leo Brouwer (1939)

INTERMEDIO

Ernst Krenek (1900-1991)

German Romero (1966)

Hanz Werner Henze (1926)



Quatre Piéces Breves

La suite titulada Quatre Piéeces Breves fue creada por Frank Martin en 1933 en
Oler6n, Francia. El autor la dedic6 a Andrés Segovia (1893-1987) y no se tiene
registro de haberla interpretado en concierto o haber realizado grabacion alguna. Se
conocen otros manuscritos de la version para guitarra a parte del entregado a Segovia:
el primero a Hermann Leeb en 1938, otro a Jean-Marc Pasche en 1951 y un ultimo
destinado a la Universal Edition en 1955; finalmente, la obra fue revisada y editada
por Karl Scheit con la Universal Edition en 1959. La primera version grabada fue
realizada por el guitarrista Juliam Bream (n. 1933) en 1966. Martin habra de realizar
dos versiones mas de la obra: una arreglada para piano solo titulada Guitare Suite

pour le piano (Portrait d’Andrés Segovia) y una version orquestal estrenada en 1934.

Contexto biografico y estético de la obra de Frank Martin

Frank Martin naci6 en Ginebra, Suiza, el 15 de Septiembre de 1890 y muri6 en
Naarden, Holanda, el 21 de Noviembre de 1974. Fue el mas joven de diez hijos de un
ministro calvinista. Martin comenz6 a componer a la edad de ocho afios; Jospeh
Lauber fue su unico profesor de piano, armonia y composicion. Martin nunca asistio
al conservatorio y en cambio realizd estudios incompletos de matematicas y fisica.
Después de la Primera Guerra Mundial vivié en Ziirich, Roma y Paris. En 1926,
habiendo regresado a Ginebra, participé en el congreso sobre educacién musical
ritmica realizado por Emile Jaques-Dalcroze con quien habria de trabajar, después de
haber sido su alumno, como profesor de teoria ritmica en el instituto Jaques-Dalcroze.
Al mismo tiempo fue una activo ejecutante de piano y clavicémbalo; ensefid musica
de camara en el conservatorio y director de la escuela privada de miusica Technicum
Moderne de Musique. De 1943 a 1946 fue presidente del Swiss Musicians’ Union. En
1946 se mudo a Holanda, primeramente a Amsterdam y posteriormente a una casa
propia en Naarden. Continu6 dando clases de composiciéon en Cologne Hochschule
fiir Musik de 1950 a 1957. Tuvo una extensa actividad a través del mundo ejecutando
su propia musica, recibié premios y honores por su trabajo y actualmente su obra

ocupa un lugar importante en el repertorio de concierto.



Se ha planteado la dificultad de enmarcar estilisticamente la obra de Martin
debido al prolongado desarrollo de su estilo caracteristico. Con todo, se han logrado
esbozar algunos puntos de referencia como: la consideracion de la armonia como el
mds importante elemento musical con extensiéon de la tonalidad y una estampa
personal en el tratamiento de la misma; influencia de la obra de Johann Sebastidn
Bach, Chopin y Schumann (1* sonata para violin, 1913), Ravel, Debussy, Franck y
Fauré. Se considera que en Quatre sonnets a Cassandre transita hacia un lineal y
consiente estilo arcaico, restringido a melodias modales y triadas perfectas, evadiendo
la gravitacion tonal de la armonia del Clasicismo y Romanticismo; se menciona que la
década siguiente de su carrera se caracteriza por una experimentacion sobre ritmos de
musica antigua de India y Bulgaria y con musica folcldrica en donde hay un abandono
del cromatismo y acordes disonantes. Por otro lado hay un acercamiento de Martin a
la técnica dodecafénica pero de un modo libre y personal; también se menciona que
pas6é por un periodo de serialismo y expresionismo'; es dicho poco pero también

resulta relevante su predileccion por el jazz y el empleo de sus recursos .

La obra considerada limitrofe del periodo maduro de Martin es el oratorio Le
vi Herbé para doce voces con acompafiamiento de siete cuerdas y piano. Sobre el
tratamiento del material empleado en esta obra destacan los temas dodecafénicos,
empleados como ostinato o traspuestas a otro registro; en el acompafiamiento triadas
perfectas son movidas en progresiones inusuales, acordes disonantes desarrollados en
partes suaves y a menudo un bajo estdtico que indica el centro tonal momentaneo;
como resultado de su armonia inestable, los movimientos raramente terminan en la

tonalidad inicial. Dichos elementos aparecen en obras posteriores.

1 Sobre la aplicacién del término expresionismo en musica: Término aplicado a importantes corrientes artisticas antes,
durante y después de la Primera Guerra Mundial, especialmente en artes visuales y literatura en Austria y Alemania. Por
analogia puede ser aplicado a la miisica de este tiempo, y mds generalmente a cualquier misica, en la que una extravagante
y aparentemente cadtica superficie transmite la turbulencia en la psyche del compositor...El término se utiliza a menudo de
manera mds amplia para incluir otro tipo de milsica del mismo periodo con caracteristicas comunes. De hecho es imposible
formular una definicién acerca del expresionismo musical en términos de estilo o estética que incluyen como “central” la
musica atonal de la Segunda Escuela Vienesa y excluir obras cercanas de Malher, Scriabin, Hauer, Stravinsky, Szymanowski,
Bdrtok, Hindemith, Ives, Krenek y otros. Por otra parte, una serie de etapas importantes en obras de la década de 1920,
especialmente algunas de Weill, Jindemith y Krenek, han demostrado ser problemdticas para la critica ya que conservan
algunos aspectos textuales y visuales fuertemente expresionistas, mientras que su lenguaje musical , se ha trasladado a
diferentes principios estéticos. David Fanning, El expresionismo, The Grove Music Dictionary On Line.



Anadlisis de intérprete.

Son dos las fuentes usadas para la elaboracion del analisis del intérprete en
esta investigacion: la edicion publicada por la Universal Edition (UE) y uno de los

manuscritos autégrafos que se conservan (MA).

Las Quatre Piéces Breves estan ordenadas a manera de suite antigua: prelude,
air, plainte y comme une gigue . Ya en esta primera revision podemos distinguir un
claro planteamiento de la tradicién, empleo de estructuras cerradas y bien definidas

como hipétesis formal.

Prelude

El género preludio ha sido recurrente desde su aparicion en el siglo XV y hasta
el siglo XX con caracteristicas muy particulares dependiendo de la época y el autor.
Existe gran variedad de preludios pero destacan el preludio coral y el preludio por
secciones por ser los mds empleados; en cuanto a su funcién dentro de un contexto
musical mas amplio, los prelude se pueden catalogar en aquellos cuya funcién es
introducir al oyente a una obra o conjunto de obras como una suite por ejemplo y
existen otros prelude que tienen una funcién didéctica hacia el intérprete sobre la

técnica del instrumento para el que fue compuesto.

En el caso de las Quatre Piéces Breves, el prelude cumple igual funcién que
sus antecedentes histdoricos: introducir una obra o serie de obras, en este caso, una
suite. Es decir, resulta un poco la evocacién del estilo antiguo del preludio. A este
movimiento se le ha clasificado como preludio por secciones o preludio seccionado;
partiendo de la consideracion de los cambios de tempo en esta pieza, las secciones en

que se divide el preludio son:

MA:

LENT PLUS LENT VITE LENT TEMPO LENT
VITE (VITE) VIVO




LENT

Tabla 1 Mapa estructural. Prelude, Quatre Pieces Breves.

Cada seccion ligada con las siguientes acotaciones de tempo:

LENT PLUS || elargissant LENT || Molto VITE | | Accel.- | | LENT TEMPO Riten. | | LENT
librement VITE rit. Riten. (VITE) VIVO
LENT

Tabla 2 Mapa Estructural, acotaciones de tempo. Prelude, Quatre Pieces Breves.

UE:

LENT PLUS VITE LENT VITE LARGE
VITE

Tabla 3 Mapa Estructural. Prelude, Quatre Pieces Breves.

En esta version s6lo aparecen dos acotaciones para ligar las secciones:

PLUS VITE Molto riten. VITE riten. LENT

Tabla 4 Mapa estructural. Prelude, Quatre Pieces Breves.

Hemos decidido partir de las acotaciones de tempo para analizar las secciones
del preludio porque nos es relevante observar que con las diferencias entre uno y otro
(MA estd acotada mds detalladamente > ) la estructura temporal cambia
sustancialmente, dejando por un lado las demds consideraciones resultantes. De lo
anterior, es decir, de las consideraciones temporales, se parte para la concepcion
abstracta del intérprete hacia la obra, percibida hasta aqui como una sucesion de

eventos en un espacio temporal definido por la partitura.

2 El filésofo y musicélogo Vladimir Janckélevich ha realizado un ensayo titulado RAVEL en el que desarrolla
interesantemente las particularidades de esta extrema acotacién que, en el caso de Martin, constituyen los primeros
intentos de una obsesién metédica hacia la acotacién interpretativa. En este sentido Martin se circunscribe a una etapa
germinal de ruptura con la tradicién romantica y aunque no pueda garantizarse que se hayan logrado vencer todos los
parametros que lo ligan con la tradicién, la acotacidn interpretativa es uno de estos rasgos anti-romanticos tendientes de
la vanguardia del siglo XX.
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Continuaremos el andlisis partiendo de la realizacién de diferentes gréficas
que nos ayuden a plantear una idea mas especifica del fendmeno musical desde la
perspectiva del desarrollo dindmico y temporal. Para realizar el estudio de la

fluctuacion dindmica de la pieza, hemos empleado la escala dindmica tradicional:

Figura 1. Escala de dinamica

Posteriormente hemos sustituido, en la gréfica, la nomenclatura anterior por la
numeracion ardbiga del 1 al 8 en la linea vertical o eje X, que corresponderia al
intervalo de PPP a FFF. En la linea horizontal o eje Y de la grifica se presentard

ahora, y en el resto de las graficas, el nimero de compases de la obra.

11



Dinamica

. - ¢ Dindmica

3 XXX .

2 000000000 *

1 357 911131517192123252729313335373941434547

Grafica 1. Fluctuacion dinamica, Prelude, Quatre Pieces Breves

La tabla anterior nos muestra de modo claro cual es la tendencia de ascenso y
descenso dindmico a lo largo de la pieza y que estd ligada, como posteriormente

veremos, a la estructura de la misma.
Como corresponde a un andlisis general, hemos de presentar otro aspecto de la

partitura que puede intervenir en el intérprete de modo acertado en su interpretacion,

esto es, una grafica que muestre las diferentes texturas tratadas en el preludio.

12



Grafica de texturas

i Grafica de texturas

0

1 35 7 911131517192123252729313335373941434547

Grifica 2. Texturas, Prelude, Quatre Pieces Breves.

En la tabla anterior se jerarquizaron las texturas. De tal modo se presentan en

su simbolizacion numérica:

e 2 =homofono
e 3 = homo&fono con ostinato
¢ 4 =homofono arménico

* 5 = contrapunto melddico

Haciendo una revision de las gréficas anteriores podemos notar la simultdnea
ondulacion de las tensiones que cada elemento musical genera por separado en la obra
y que, finalmente, se van tejiendo en un solo complejo formal. Esto es que se percibe
el incremento paulatino de la dindmica en diferentes rangos temporales, trazos largos
y trazos cortos y al mismo tiempo, el incremento de la textura que va, si lo pensamos
jerarquicamente, de una homofonia simple hasta la complejidad del contrapunto de
dos y mds voces pasando por un tratamiento homé6fono-arménico de dos categorias:
una donde la melodia es acompafiada por un ostinato y otra donde se acompaiia de

acordes propiamente dichos.

13



Tempos

4.5
3.5

2.5

2 =  Tempos

1.5

0.5

1 357 911131517192123252729313335373941434547

Grafica 3. Tempos, Prelude, Quatre Pieces Breves

Para fundamentar mas lo anteriormente expuesto presentamos la grifica 3
(tempos) donde se puede corroborar las seis fluctuaciones temporales que se han

presentado aqui con una numeracién ascendente:

1. Lent
2. Piu vite
3. Vite
4. Vivo

Para todo lo anterior se tom6 como referente el MA ya que es el que presenta
mayores cambios agdgicos. ;Qué se puede destacar de la grafica anterior? en
principio descubrimos que el tejido musical parte de una linea continua en tempo
lento y que de ahi se va entrelazando el crecimiento de velocidad en ascenso hasta el
final, donde se presenta un vivo, este mismo incremento contribuye con la idea de
desarrollo paulatino dirigido hacia el final. Y en sintesis, las graficas anteriores han
demostrado que la tendencia de desarrollo de la pieza es en ascenso y dirigido hasta el

final, contribuyéndose mutuamente los distintos elementos musicales.
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Air

El término Air fue usado en Inglaterra durante los siglos XVI a XIX para
denotar una melodia cantada. En Francia, desde el siglo XVI, el término se referia a
un solo cantado con acompafiamiento de laud y otros instrumentos. También fue
aplicado indistintamente tanto para piezas instrumentales como para piezas vocales de
los siglos XVII y XVIII en obras escénicas. En la Opera italiana el aria estaba
reservada para momentos de crisis y reflexion del personaje. Posteriormente se
integro a la suite barroca y cldsica como movimiento lirico mds que con caricter de

danza.

La pieza de Martin estd compuesta en catorce compases y su estructura bésica
es de dos secciones (A- A’). La tonalidad que aparece escrita es C# menor pero el
acorde inicial es el dominante menor de dicha tonalidad, este recurso establece una

inestabilidad de la tonalidad desde el principio.

En relacién a la dindmica sucede lo contrario que en el preludio: el MA
presenta menos acotaciones del autor que las escritas en UE. Pues bien, las
acotaciones que aparecen en el MA son un P en el compds siete, un PP en el tltimo
compds ademds de un poco piii F; en la otra version aparece una P al inicio de la
pieza, una PP en el compds siete —esto remarca la importancia dindmica de este
compas por ser en las dos versiones donde sefala la acotacion-, una F en el compas
once —que se intercede con un dim. para llegar a la siguiente puntuacién dindmica- y
finalmente una PP en el ultimo compds. Esto puede interpretarse como una
fluctuacion indefinida de los planos dindmicos guiados por la direccion melddica y

desarrollo armoénico que dependeran del criterio del intérprete.

La textura del material fluctia entre el contrapunto y el homéfono-arménico.
El andlisis de la densidad armonica, es decir, de los fragmentos donde hay mayor o
menor movimiento arménico y acumulacion de sonoridades demuestran que es en los
compases 11 y 12 (ver figura 6) donde se presenta una acumulacion simultanea de los
dos pardmetros antes mencionados. El anélisis que se realiz6 en una primera instancia

consistio en agrupar los conjuntos de acordes en bloque, esto es, se escribid
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nuevamente la partitura pero sintetizando hasta dejar inicamente las agrupaciones de
sonoridades simultdneas’. Entonces pudimos notar que durante el transcurso de la
pieza, el desarrollo arménico no procede Unicamente por bloques sino que hay
acordes que se van construyendo con el movimiento melddico en el contrapunto y, de
este modo, va acumulando tension arménica (hasta llegar a los compases 11 y 12) con

y sin resolucién de la disonancia.
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Figura 2. Analisis armoénico, Air, Quatre Pieces Breves.

El andlisis temporal es muy simple pues mantiene el tiempo Lent a lo largo de
toda la pieza. Presenta algunas acotaciones de fluctuaciéon dindmica como: crescendo

(al final del compads 8) y diminuendo (al principio del compas 12).

Plainte

El término plainte fue utilizado en la miusica francesa de los siglos XVII y
XVIII para referirse a una pieza lenta y expresiva, con caracter de lamento pero no
necesariamente asociada a la muerte. En su antecedente barroco el plainte ocurre en el
segundo movimiento de la suite. Hasta este punto notamos que Martin no es literal a
la definicion histdrica del plainte, en primer lugar porque su acotacion temporal es
sans lenteur (sin demora) en UE y andante en el MA que no corresponde a una
velocidad lenta; en segundo lugar su posicion en la suite que ocurre hasta el tercer

movimiento.

En la siguiente grafica podemos comparar las acotaciones de dindmica de una

y otra version:

3 En la figura 6 de la pagina continua se presenta la sintesis arménica de la pieza. Nétese que el compas 9 esta en silencio,
esto es porque es la tnica seccidon de la obra donde la textura es mondédica, es decir, con una sola linea meléddica sin
acompafiamiento.
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Grafica 4. Fluctuacion dinamica, Air, Quatre Pieces Breves.

Al respecto de las acotaciones dindmicas de esta pieza es interesante comparar
ambas versiones por los siguientes casos: en primer lugar el manuscrito sefiala cuatro
puntos que nos dan referencia sobre el plano dindmico que se sugiere (compases: 1,
16, 26, 31), sin embargo, no debe ser estético en cada rango sino fluctuar en un campo
de accién que se circunscriba al sefialamiento; en el segundo caso (UE) los
sefialamientos se refieren a un aspecto mas general y contextual en la obra, el
sefalamiento piu P (compds 15 y 29) no sugiere un plano sino un movimiento por

parte del intérprete desde el punto en que se encuentra.

Como conclusion, quizd si aplicamos ambos sefalamientos —los de MA y los
de UE- en una sola version, podriamos conseguir un mayor balance y dinamismo
interno ya sugerido por el autor mismo; sin embargo, la realizacion de otras

posibilidades permitiria una apertura y enriquecimiento de los planos dindmicos.
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En relacion a los tempos que emplea, presentamos la siguiente grafica:

Tempos

3.5
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Grafica 5. Cambios de tempo, Air, Quatre Pieces Breves.

Al igual que el movimiento anterior, percibimos un equilibrio temporal que
parte de una linea continua sobre la que se teje un ascenso escalar del tiempo. El
tejido se complementa con la tensién armoénica, densidad a cordal y dinamismo de la
melodia. Ahora bien, cada plano temporal fluctia y se enriquece con su propio
material, marcando con sefialamientos (incluidos de dindmica): dim., ritt., accel., rall,

etc.

Por otro lado, hay que recalcar otras indicaciones que pone el autor y que
refieren mas bien al cardcter que debe adoptarse: en primer caso el agitato del
compas 23 que al mismo tiempo que sefiala un cambio de velocidad, precedido por un
accel., significa un estado emocional. En segundo lugar el sefialamiento espress. que
quiere decir expresivo, igualmente puntualiza un estado emocional ambiguo y que
deja al intérprete su propia realizacion. El tercer referente es el cadence escrito entre
paréntesis en el compds 31, que sefiala entonces un fragmento de la obra que resuelve,
como gesto conclusivo, hacia el final (cadenza). Otro sefialamiento interesante es en
el mismo compds, en écho que senala un “efecto” sonoro esperado por el compositor
y que seria explicado mejor de este modo literal y no con un cambio de dindmica. El

ultimo sefialamiento interpretativo que aparece en la partitura es sobre la ultima nota
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de la pieza, sond e bref, sonoro y breve, aqui otra cuestién: ;porqué no sefalar como
staccato? ;acaso el compositor considera una diferencia expresiva entre uno y otro?
Estas son algunas observaciones y en este trabajo no se lograran abarcar todas, el

intérprete debe reflexionar y aplicar con criterio ético y artistico.

Comme une gigue

El cuarto movimiento de las Quatre Pieces Breves de Martin parte de la
referencia formal de la danza conocida como Giga en la suite antigua, esta danza es
originaria de Inglaterra y exportada a Francia en la mitad del siglo XVII; la giga fue

integrada a la suite durante el mismo periodo.

Se distinguen dos tipos de giga: Francesa e Italiana. El tipo de giga Francesa
se caracteriza por estar escrita en una métrica ternaria o en binario compuesto; el tipo
de giga Italiana era escrita siempre en métrica de 12/8, era mas rdpida y menos
contrapuntistica que la Francesa. Al parecer la giga de Martin tiende al tipo de giga
Italiana ya que emplea una métrica binaria compuesta (aunque el primer compds esté
organizado a manera de un compas ternario, 3/4) y hay un desarrollo contrapuntistico

muy elaborado.

Los planos dindmicos de esta pieza adquieren una importancia notable en
comparacion con los otros movimientos; el tratamiento es mads elaborado pero
probablemente se haya llegado a él mas por intuicién que por reflexion consciente de
estos planos en la partitura. Hay que recalcar que realizando una gréfica de dinamica
del MA descubrimos nuevamente que Martin puntualiza diferentes fendmenos
musicales con las acotaciones dindmicas; ;cudles son estos diferentes fendmenos?
pues bien, en primer término, los que nos ubican en un plano dindmico determinado,
por ejemplo el F del primer compds y en un contexto mds interesante la P del compds
34 en donde seguird una yuxtaposicion de planos dindmicos entre el P y el mF de la
melodia, justificados por el contrapunto, que finalmente convergen en un largo
crescendo paralelo hasta lograr el FF del compas 70; otro de los recursos que emplea
Martin es el sfz de los compases 16 y 49 que sirven para resaltar un caracter de la

melodia.
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También con respecto a la dindmica, en una revision comparativa de ambas
partituras podemos destacar que cambia la idea de los planos dindmicos, por ejemplo,
el compds primero ya no es un F sino un mF. Es decir, existen algunas variantes

dindmicas que acomodan los datos de modo diferente para la interpretacion.
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Grafica 6. Fluctuacion dinamica, Comme un gigue, Quatre Pieces Breves.

Para el andlisis de tempo tomamos como referente la UE ya que presenta los
planos de un modo mas estdtico y no tan ambiguo como la otra version. En primer
lugar presentaremos la simbologia numérica que establecimos para demarcar los

planos temporales:

1. Piud Lent e tré declamé
2. Lent

3. Con moto
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Aqui notamos el mismo comportamiento que en los movimientos anteriores
pero en sentido inverso; de hecho, es en espejo como se invierte el disefio formal
respecto al movimiento anterior. La linea continua sobre la que se teje en este caso es
con moto 'y va descendiendo gradualmente hasta un piu lent, afiadiendo también un
sefialamiento del modo que debe tocarse: tres declamé. En este punto cabe hacer un
paréntesis para subrayar un caso: el MA no tiene ninguna indicacion de tempo inicial,
lo que plantea la idea que el titulo mismo sefala la velocidad y el caracter de la obra,
es decir, a semejanza o como una Giga; sin embargo en la UE aparece el sehalamiento
con moto que puede esclarecer un poco mds la cuestion en caso de que hubiera alguna

duda sobre el tempo, aun asi, finalmente, resulta un tanto ambiguo.

Continuando con lo relacionado con los cambios de tempo, es muy importante
notar, y esto no aparece en la grafica, que en el compds que cambia de medida a %
con J=J, no aumenta la velocidad, sino que se mantiene y, sin embargo, da la
impresion de descenso; lo anterior aunque parezca una contradiccion resulta
ciertamente una reducciéon de tiempo, o de medidas de tiempo, un cambio en la
organizacion temporal de la obra. Este cambio no aparece en la gréfica porque los

valores son iguales, incluso la velocidad, pero su organizacion cambia.

En términos de complejidad temporal, la version del manuscrito resulta mas
rica y mas adornada, pues aparecen mayor numero de indicaciones que modifican
sustancialmente la danza propuesta en el titulo. Mdas aun, en el inicio la agrupacion se
realiza como si estuviera en %: JJJ,y en seguida continua a 6/8, esto por supuesto
cambia la sensacion ritmica en el oyente desde un principio. Dichas indicaciones son:
si a vide (compds 26), senza rall. (compds 33), crescendo, stringendo e crescendo,

riten., marcato, declamé e rall. e cresc, etc.

El sehalamiento senza rall. aparece constantemente; esta indicaciéon, como
explica Vladimir Jankélevitch®, se circunscribe a un tiempo en que ciertos
compositores, o cierta tendencia compositiva, pretendian retener al intérprete de
realizar amaneramientos romdnticos en el tiempo, tal como era la costumbre y

tradicion interpretativa procedente del siglo anterior; ejemplos de esta tentativa son

4Vladimir JANKELEVITCH, RAVEL, 1a Edicion, ed. Javier Alfaya, trans. Santiago Martin Bermudez
(Fundacion Scherzo, 1956).
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Ravel, Poulenc, Villa-lobos, Satie, por nombrar algunos. Aunque posiblemente en la
actualidad ya no esté tan justificada dicha retencién es importante tenerla en cuenta
incluso en otros momentos de la obra, pues pudiera ser que el intérprete se tome
demasiadas libertades, cosa que en términos de estilo en este tipo de obras se quiso
reducir. En resumen, frente a lo drido que resulta la grafica que muestra los planos
temporales, debe comprenderse que en una mirada microscopica a dichas secciones
estd refinadamente ornamentada con sehalamientos que modifican la organicidad de
la danza, la vuelven satirica y a la vez que se torna dramdtica y expresionista. El
tratamiento nos recuerda a las obras de Berg, Webern pero también se siente un poco
la nostalgia por Debussy o Ravel y su hermetismo formal, y las sonoridades dentadas,

traslucidas a la personalidad de Martin.

Observaciones de interpretacion

Las gréficas no son estampas de la realidad musical de la obra, son pardimetros
que sirven al intérprete para realizar abstracciones espaciales y temporales de la pieza.
De igual modo, hay que tener presente que las graficas en los analisis del intérprete
dejan escapar muchos detalles de fluctuacién mas indeterminable por las condiciones
propias del momento de la ejecucion. Sin embargo, exponer la obra de diferentes
modos, replantea las capacidades del intérprete de realizar una abstraccion estructural
pero también como objeto generador de movimiento, dindmica, tensiones y

distensiones enfocadas a un objetivo claro.

Tanto en los manuscritos como en la edicion impresa se encuentran numerosas
acotaciones del compositor referentes a la interpretacion, relacionados con la
fluctuacion dindmica. La peculiaridad de estas anotaciones es que no refieren
unicamente a la posicion dindmica del fragmento en un espacio dindmico global,
como es comun en casi todos los compositores de miusica, sino que también refieren a
un movimiento dindmico en relacién a la posicion —en presente- del intérprete en el
fragmento musical sefalado, o sea de estilo. Del anélisis del manejo dindmico en la

partitura de Martin podemos sintetizar tres aspectos en su planteamiento:
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* Empleo del simbolo dindmico que nos ubica en un plano dindmico
especifico en relacion a la seccion o frase a la que refiere dentro de la
macroestructura.

* Agquellas acotaciones que refieren a un movimiento dindmico en
tiempo presente y que cambia la posicion dindmica en la que nos
encontramos.

* Los simbolos que subrayan un gesto melddico contextual y no general.

Podemos abrir un paréntesis hasta aqui para preguntarnos porqué la
importancia de estas observaciones sobre la dindmica y el ritmo; consideramos que
con el objetivo de entender el proceso evolutivo de la vanguardia musical del siglo
XX ya que el interés de los compositores por otros elementos de la musica como el
ritmo, la dindmica, densidades sonoras, etc. y su relevancia a nivel estructural, fueron
resultado de un proceso paulatino de exploracién’. En este sentido se enmarca la obra
de Martin a la vanguardia musical del Siglo XX. Sus logros sobre el ritmo quiza no
fueron tan deslumbrantes y complejos como los realizadas por Stravinsky, Messiaen o
Boulez pero si se muestran como resultado de un estudio minucioso y refinado de este

elemento musical.

En cuanto al Air, que casi no tiene acotaciones de dindmica, debe tenerse
cuidado de mantener un discurso melddico coherente; al mismo tiempo, poner
atencion al desarrollo arménico que acompafia dicha melodia y controlar el

desenvolvimiento armonico resultante del contrapunto.

En una breve conversacion con el maestro Paolo Pegoraro el autor pregunt6
“;cudl seria en su opinion mejor version entre el manuscrito y la edicion impresa?” .
La respuesta fue: ninguna es mejor que otra, son dos versiones diferentes. Sin
embargo, como explicar las recientes interpretaciones dénde convergen acotaciones
de una partitura en la otra y, mds aun, esta puerta abierta también abre a otra nueva
que resume una mayor libertad de interpretacion, agregando matices, en el caso

dinamico, donde no han sido senalados.

SEnrico FUBINI, El Siglo XX: entre musica y filosofia, 1a. Edicion, ed. Universitat de Valéncia, trans.
M. Josep Cuenca Ordifiana (GUADA impresores, SL, 2004).
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Al principio de esta seccion, que se refiere a las Quatre pieces Breves de
Frank Martin presentamos algunos puntos determinantes de la estética personal del
compositor. A continuacion confirmaremos cudles de estas referencias estilisticas se
cumplen y cudles podriamos agregar en el caso de presentarse en la obra: A) puede
destacarse un cierto estilo arcaico, sobre todo en el segundo movimiento; B) también
emplea la modalidad tanto melddica como arménicamente pero en un contexto de
mayor libertad tonal; C) en cuanto a la armonia, sus desarrollos tonales son muy
extendidos, el uso de progresiones cromadticas con triadas perfectas es un recurso que
emplea con asiduidad para mantener una gravitacion tonal inestable. La organizacion
de los tempos y el ritmo, es decir, la organizacion temporal en estas piezas de Martin
nos provee de un material de estudio amplio porque son muchos los tratamientos que
se le da, por ejemplo, el desfase ritmico que sucede en el segundo movimiento y que
crea una inestabilidad ritmica a pesar de que la obra carece de cambios en la medida
de compds; otro ejemplo es el cuarto movimiento, cuya fluctuaciéon con pocos

recursos provee de gran riqueza temporal y ritmica a la pieza.
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La Espiral Eterna

Contexto historico y estético de la obra de Leo Brouwer.

La obra La Espiral Eterna se circunscribe a un periodo de exploracién de los
recursos de la vanguardia musical europea, también se integra a un periodo de
increible ebullicion creativa de los autores e intérpretes, es decir, de todo movimiento

cultural y social de Cuba recién sucedida la Revolucion.

La espiral eterna fue compuesta en 1970 tras un largo periodo en que el
compositor no escribid nada para guitarra sola; las obras que anteceden esta obra son:
Cantos Yoruba para voz media y conjunto de camara, Al asalto del cielo para banda
magnetofonica, Memorias de “El Cimarron”, Una leccion para Vietnam, Sonata
“Pian e forte” para piano y banda magnetofénica, Exaedros Il para solista de
percusion y dos orquestas, Per suonare a tre, Varias maneras de hacer miisica con
papel, para actores y diversos tipos de papel y Julio César (Musica incidental para
teatro). Este conjunto de obras se caracterizan por un acercamiento a las técnicas de
vanguardia musical que se desarrollaban en Darmstadt en esos mismos afios (
compositores como Boulez, Ligety, Nono, Stockhausen, Berio, Henze, entre otros)
como son la exploracién de la musica electroacustica, serialismo integral, técnicas
aleatorias, etc. Esto probablemente explique la capacidad de sintesis lograda en la

Espiral Eterna.

Ahora bien, para seguir adelante es conveniente definir, en la medida de lo
posible, el término aleatorio o composicion aleatoria. Se considera musica aleatoria
aquella en la que algun elemento compositivo es dejado al azar y algunos elementos
de la realizacion se dejan a la determinacion del intérprete. El término se asocia a
procedimientos en los que el azar desarrolla un limitado nimero de posibilidades,
estos ultimos propuestos por el compositor en la partitura. El término ha sido aplicado
a partir de los escritos primigenios al respecto por Werner Meyer-Eppler en los cursos

de Darmstadt a principios de los afios cincuenta: a process is said to be aleatoric.. if
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its course is determined in general but depends on chance in retail (Meyer-Eppler

1957.55).

Es Music of Changes (1951) de John Cage considerada la primera obra en
utilizar los procedimientos de aleatoriedad pero en un sentido diferente al concepto
que concibié Meyer-Epplers. Esto habla en principio de una variedad de tratamientos
de la aleatoriedad en la composicion musical, diferencias de concepcion con
resultados igualmente diferentes. En este sentido los compositores norteamericanos
hicieron un uso caracteristico de este recurso (Charles Ives, Henry Cowell, por
ejemplo) donde se ha dejado a decision del interprete el orden de ejecucion de varios

fragmentos musicales ejecutados algunas veces como secuencias repetidas.

Por otro lado, en Europa, el término se introduce por lo planteado por Meyer-
Epper en sus escritos y la posterior popularizacion del término entre los compositores
asistentes a los curso de Darmstadt. En este sentido se usa la aleatoriedad para dar a
los intérprete ciertas libertades a la hora de elegir las repeticiones de las partes
escritas. De los compositores que hicieron uso de este recurso fueron Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen, Witold Lutoslawsky, quien utiliz6 formas limitadas de
aleatoriedad donde pasajes extensos de alturas determinadas y medidas ritmicas son
especificos pero la coordinacion de las partes dentro del ensamble estdn sujetas al
azar; estas secciones son llamadas Ad Libitum por el compositor. Penderecki empleas
secuencias repetidas rdpidamente para crear un efecto oscilatorio en el sonido; estos
dos ultimos recursos son utilizados por Brouwer en algunas de sus composiciones: el
Ad Libitum (Para sonar a dos, Per suonare a tre) y las secuencias rapidas (la Espiral

Eterna, Estudio Sencillo no. XX, Concierto de Toronto).

En el caso particular de Brouwer son expuestos algunos elementos
compositivos y el intérprete los ordena bajo patrones indeterminados y subjetivos.
Los procedimientos que se sugieren son numerosos: desde provocar la improvisacion
libre partiendo de simples sugerencias gréficas independientes de la notacion musical
hasta escribir duraciones, intensidades, desplazamientos, etc. Este tipo de
composicion estd intimamente ligado a la sugestion escénica del perfomance. En

palabras de Leo Brouwer: el aleatorismo en miisica es, entre otros aspectos, el aporte
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de las ciencias matemdticas probabilisticas al arte sonoro, que no puede seguir
basdndose totalmente en la periodicidad causal y determinista. El acontecer sonoro
probabilistico ligado a las leyes del azar, fusiona los conceptos del creador con la
prdctica del intérprete, quien pone su caudal expresivo a funcionar, convirtiendo

muchas veces el hecho mecdnico de tocar, en el hecho vivo de recrear.

Analisis del intérprete

"Por primera vez se revelo en los cielos la famosa estructura espiral

empleada con derroche por la naturaleza en el mundo orgdnico"

Dicha cita aparece en la primera pagina de la partitura, que fue tomada de un
libro sobre astro-fisica titulado “La estructura del Universo” de G. J. Whitrow . La
importancia que en esta interpretacion se sugiere respecto a la cita reside en la
comprension o traduccidn especulativa que el intérprete pudiera realizar respecto a la

idea en la obra. Por ejemplo, el caso del compositor Harold Gramatges:

“...ella resume vivencias condensadas, poéticas, alusiones astrales. El autor
hablo de galaxias y suefios cosmicos, pero ese espacio infinito es percibido desde
nuestro planeta, y aqui, desde esta isla explica a él y a su obra

musical...”(HERNANDEZ, 143)

La importancia intelectiva de la cita puede funcionar como punto de partida

para la interpretacion.

Ahora bien, a continuacion presentamos una grafica general de los planos

dindmicos ocurridos en la Espiral:
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Grafica 7. Fluctuacion dinamica, La Espiral Eterna.

Téngase en cuenta que en la seccion A se presenta la grafica sintética de la
dindmica, misma que puede extenderse plasticamente a consideracion del intérprete
debido al caracter aleatorio de las duraciones. Tampoco se puede percibir la relacién
de planos dindmicos simultdneos que suceden en la secciéon B, ni tampoco de las
secciones aleatorias, sin embargo, en estas ultimas si mantienen un plano promedio
general que fluctua pero circunscribiéndose a dicho plano. Véase que el plano general
se mantiene por lo regular en los escalones mas bajos de la dindmica esto es entre el
ppp y el mp.Se presentan dos picos climdticos: uno al final de la secciéon A y el

segundo, de mayor duracién temporal, en la seccion D nimero 3.

Para reconocer las caracteristicas aleatorias de la obra iremos analizando cada
seccion y sefalando sus particularidades. La seccion A estd divida por 24 casillas con
modulos melddicos de 3 a 11 notas, dichos mdédulos deben tocarse lo mds rdpido
posible de tal modo que se generen oscilaciones sonoras; elementos que son
determinados: son el orden de las notas y el orden en que deben ejecutarse los
modulos, también la duracion de toda la seccidon estd determinada (2 min.); en esta
primera seccion lo aleatorio se presenta en la determinacion del intérprete del numero
de repeticiones de cada moédulo y la oscilaciéon dindmica de sus agrupaciones,

ejemplo:
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Figura 3. Ejemplo de células repetidas, La Espiral Eterna.

Al final de la seccién A el compositor propone dos modos de termino: ppp o

sfifz:
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Figura 4. Ejemplo de indeterminacioén, La Espiral Eterna.

La seccion B se divide en dos subsecciones enumeradas del 1 al 3. La seccion
B-1, sefialada con un poco lento, presenta dos planos sonoros: uno ejecutado en
dindmica sfz y utilizando un efecto que consiste en deslizar la ufia del dedo de la
mano derecha a lo largo de la cuerda (ver figura 11) el segundo plano es el que se
presenta como figuras de 3 y 4 notas repetidas consecutivamente en un plano
dindmico de ppp a p y viceversa (ver figura 12); hay intérpretes que proponen que es
un solo plano que parte del ruido producido por la ufia a lo largo de la cuerda hasta el
climax del pizzcato Bartok difuminandose hasta el silencio nuevamente mediante las
figuras melddicas repetidas, esta idea es la misma que se comparte en esta
interpretacion; los moédulos de 3 y 4 notas estdn acotadas en su nimero de
repeticiones (10, 6, 5 y 9), sin embargo, durante la interpretacion este numero puede

variar un poco.

Es importante llamar la atencidn sobre la indicacidn un poco lento con tal de
no mal interpretarla; es comtn ejecutar el contenido de las agrupaciones lentamente,
cuando en realidad son las notas tocadas en sfz las que espacialmente se distribuyen

en un desarrollo temporal mds lento, es decir, el primer plano sonoro es el que se
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considera de menor velocidad, a lo que se refiere la indicacién un poco lento, los
grupos de tres y cuatro notas deben ejecutarse igualmente rdpido; aunque esta
subseccion esta escrita sin delimitaciones de compds o tiempo definido es importante
mantener la proporcioén temporal del mismo a la hora de ejecutarse. La subseccion B-
2 es Rdpido y se definen claramente los dos planos: notas en sfz y agrupaciones de 3 y
4 notas tocadas en pizzicato. Se presenta un contraste en notas aisladas por la
duracion y el rango amplio de los intervalos, paulatinamente se van agrupando estas
notas aisladas primero de dos, luego de cuatro y finalmente en una figura de ocho

notas al mismo tiempo que se reduce el intervalo entre una agrupacion y la siguiente.

i
# 9
sempre secco stace. > ‘[f.slur‘t?.

Figura 5. Ejemplo de direccionamiento por incremento del material, La Espiral Eterna.

Estas primeras dos secciones, es decir B-1 y B-2, son similares por el material
que us6 el compositor y por el tratamiento de lo aleatorio, presentado igualmente en
la determinacion de los espacios temporales entre las notas aisladas mediante las
agrupaciones de tres o mds notas. En la subseccion B-3 los pardmetros aleatorios son
mas libres y parte de las agrupaciones de cuatro notas, primero sin pizzicato y luego
con el, para ir difuminando a la seccién de alturas indefinidas. Aqui el compositor
hace uso de una linea que dibuja trazos irregulares para sefialar el movimiento

aleatorio de las modulaciones dindmicas, las alturas y la velocidad (ver figura 10).

30



& e e e s e &
> > o
fi >
- a2 | ) T = f P
T | o o e T B ;
LR P ] 1 R | |r I | - | _!_ ! '! L ! ! ! :! 1 1 =
w) =
& - —_— e T Tme T Do sl o st T - P LY pg{:

Figura 6. Ejemplo de grafica, La Espiral Eterna.

Figura 7. Acotacion de efecto con uia, La Espiral Eterna.

R
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Figura 8. Ejemplo de planos dinamicos, La Espiral Eterna.

durac

La seccion C (irregolare) en su totalidad es aleatoria pues el unico pardmetro

que determina es la duracion de la seccion entera, 45°°. Es decir que quedan a

disposicion del intérprete: las alturas, el rango dindmico, el ritmo y la velocidad. El

efecto estd determinado igualmente por un modo de ejecutar las alturas, esto es,

sonidos producidos apoyando con fuerza los dedos de las manos izquierda y derecha

sobre la tastiera (sin ser pulsados por la mano derecha):

Irregolare- irregular-ungleichmillig

i
! 1 |

[ -—rﬂi I I Il l ! »
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Figura 9. Grafica de seccion irregolare, La Espiral Eterna.
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La ultima seccién de la partitura, la seccion D, estd dividida en cuatro
subsecciones enumeradas consecutivamente. La subseccion D-1 indica que debe durar
entre 10>’ y 1577, este margen es parcialmente indeterminado, y debe tener una
velocidad aproximada de J=60-72; la caracteristica aleatoria de esta subseccion es
que se escriben tres notas con un rango amplio de separacion intervalica pero se deja
indeterminado el ritmo. La subseccion D-2 debe durar 40°°-45"" a una velocidad de
J=90; aqui se incrementa un poco el caricter aleatorio ya que se mantienen las
mismas tres notas como pedal (con ritmo indeterminado) y se presentan modulos de
notas o agrupaciones ritmicas de notas que pueden ejecutarse en un orden aleatorio y
separados por un espacio de tiempo indeterminado hasta llegar a un rall y dim. que
culmina la subseccion. Por su parte, la subseccion D-3 presenta la acotacién
rapidisimo, esta seccion estd escrita con agrupaciones de 8, 6, 5,4, 3,7 y 19 notas
que abarcan un mayor rango intervdlico en cada agrupacién y termina en un sfffz 'y
pizzicato Bartok sefalado con un calderdn; después un fragmento modular de 12
repeticiones a velocidad lento que termina en otro pizzicato Bdrtok de dos cuerdas, se
realiza un gesto por modulos similar pero de 9 repeticiones, hasta llegar a la seccién
final D-4 que consiste en un mdédulo de tres notas cromaticas (Do, Do#, Re) que
pueden tocarse con tres combinaciones propuestos para la mano derecha: pim, pmi,
pmim, etc. Esta subseccién final esta igualmente delimitada con la duracion 257 y

propone una ondulacién dindmica que parte del ppp a otro ppp.

Observaciones
En primer lugar hay que destacar la importancia de la hoja de indicaciones que

las partituras de musica contemporanea agregan al principio a razon de esclarecer las

dudas en los sefialamientos y particularidades en la interpretacion de los simbolos:
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vDICACIHONES INDICATIONS ¢ ZEICHENERKLARUNG

— v Lamusica dentro de un rectang:do es repetible.

[ —
1 || % i Music inside a rectangle is repeatable,

— e
Die Musik innerhalb des Kastens kann wiederholt werden.
restallande sobre el diapason.
2 S Pizz. alla Bartok | rebound on the fingerboard.
-

I Zuriickprallen Jder Saite auf das Griffbrett.

Grupo rapido.
. S M Fast group.
Schrelle Torifelge.

Grupo rapidisimo.

4 ‘ 3 Very fast group.

v e,
L4 3 ¥ s ]
Senr schinelle Tonfolge.
J; Glissando perpendicular a la cuerda con las unas de la m. derecha.
5 Perpendicular gliss. on the string with nails of right hand fingers.
Pendelndes Glissando mit den Fingernigeln (rechte Hand) auf der Saite
Al terminar, quedar en silencio, inmdvil 6 segundos.
6 When finished, rest in silence motionless for 6 sec.

Nach Beendigung des Stiickes 6 Sekunden lang bewegungslos bleiben,

Duracion total: 7 mts. (aprox.)
Total Duration: 7 mts. (aprox.}
Gesamtdauer: ca. 7 Minuien

Figura 10. Ejemplo de tabla de indicaciones, La Espiral Eterna.

Uno de los recursos que se emplea en la construccion de la obra y que
representa parte sustancial de su comprension interpretativa es la transformacion del
sonido en el transcurso en que ocurre la obra; esto es que parte de una agrupacion
minima del sonido para irse condensando a masas sonoras mayores y luego
transformarse paulatinamente, mediante la reduccion ritmica, a sonido percutido. Un
sonido repetido de percusion al irse acelerando se transforma a una entonacion
determinada y viceversa, al reducir la continuidad del sonido entonado se convierte en

un sonido percutido. En la obra esta transformacién ocurre reversiblemente de sonido
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entonado a percutido y de sonido percutido a entonado; al mismo tiempo esta
conversion se podria disefiar con un arco, mismo que representaria una mas de las

espiras de la obra:

Seccién A Seccién B Seccién C Seccién D
Sonido continuo Sonido seccionado Sonido percutido Sonido percutido 'y
continuo

Tabla 5. Division de secciones en relacion al sonido

Aunque la obra no es estrictamente aleatoria, se recurre a algunos de sus
recursos técnicos como: la indefinicion temporal de las células y el empleo de
secciones completas de aleatoriedad (seccion C). Para el estudio de la improvisacion
aleatoria es muy util tomar en cuenta la reflexion que el maestro Leo Brouwer ha
realizado al respecto en un ensayo sobre el tema de aleatoriedad (BROUWER, 57).
En este ensayo se presenta una tabla que sirve de guia cuando se quiere realizar un
estudio sistematico al respecto, dicha tabla es presentada textualmente a como el

maestro la expone en dicha publicacion:

Sonidos dados Duraciones a elegir

Matices a elegir

Duraciones dadas Sonidos a elegir

Matices a elegir

Matices dados Sonidos a elegir

Duraciones a elegir

Secuencias multiples a) en orden libre vy

continuo

b) para seleccionar una o

alguna de ellas

c) para simultanear por
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varios medios sonoros

d)para simultanear por

varios ejecutantes

Tiempo Aperiddico Sin ritmicidad. Anulacién
del concepto periodicidad,
como resultante de la
vision causal y

determinista del universo.

Politemporal Diversos tiempos sonoros
simultidneos
Incorporaciéon de factores a) actitud fisica como
extramusicales, de tipo accion creadora.

sensorial y psicoldgico.

b) estados de 4animo
prefijados (que generan en

la ejecucion resultados

expresivos)
c) movimiento y
desplazamiento del

ejecutante, como recurso

de especialidad sonora.

Tabla 6. Caracteres aleatorios presentados por Leo Brouwer.

El anélisis de desarrollo dindmico presentado anteriormente sugiere que el
intérprete tenga una idea clara de los cambios ocurridos en la obra en relacion a la
dindmica y ejercitar su capacidad de control de los planos dindmicos. Esto se
consigue mediante el estudio de cada seccidon o por fragmentos en cada uno de los
planos de la escala dindmica que va del ppp al fff . Un modo util para conseguir el
dominio de estos planos consiste en partir de puntos de referencia en lugares
determinados de la partitura; por ejemplo el intérprete estudia inicamente los puntos
en los que aparecen limitrofes del rango dinamico: ppp o fff'y ya teniendo claros estos

dos puntos integra los demds a la escala dindmica (ppp, pp, p, mp, mf, f, ff, fif, sfz).
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Finalmente presentamos algunas sugerencias para la solucién de la subseccion

D-3 rapidisimo, que es una de las mas complicadas de resolver técnicamente:

e
con furrza

strongly
krafrvoll

Figura 11. Seccion de la espiral eterna

La solucién consiste en un primer estado tocar todas las notas de la subseccion
sin agrupar como el compositor ha escrito. Estudiarlas con el metrénomo tocando
nota por bit (unidad temporal del metrénomo)a una velocidad de J=40, es decir, cada
nota con valor de negra; después agrupar dos corcheas por tiempo, es decir, dos notas
por bit; luego se hardn agrupaciones de tres, cuatro, cinco, seis y siete notas. Cuando
se ha dominado las variantes de agrupaciéon se incrementa la velocidad
paulatinamente. Este modo de resolucién es muy til porque genera un control de los
saltos de cuerda sin importar la acentuacion, para eso la agrupacion en diferentes

grados.
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Elogio de la Danza

Esta obra es considerada cumbre en el repertorio de Leo Brouwer. La
integracion de los recursos de la vanguardia compositiva a la técnica guitarristica y

viceversa le otorgan una importante relevancia en el repertorio guitarristico.

Leo Brouwer, contexto biografico

De este periodo de Leo Brouwer destaca su participacion con la escena teatral
de Cuba aunque paralelamente realiz6 la sonorizacion de peliculas y danza
contemporanea. Su actividad musical estd unida a una experiencia escénica de indoles
distintas todas ellas integradas a exploraciones de vanguardia. Para entonces, el teatro
cubano pasaba también momentos de descubrimiento y exploracion de las tendencias
vanguardistas; su principal representante, Alfonso Arau, de origen mexicano,
pretendia una busqueda de nuevos parametros mas afines a la realidad social que se
vivia en Cuba. Brouwer y Arau trabajan conjuntamente para danza contemporanea y
en 1964 el maestro Brouwer realiza una versién ampliada de su obra Sonograma I

para montaje escénico.

De este periodo son Tres piezas latinoamericanas para guitarra: Danza del
altiplano, Triste argentino y tango que se caracterizan por una influencia del folclore
afrocubano y melodias criollas. Las principales influencias en Brouwer durante este
periodo puede encontrarse entre el tratamiento del desarrollo melddico de Bartok y las
sonoridades y figuras ritmicas de Stravinsky, igualmente notorio es su gusto por la
musica flamenca para guitarra; en este sentido se perciben las inquietudes del maestro
por expandir las posibilidades técnicas de la guitarra y dicha exploracion se refleja en
el disefo de planos dindmicos, timbricos y ritmicos simultdneos, el empleo de

rasgueados y diferentes tipos de ataque de mano derecha. .
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Contexto historico de la obra

En 1964 Leo Brouwer habia trabajado en un ballet de Luis Trapaga; poco
tiempo después se volvid a solicitar su participacion en otra obra, en la cual utilizaria,
como en la primera, musica electronica. Finalmente empled la guitarra como recurso
instrumental y compuso el Elogio de la Danza; la obra fue estrenada por el propio
compositor en la Unién Nacional de Escritores y Artistas de Cuba, el 31 de Julio de

1964.

Analisis del intérprete

En el Elogio de la Danza los rasgos caracteristicos del género, que son
facilmente reconocibles, son el empleo de métricas ternarias 3%, %y subdivisiones
ternarias de la unidad de tiempo, en contraste con la division binaria de la
macroesctructura  (Lento y Ostinato) que ha sido propia de las contradanzas

dieciochescas criollas en Latinoamérica.

En relacion a la estructura el material temdtico de la secciéon Lento esta
organizada en A B A’ y el de la seccion Ostinato en ABCAB’ donde la reprisa no es

con exactitud simétrica.

La pieza no puede considerarse de construccion tonal pero los eventos de
cada seccion estdn jerarquizados por una nota eje. Esta ambigiiedad tonal es
recurrente en mucho del repertorio de concierto del siglo XX si revisamos las
composiciones de este periodo de exploraciéon del parametro intervalar, como lo
denomina E. Fubini, podemos distinguir que la prevalencia de una nota eje se
circunscribe a tres planos: tonal, modal o atonal’ . En este sentido resalta la dificultad

de un andlisis estricto de la tonalidad, ya que no obedece a las normas de la

6 Principalmente de la primera mitad del Siglo XX. En las Quatre Piéces Breves de Frank Martin, sucede un caso similar
pero en un contexto modal.

7 gl concepto atonal aqui se emplea no como la idea de exclusion de relevancia de una nota sobre otras sino en el manejo
del sistema que constituye el empleo de escalas diaténicas, modales u otras formas de organizacién intervalico-escalar.
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construccion armonica ni a los principios de la técnica dodecafdnica (que se considera

la fundamentacion tedrica organizada del atonalismo).

Otro caso relevante en el manejo del material es la exposicion de diferentes
planos espacio-temporales. Esto es, convergen varios planos sonoros con una
independencia limitada dentro del discurso. Algunas veces esta yuxtaposicion estd
intrinsecamente relacionada con la superposicion de planos tonales como es el caso de

la primera seccion lento. Ejemplo:

Lento (d=44-46)

s 1
e ]
i b
o
o
P

Figura 12. Fragmento, Elogio de la danza

—d||
—u ||
—d|
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Consideraciones de tempo

Se realiz6 una revisién comparativa entre dos ediciones disponibles® y se

obtuvo el siguiente cuadro de tempos:

| || Editorial Schott || Editorial Cubana |
1 || Lent (1=60) || Lento (1=44-46) |
| || - || Pid mosso (J.=84) |
| || Tempo | || Tempo | |
| | | Allegro moderato | | Allegro moderato |
| || Lent (Tempo I) || Lento (Tempo I) |
(11 || Ostinato |- (0= 144) |
| | | Vivace | | Vivace (J=160) |

8 La Cubana, sin afio; la de la Editorial Schott, revisada en el afio 2000.
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| ||Ostinat0 ||Tempo I(I=144) |

| | | Vivace | | Vivace (J=160) |

Tabla 7. Comparacion de tempos. Elogio de la Danza.

Aunque se desconoce si hay alguna relacion con alguna teoria compositiva
particular, se destaca la coincidencia de (f'= 144) en la partitura del Elogio y la Suite
de Ernst Krenek. Por otro lado, surgen rapidamente algunas dudas respecto a la
aparicion de indicaciones de metronomo en algunas secciones y en otras no. Quiza se
pueda especular sobre el porqué en la primera ediciéon (Cubana) aparecen mds
especificas las acotaciones de tempo: el periodo en que se compuso la obra estaba
fuertemente influenciado por las tendencias del serialismo y la determinacién de los
pardmetros musicales, y respecto a la revision mds actual (Schott) se conoce de
antemano el actual interés del maestro en la variedad interpretativa y su aportacion a
la creacion musical escrita, y quiza sea por eso que se ha indeterminado el control de

las velocidades.

Consideraciones de métrica.

La métrica es uno de los recursos que el compositor emplea para dar variedad
y riqueza ritmica a la pieza. La constitucion de un complejo formal ritmico integrado
por subdivisiones de gran escala (secciones enteras), de mediana escala (estabilidad o
cambios de métrica en frases o secciones enteras), y subdivisiones de ritmo interno
(poliritmias y fluctuaciones de tempo mediante indicaciones agdgicas) es lo que le

dard la solidez formal que lo caracteriza.

La métrica se presenta a continuacion siguiendo la subdivision de secciones

temporales:

Lento:

74 Y 74

Tempo I:

74 74 /s 74 74 Vo ——>

40



Integra una frase completa

Allegro moderato:

N
AR AVARAVArAvi A AVaAriraravava
N

Observacion: Los compases anteriores tienen subdivisién ternaria todos, sin embargo la variacion consiste en el cardcter binario
o ternario de su unidad métrica. El compds seflalado indica un elemento nuevo en la sucesién que implica una reduccién del
pulso medido de tres a uno.

Lento:
% P y/
Ostinato:

A A% Ty (A %X [# [% % [X [£ [% |

Vivace:

fho——= KN = X

Nota: Se vuelve a repetir el ostinato y el vivace. Esta vez sin repeticiones y no desarrolla el vivace sino que sirve de seccién
conclusiva.

De lo anterior se pueden notar algunas observaciones: en primer lugar puede
notarse una estabilidad métrica de la seccidon que s6lo ha sido modificada por una

adicione de el compds ), que afiade un tiempo a la frase, la escritura sugiere que no

se rompe la simetria de la frase si no mds bien se afiade un tiempo externo a ella, y el

breve compds de ¥ que altera mds sustancialmente el pulso, que lleva desde el

compas 10 una subdivision ternaria, afiadiendo una métrica ternaria a la métrica
binaria anterior. En el Tiempo I las frases métricas se agrupan con compases
asimétricos de cuatro, tres y una unidad, esto es, se va disminuyendo el tamafio del
motivo ritmico melédico o, en otros términos, se disminuye por sustraccion
progresiva el desarrollo de la frase. La seccion del allegro moderato tiene la principal
caracteristica de que cada métrica que lo integra tiene subdivisiones ternarias, la
variante consiste entonces en la consecucion de métricas binarias y ternarias (véase

tabla de arriba). Otro recurso observable es el incremento de la duracion de la frase

9 Esta adicién puede entenderse como lo escribe Oliver Messiaen: ritmos con valores afiadidos.
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mediante la adicion de valores métricos mas grandes progresivamente; esto se puede

observar en el Lento final antes del Ostinato.

Observaciones

Mas alld de la revisiéon técnica de la partitura quisiéramos enfocar las
observaciones al trabajo del intérprete con respecto al ritmo, la dindmica y los timbres
que la partitura exige. En este sentido el interprete debe guiar su atencién a los planos
dindmicos, la variedad de timbres que se sugieren deben estudiarse al igual que la
direccién melddica en una pieza romdntica, o las densidades sonoras al igual que el
desarrollo arménico en una partitura clasica, incluso a un discurso retdrico al igual
que una obra barroca; todos estos elementos estdn inmersos en la partitura del Elogio,
muchas veces son claramente reconocibles pero otras solo pueden desentrafiarse

mediante un analisis reflexivo.

Una de las dificultades de interpretacion que se resultan es la cuestion de si se
deben seguir las indicaciones de la partitura al pie de la letra, esto debido a los
cambios aparecidos en las distintas ediciones existentes de la partitura y el punto de
vista del mismo compositor, o partir de principios estéticos personales por parte del
intérprete. No es tema que se solucione facilmente y no es menor la importancia que
debe otorgase a esta reflexion pero trasciende a las posibilidades de este trabajo. Por
tal motivo, se ha planteado la problematica como punto de reflexiéon mds que como

solucién del problema o planteamiento de una perspectiva personal.

El intérprete, por otro lado, debe consolidar su conocimiento y dominio del
ritmo, ya que éste es uno de los elementos mas representativos de la obra. Es muy
recurrente escuchar inexactitudes ritmicas en la primera parte del ostinato
(particularmente en el tresillo de negra) y la razén estriba en que la ejecucion del
ostinato de la 6* cuerda y los acordes tocados en bloque requieren un traslado del
pulgar de la mano derecha un poco abrupto; si el estudio ritmico no se ha resuelto
mentalmente antes de ejecutarse lo que ocurre es que nunca se logra conciencia de la
inexactitud ocurrida. Por lo tanto se recomienda, y esto se aplica a otras secciones de

la partitura donde ocurren cambios ritmicos constantes con problemdticas técnicas
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simultineamente, resolver primeramente la ritmica, es decir, solfearla vocalmente o

con percusion y luego ejecutarlo con la guitarra.

La interaccién entre intérprete y publico también fue motivo de exploracion
por parte de las artes escénicas del siglo XX. Al mismo tiempo algunos contextos de
vanguardia artistica realizaron actividades interdisciplinarias que permitieron un
sincretismo de lenguajes expresivos'®. La cuestién del gesto, considerado desde la
perspectiva escénica, también fue de interés para numerosos intérpretes y
compositores (John Cage y el movimiento Fluxus); es por este motivo que no debe
dejarse de lado al momento de interpretar una obra con rasgos escénicos definidos.
Esta obra en particular contiende dichos rasgos y su correcta interpretacion estd
intimamente ligada a la expresion lograda por el movimiento corporal y gestual asi

como otras consideraciones como la espacialidad.

10 g perfomance, muestra escénica con factores de improvisacion, es un ejemplo de este sincretismo en la actividad
escénica.
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Suite Op. 164

Ernst Krenek, contexto biografico.

Ernst Krenek nacié en Vienna el 23 de agosto de 1900. De sus primeras
influencias compositivas resaltan Bartok, Stravinsky y su adhesiéon a la escuela

dodécafénica de Schonberg, Webern y Berg.

En 1938 se traslad6 a los Estados Unidos donde comenzé una carrera
pedagégica relevante. Durante esta parte de su periodo americano compuso
prolificamente, principalmente en estricto serialismo dodecafénico. Durante los afios
60’s Krenek se interesé por la musica electrénica, usualmente en combinacién con
voces e instrumentos convencionales. Murié en California el 22 de diciembre de

1991.

Contexto historico de la obra

Esta suite para guitarra fue compuesta en 1957 y dedicada al guitarrista,
maestro y compositor Theodore Norman. Estd constituida por cinco movimientos:
Allegro moderato, Andante sostenuto, Allegretto, Larghetto y Allegro, construidas

con series dodecafénicas.
Analisis del intérprete
Allegro Moderato
La velocidad que se sefiala es (f'= ca. 144). Notemos que el ca. (cerca) sugiere
que el compositor no espera que sea exactamente la velocidad escrita pero si muy

acercada.

Una de las problemdticas mds sobresalientes de esta suite es la dificultad

métrica. Las medidas de compds empleado en este movimiento son:
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Medida de compds Niimero de compases
2/4 2
3/8 5
3/4 1
3/8 6
3/16 1
2/4 2
3/4 1
5/8 1
3/4 2
7/8 2
3/4 1
5/16 1
2/4 3

Tabla 8. Medidas de compas, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Ordenadas por tamafio del compds mas chico al mds grande:

3/16 5/16 7/8 5/8 3/8 2/4 3/4

Tabla 9. Medidas de compas, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Notese que en las medidas de 3/8 (compds 3 y 9) es en la que se mantiene mas
tiempo sin cambios, es decir, en estos fragmentos hay menor dinamismo que en los
otros donde cambia constantemente de compds. Es una pieza en la que los
acontecimientos suceden dindmicamente entre unos y otros dentro de las estructuras

locales.
La pieza hace uso de todas las subdivisiones de la unidad de compas

(incluidos los silencios); esto es: cuarto, octavo, dieciseisavo y treintaidosavo. Las

figuras ritmicas de compas 2 estan presentados después por disminucion (compas 5):
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Figura 13. Fragmento, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Figura 14. Ejemplo 1 de disminucién, Allegro moderato, Suite Op. 164.

']:-—

Figura 15. Ejemplo 2 de disminucién, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Por aumentacion:

11
|
:r—

~ul|k,

Figura 16. Ejemplo de Aumentacién, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Por inversion:
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Figura 17. Ejemplo de Inversion, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Estos procedimientos compositivos son los mas usuales en la obra:

disminucién, aumentacion, inversion, retrogradacion, inversidon-retrogradacion, etc.

La textura principal en este movimiento es el contrapunto a dos voces:

Figura 18. Ejemplo de textura polifénica a dos voces, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Pero los momentos de mayor densidad recurren al uso de tres o hasta cuatro

sonidos simultaneos:

e —— T —
T— S;& ]

Figura 19. Ejemplo de densidad, Allegro moderato, Suite Op. 164.

o
S —
&

Figura 20. Ejemplo de densidad, Allegro moderato, Suite Op. 164.
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Grafica 8. Densidad dinamica, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Donde la escala dindmica se simboliza del siguiente modo:

1 2 3 4 5 6 7 8 9

ppp pp p mp mf f bid Nl sfz

Tabla 10. Escala dinamica, Allegro moderato, Suite Op. 164.

Hay que sefialar que a nivel de la macro-estructura la dindmica solo representa
el trazo general del movimiento. Si se revisa la partitura se notard el compositor hace
acotaciones que modifican el plano dindmico a un estado mas fluctuante y por lo tanto
mas organico, dando sensaciéon de movimiento en la obra; estas acotaciones son

representadas por medio de reguladores ascendentes y descendentes.

Los recursos técnicos que se exigen al instrumento son: el rasgueado

(compases 12 y 24) y ponticello (compas 18).
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Andante Sostenuto

El sefialamiento de velocidad en este movimiento es J=48. Las medidas de

compads usado son:

|Medida de compas ||Nlimero de compases |
K 13 I
|7/16 [[1 |
|5/16 [[2 |
| 4/4 [[2 |
K I I
|6/16 [[1 |
4 |2 I
|5/16 [[1 |
K |E I
|2/4 [[1 |
K |2 I
| 2/4 [[1 |
|5/16 [[2 |
|2/4 [[2 |

Tabla 11. Medidas de compas, Andante sostenuto, Suite Op. 164.

Notese que el dinamismo, con respecto a los cambios de medida de compas, es
mayor en este movimiento. El segmento mds estable, igualmente desde el punto de

vista melddico, se encuentra en el compds 14:

pa—

1]
| ’En" el ¥
I - - IR S E—" Fourr |
ey |;~|--i—.-'.r=l —:r.:-:_ —— —‘
e ‘-L*:- & i +% ——————
'I"r .I-l- - 3 ‘-_5;1;':' 2
b

Figura 21. Ejemplo de seccion estable, Arndante sostenuto, Suite Op. 164.
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Y continda:

@ |
e L b —r—
1

et

g ! + - ——
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3 . 2#-4- | ;-.— r -
b rp PP | ;

Figura 22. Ejemplo de seccion estable, Arndante sostenuto, Suite Op. 164.

Al igual que en el movimiento anterior el ritmo es usado como generador

direccional, esto es que se dirige a un punto especifico dentro de la micro estructura

mediante el incremento progresivo de las subdivisiones ritmicas:

tempo

R
e o DTa —le
%zﬂg = o *‘%:‘_L__;

2 _r _ L

o e #f

Figura 23. Andante sostenuto, Suite Op. 164.

Nuevamente la textura predominante es el contrapunto de voces, claramente
diferenciadas por la complejidad ritmica. Sin embargo, en este movimiento aparece

una mayor variedad ya que emplea secciones homé6fonas:

mf  ——

Figura 24. Andante sostenuto, Suite Op. 164.
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Otras secciones armonicas:

= *Eﬂ-iﬁ‘:%

—-*—f

Figura 25. Andante sostenuto, Suite Op. 164.

Con un grado mayor o menor de dinamismo:

| = ; —— —*51_,:|
w_:'_r_ ;.: —F ": _"i —T
Tar T T s

it
Figura 26. Andante sostenuto, Suite Op. 164.

'.'. =T ;@L - ) L

L ?ﬁf;

Figura 27. Andante sostenuto, Suite Op. 164.

Aplicando la misma escala de valores numéricos a la escala dindmica de la
grafica del movimiento anterior.
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Dinamica
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Grafica 9-Fluctuacion dinamica, Andante sostenuto, Suite Op. 164.

Aqui hay que sefialar nuevamente que la fluctuacién dindmica no puede
representarse en la grafica anterior. Ademds, hay que agregar que en los compases 21-
22 (véase figura 32) la dindmica se bifurca en dos planos e incluso hasta tres planos
en el primer acorde del compds 21. También puede notarse que hay compases que
tienen un mayor contenido dindmico es decir, un movimiento que sugiere dinamismo

en esta seccidn.

é

¥

Figura 28. Compas 22, Andante sostenuto, Suite Op. 164.

Aunque hace uso de los armoénicos artificiales (compds 3) la obra no presenta
exigencias técnicas novedosas; mds bien la dificultad recae en la precision ritmica, la

claridad de los planos que garantizard al mismo tiempo la claridad del discurso.
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Allegretto

La velocidad escrita es J=c. 78.Las unidades métricas usadas son:

Medida de||4/4 3/4 3/8 2/4 3/8 3/16 3/8 2/4 3/16 2/4

compds

Numero de]|6 4 2 1 1 1 1 3 2 4

compases

Tabla 12. Medidas de compas, Allegretto, Suite Op. 164.

Podemos notar que la primera parte de la pieza se mantiene mds estatica que el
resto; de hecho, le sigue una disminucién progresiva tanto del tamafio del compds
como del nimero de compases de cada medida. Después ocurre un ascenso que

equilibra lo anterior aunque este no es simétrico.

El tratamiento de las figuras ritmicas es por disminucion:

ﬂ = m — - T
A== :_T*j"i'_—_ﬂj;—,ﬁ 1
L&) - P_ - :

n—r 11""!"" LI‘ :’Ii' '|F U

Figura 29. Ejemplo de disminucion, Allegretto, Suite Op. 164.

e e e e
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pont. mef
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|

Figura 30. Ejemplo disminucion, Allegretto, Suite Op. 164.
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La Variacion:

T L‘:.
_—_L—ﬂr"‘)‘g'ﬂ,i_ [ |

T - V- -

u];- f

Figura 31. Ejemplo de variacion, Allegretto, Suite Op. 164.

Ly

Y nuevamente el empleo del ritmo como elemento generador de direccion

dramatica:

Figura 32. Ejemplo de direccionamiento, Allegretto, Suite Op. 164.

El silencio es otro elemento generador del ritmo en esta suite. Krenek lo usa
también para diferenciar los planos contrapuntisticos y para disminuir el movimiento
generado en los eventos anteriores (Ultimos dos sistemas de la partitura). La textura
varia entre polifonia y homdfono-arménico, sin embargo, en este movimiento las
voces no presentan una independencia tan clara como en los movimientos anteriores;
de hecho, es mas claro entenderlo como cambio en los planos del registro que si son

constantemente abruptos y contrastantes.
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En cuanto a la dinamica:

Dinamica

- Dinamica

1 2 3456 78 9 10 11 12 13145617181 2R1R2232425

srafica 10. Fluctuacion dinamica, Allegretto, Suite Op. 164.

Es en este movimiento donde aparece un recurso no empleado antes: la

percusion o tambora; esto sucede al final del movimiento, en los compases 22-24.
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Larghetto

La velocidad sefialada es J= c.48.Las medidas de compds son menos

cambiantes que en los movimientos anteriores, es decir que los eventos

musicales tienen menor dinamismo incluso en su composicion interna;

también debido al mayor tamafio de los compases los eventos adquieren

mayor proporcion en la estructura general de la pieza.

Medidas de || 4/4 5/4 3/8 4/4 3/8 5/8 4/4 3/4 4/4
compds
Numero de||3 1 1 3 6 3 2 1 2
compases
Tabla 13. Medidas de compas Larghetto, Suite Op. 164.

Es decir que las medidas de compds usadas fueron:
3/8 5/8 % 4/4 5/4

Tabla 14. Medidas de compas, Larghetto, Suite Op. 164.

Tanto el tratamiento ritmico (aumentacién, disminucién, retrogradacion,

inversion, etc.) como el melddico son similares al resto de los movimientos.

Variacion:
—.é#‘_s_.l__ = Sm— - e . —_— == =
Bl e —r—— = l:'.: — "Ft_;ﬁ'_ _—I'I.‘ Ly
¥ T T4 T - If i o

Figura 33. Ejemplo de variacion, Larghetto, Suite Op. 164.
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Aumentacion:

i L

FIHJF ;

- =
Ib;— mf ==

H

E

i

Figura 34. Ejemplo 1 de aumentacion, Larghetto, Suite Op. 164.

N
-
-
E.‘ —_— !

Figura 35. Ejemplo 2 de aumentacion, Larghetto, Suite Op. 164.

Las texturas usadas y la densidad de los acordes en los eventos son muy
sintéticos y se traduce como claridad a la hora de reconocer los momentos climaticos
de cada pieza. Por otro lado, en este movimiento podemos reconocer una disminucién
progresiva de la distancia entre voces y posteriormente una recuperacion paulatina de
esta distancia. Los planos no son tan contrastantes sino mds bien progresivos.
Podemos comprobar lo anterior si dibujamos un trazo que va del p del primer compas
hasta el pp del final donde gradualmente se va difuminando la textura general.
Predominan los movimientos melddicos por grados conjuntos o por intervalos de

poco tamafo.

A continuacioén la grafica de fluctuacion dindmica:
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srafica 11. Fluctuacion dinamica, Larghetto, Suite Op. 164.

Resulta muy util realizar graficas de dinamica de la partitura que se va a
interpretar pues da una idea general del movimiento dindmico de la obra y que puede
condensarse, si es el caso de una obra mas grande, para realizar agrupaciones

conceptuales y de construccion general.
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Allegro

La indicacién de dindmica es J= c.84. El desarrollo de las medidas de compds

es el siguiente:

Medidas de compds Niimero de compases
4/4 1
5/8 1
4/4 1
2/4 1
5/8 1
9/8 1
7/8 1
4/4 1
3/4 2
4/4 3
2/4 1
9/16 1
5/8 1
2/4 1
3/8 1
3/4 1
4/4 1
7/8 1
4/4 1
3/4 1
5/8 2
4/4 2

Tabla 15. Medidas de compas, Allegro, Suite Op. 164.

El movimiento en comparacion con los movimientos anteriores tiene el mayor

numero de cambios de compas a lo largo de su desarrollo; de hecho, el cambio ocurre
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casi a cada compds. Sin embargo, el nimero de medidas de compds usadas no es tan

variable:

9/16 3/8 5/8 7/8 9/8 2/4 % 4/4

Tabla 16. Medidas de compas, Allegro, Suite Op. 164.

La ritmica se presenta con divisiones pequefias de la unidad pero no
incrementa la complejidad de las figuras, es decir, el empleo de las sincopas no es tan

recurrente como en alguno de los movimientos anteriores y mds bien se realizaron

agrupaciones ritmicas consecutivas:

| e o
—

Figura 36. Desarrollo melodico, Allegro, Suite Op. 164.

Figura 37. Desarrollo melodico, Allegro, Suite Op. 164.

El desarrollo ritmico estd supeditado al desarrollo de la métrica del compas y
no altera demasiado sus propiedades internas. Los motivos ritmicos son semejantes a
los del movimiento primero, segundo y cuarto; esto es quizd el motivo que se
desarrolla como unidad constructiva generatriz a lo largo de la suite.

Las texturas son mds bien sintéticas salvo algunas ocasiones en que se agrupan

acordes de diferentes densidades y disposiciones intervalicas:
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Figura 38. Disposicién arménica, Allegro, Suite Op. 164.

pﬁf&nfﬂ 1 i
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Figura 39. Disposicién arménica, Allegro, Suite Op. 164.

El desarrollo melddico se caracteriza por pequeias progresiones de 2 o 3 notas

consecutivas que generan un movimiento ascendente:

Allegro (< "e.84)
{1 Pl ﬁ B 3
oy

Figura 40. Desarrollo melédico, Allegro, Suite Op. 164.

O descendente:

F’r"..- 1 J
a tempo v | . . mfv

S §

Figura 41. Desarrollo melédico, Allegro, Suite Op. 164.
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Este motivo generador aparece en varios eventos de la pieza y finaliza en un
compas cuyo movimiento melddico es menor ya sea por el desarrollo ritmico

melddico o la medida de compds empleada.

Presentacion de la grafica de fluctuacion dindmica:

Dinamica

- Dinamica

12468910 131517 20 26282930

srafica 12.Fluctuacion dinamica, Allegro, Suite Op. 164.

Observaciones

Al realizar observaciones comparativas de las graficas de dindmica podemos
distinguir que existe mucho movimiento en la fluctuacién de los planos dindmicos en
el transcurso de la obra entera. Por otro lado, ocurridos los cinco movimientos, la obra
se mantiene sobre una linea imaginaria en mf, a excepcion del movimiento cuarto que
comienza en p. Si hacemos la similitud de la trascendencia de una nota en un lenguaje
tonal, o modal, segun sea el caso que una nota predomine, aqui encontramos un centro
dindmico que es el mf. Interesante el hecho de que el tejido musical oscile alrededor
un tenor dindmico, en este caso mf, lo que implicaria una observacion relevante para
el intérprete que necesitard entrenar su abstraccion y control dindmico de su

instrumento; de modo que al igual que se entona una altura determinada, el intérprete

62



tenga la capacidad de entonar un plano dindmico determinado, refinando de este
modo su comprension musical y por lo tanto la ejecucién misma. ;Por qué la
necesidad de dicha observacion? Las piezas construidas bajo las metodologias del
serialismo integral y el dodecafonismo pretenden un trabajo consiente de los
elementos musicales integrados a la estructura de la obra; se piensa en un desarrollo
progresivo o yuxtaposicion de planos seriales simultdneos (que pueden ser melddicos,
ritmicos, dindmicos, etc.), entonces no puede dejarse de lado cualquier plano como se
hace en la interpretacion del repertorio tradicional ya que cada uno de los elementos

constituyen el total de la arquitectura formal.

La metronomizacion es otra acotacion relevante en la musica de vanguardia
del siglo XX. Se refiere a la exacta medicion de la velocidad empleando las medidas
del metronomo. En el caso particular de esta Suite, donde los pardmetros musicales
obedecen a una serie previamente establecida y los elementos estdn estructurados
mecdnicamente por el compositor, el rigor de aplicaciéon es indudable, e incluso
necesaria para la correcta interpretacion de la obra. Por supuesto que dicha
rigurosidad no serd cuestionada a la hora de escuchar la interpretacion a menos que se
conozca de antemano la partitura, pero esto tiene que ver con la ética que el intérprete
se impone al ejecutar la obra; de ningtin modo se cambiaria un acorde en una partitura
tonal por su repercusion en el desarrollo arménico y de igual modo no se debe
cambiar un elemento musical pensado exactamente como tal en un contexto
determinado, muchas veces la poca rigurosidad que los intérpretes se toman para
seguir las acotaciones de la musica contempordnea estd vinculada a la imposibilidad

de abstraer los parametros musicales empleados.

Una de las principales problematicas en la interpretacion de esta pieza es el
desarrollo de complejas figuras ritmicas en conjuncion con los constantes cambios de
la medida de compas, como hemos visto en las graficas presentadas anteriormente.
Uno de los métodos que sugerimos para la resolucion de dicho problema es
inicialmente resolver el solfeo de cada obra de modo independiente al trabajo con el
instrumento, ya sea con percusion de las palmas o hablado; cuando las métricas son
muy irregulares (7/8, 3/16) una buena manera de resolverlos es aumentando

temporalmente el compas de modo que nos quede uno mas sencillo (de las medidas
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anteriores= 8/8, 4/16) y luego irlas ajustando en la medida que se hagan mas

familiares a nuestra percepcion.

La obra no desarrolla las capacidades técnicas idiomaticas del instrumento, por
lo tanto, no hay mayor complicacién ya que los recursos son los tradicionales:

armonicos artificiales, tambora, rasgueados, etc.

A manera de conclusion, la musica serial integral es una maquinaria rigurosa
que el intérprete debe seguir de acuerdo a como el compositor lo ha establecido en la
partitura ya que constituye una de las caracteristicas de su estética. Esto es, que si bien
hay partituras cuya libertad interpretativa se ha de llevar incluso al extremo de hacer
irreconocible la partitura, como es el caso de la musica aleatoria'', en el caso del

serialismo integral su rigurosidad se constituye indispensable para su interpretacion.

11 Este caso ejemplifica claramente dos de los paradigmas que se plantearon los compositores de
vanguardia en el siglo XX . Por un lado el serialismo integral y por otro el aleatorismo.
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Umbrales

German Romero: reseiia curricular
Debido a que es el mismo compositor quien ha publicado la siguiente resefia, y
se deduce que los datos contenidos son los que el compositor considera relevantes en

su carrera profesional, hemos optado por escribirla literalmente.

Nacié en Mérida, Yucatdn, en 1966. Se gradué en la Universidad Nacional
Auténoma de México, siendo su maestro principal Julio Estrada. Asistié ademds a
clases de composicion con Arturo Mérquez (1988) y de analisis con Mario Lavista
(1985-87). Fue alumno del Taller Nacional de Composicion del CENIDIM, impartido
por los maestros Julio Estrada, Federico Ibarra, Mario Lavista y Daniel Catdn. En
1992 y 1998 particip6 en los Cursos del Verano del Internationales Musikinstitute de
Darmstadt. Ha realizado residencias en Les Ateliers UPIC, en Francia (1994) y en
The Banff Centre for the Arts, Canadd (2005). Ha tomado cursos con Aldo Brizzi,
Jorg Herchet, Didier Rocton, Gérard Grisey y Helmut Lachenmann, entre otros. Ha
obtenido becas y apoyos del FONCA (Jévenes Creadores, 1996-97 y 2000-01;
Programa de Apoyo a Residencias en el Extranjero, 2005); de la Coordinacién
Nacional de Descentralizaciéon Zona Sur (1998); del FENCA de Yucatin (Creadores
con Trayectoria, 1999) y del CONACULTA-INBA (Educacién por el Arte, 2002). Su
Cuarteto de Cuerdas N° 3 fue seleccionado por el Cuarteto Arditti para ser estudiado
en el Taller de Composicion e Interpretacion (México, 1999). Esta obra obtuvo
también mencién honorifica en el Primer Concurso Nacional de Composicion
Silvestre Revueltas (2000) y fue seleccionada en el 47th International Rostrum of
Composers (2000) para su radiodifusion internacional. En 2000 produjo, con apoyo
del Gobierno del Estado de Yucatdn un disco monografico titulado “El Principio”. El
Festival Radar 2002 le comisioné Ramas, para violin solo, que fue estrenada y
grabada por Irvine Arditti (Mode Records 165CD). Sus obras han sido interpretadas
por el Ensamble de las Rosas, The International Contemporary Ensemble, la Orquesta
Sinfénica Nacional, la Orquesta Sinfénica “Carlos Chdvez”, La Orquesta Sinfénica de
Aguascalientes, el Cuarteto Artitti, Tambuco, Pablo Gémez, Lourdes Ambriz, Lidia

Tamayo y Tony Arnold, entre otros, en festivales como los Internationales
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Ferienkurse de Darmstadt (Alemania), el Foro Internacional de Miusica Nueva
“Manuel Enriquez” (México), el Festival Internacional de Misica de Morelia, el
Festival Internacional de Musica Contempordanea de Michoacdn, The American
Festival of Microtonal Music (Nueva York), el Encuentro Latinoamericano de Arpa
(Venezuela), The Chicago ICE FEST, Radar espacio de exploraciéon sonora y el
Festival Cervantino. En 2008 The International Contemporary Ensemble le dedicé un
concierto monografico en el Festival 3G: Tres Generaciones de Compostiores
Mexicanos. Fue fundador de Festival Internacional de Musica de Michoacan y
director artistico de sus primeras tres ediciones. De manera paralela a su carrera como
compositor, Germdn Romero se dedica a la investigacion y ensefianza del
Entrenamiento Auditivo, materia que ha ensefiado en diversas escuelas de ensefianza
superior en el pais. Sobre esta disciplina ha impartido cursos y conferencias en
eventos como las Jornadas Académicas sobre la Ensefianza Profesional de la Musica
(Conservatorio Nacional de Musica), el Encuentro Internacional de Educacién
Musical Monterrey 2003 y 2005, el Programa de Formacion en Docencia de la
Educacion Musical (CENART-IVEC), y el Segundo Foro Latinoamericano de
Educacién Musical (México), asi como en diversas escuelas de México y Espaiia. Es
autor de Formar el oido, metodologia y ejercicios (Ed. Dinsic, Barcelona, 2011),
libro escrito gracias a un apoyo otorgado por el Centro Nacional de las Artes en el
rubro de Educacion por el Arte, y que ha sido traducido al catalan. De 1998 a 2008
fue maestro y coordinador de las Areas de Composicién, y Educacién Auditiva asi
como maestro de Analisis en el Conservatorio de las Rosas, en Morelia, Michoacan.

De 2004 a 2007 fue Rector de esta institucién'>.

12 http://www.germanromero.blogspot.com/
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Contexto biografico de la obra

Durante una breve conversacion con Germdn Romero acerca del contexto
biografico de Umbrales, el maestro se mostrd interesado en relatar el lugar exacto
donde fue compuesta la obra ( y es que la partitura dice: Mérida, Yucatdn): esto fue en
el puerto de Sisal en el interior del Estado de Yucatédn entre los afios 1994 y 1995". El
maestro comenta que recién se gradu6 de la Escuela Nacional de Musica realizé un
breve viaje de descanso a la Ciudad de Mérida y que acudia regularmente al puerto,

que estéd a un par de horas de la capital, para reflexionar y componer.

Menciona también que estaba muy interesado en los procedimiento que su
maestro Julio Estrada realizaba en esos momentos. El juego con patrones ritmicos
irregulares y disefios melddicos breves que resultaran una sonoridad determinada.

En este punto el maestro sugiere que hay un tratamiento similar a Umbrales en otra
pieza titulada Ramas (para violin solo). La obra Umbrales a sido poco interpretada y

la dnica grabacidn, publica al menos, es la que realiz6 el maestro Pablo Gémez.
Analisis del intérprete

Consideraciones de tempo

Generalidades

Se entiende por fempo la velocidad a la cudl es ejecutada una pieza musical.
Puede indicarse de dos modos: por marcas de metronomo; y, mas subjetivo, por

indicaciones verbales y convencionales (adagio, lento, andante, allegretto, etc.).

Tempo y velocidad en Umbrales

Existen varios modos de aproximar los cambios de velocidad y tempo en una
partitura. Una de ellas es la indicacién del tempo al inicio de la seccion especifica
(véase ilustracién 1) en donde se escribe la velocidad exacta, en medida de
metrénomo, por unidad ritmica determinada (negra, corchea, etc.). En Umbrales las

fluctuaciones de tempo, usando este recurso, suceden en siete ocasiones:

13 Las conversaciones realizadas con el maestro German fueron realizadas durante el seminario de analisis que realizé en
el 2011 en la Escuela Superior de Artes de Yucatan entre los meses de agosto y diciembre.
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e J=60(hojal)
* J=75(hojal)
e J=60(hojal)
* J=76(hoja4)
* =63 (hoja4)
* J=58(hoja5)
* J=60 (hoja8)

La lista anterior muestra el desarrollo de aceleracion y desaceleracion del pulso
circunscrita a un pulso base (J= 60) a lo largo de la pieza. Cada indicacién de tempo
indica por lo general una seccidon claramente definida del texto, lo que ayuda a la

interpretacion formal, por secciones, de la partitura.

Figura 42. Indicaciones de tempo. Umbrales.

Consideraciones de dinamica

Debido a la innumerable cantidad de acotaciones de dindmica en la partitura
que resultaria engorroso en una griafica como las anteriormente expuestas, hemos
decidido presentar unicamente las conclusiones que de ellas se extrajeron. En primer
lugar el rango dindmico de toda la obra oscila entre el pp y el
FF, con algunos gestos musicales que alcanzan el sFz; en general se mantiene en un

ambito medio de la escala dindmica general.

El tipo de acotaciones mayormente usadas son los reguladores y los simbolos

tradicionales (F, mp, ppp, etc.):
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Figura 43. Indicaciones de dinamica. Umbrales.

Sin embargo su empleo en las diferentes secciones de la obra varian y
expresan un manejo de la dinamica diferente. Por ejemplo, en la ilustracién anterior,
los reguladores con acotaciéon indican un movimiento ondular ( Brouwer los
denomina modulaciones de onda) entre una agrupacion ritmico-melddica y otra y que
se mantiene a lo largo de toda la seccion. Este es un recurso que se utiliza
constantemente en toda la obra. Por otro lado, en la siguiente ilustracion, se presenta
otro caso del empleo de la acotacion dinamica que consiste en sefialar una nota dentro

de un fragmento que debe sobresalir a manera de gesto:
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Figura 44. Indicaciones de dinamica. Umbrales.

En conclusion, en Umbrales el manejo de la dindmica se sefiala mediante
indicaciones tradicionales de la escala dindmica y reguladores, y estd intimamente
ligado a cada gesto particular y evento musical de un fragmento de seccién o de la

seccion completa.

Consideraciones de densidad sonora

Para las consideraciones de densidad de las sonoridades se realizé una grafica
( que simultineamente muestra los cambios de textura) de la cual se dedujo lo
siguiente: en el sentido de la densidad, la obra no logra grandes acumulaciones

verticales o, en otras palabras, acordes de muchos sonidos simultaneos; es decir que

69



no recurre al incremento progresivo de la densidad en funcién del desarrollo de la
obra y esto le otorga claridad y sentido de limpieza a la obra. Con todo, la partitura
representada en nuestra grafica, muestra un diminuto ascenso y descenso de la
densidad en un sentido piramidal que, y esto debe tenerse muy en cuenta, no regresa
al mismo manejo del material. Por otro lado, parece ser que la textura musical es el
recurso que define cada una de las secciones, estas son diferentes en cada seccion a

excepcion de la primera y la ultima que son similares:

1. Caracteristica general de la textura en la primera seccién:

MRS
|
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Figura 45. Textura musical 1. Umbrales.

2. Caracteristica general de la textura en la segunda seccién:

Figura 46. Textura musical 2. Umbrales.

3. Caracteristica general de la textura en la tercera seccion:
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Figura 47. Textura musical 3. Umbrales.

4. Caracteristica general de la textura en la cuarta seccién:

sy 2> s
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Figura 48. Textura musical 4. Umbrales.

5. Caracteristica general de la textura en la quinta seccién:
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Figura 49. Textura musical 5. Umbrales.

6. Caracteristica general de la textura en la sexta seccién:

Figura 50. Textura musical 6. Umbrales.

Este recurso, apoya a la realizacién de dramaturgia (en un intento de llamar
de un modo mas claro al fendmeno de tension y resolucién o exposicion, desarrollo y
desenlace de la pieza) en la obra. La espacialidad entre secciones, es decir, los
intervalos temporales entre eventos o sonoridades también se va constrifiendo hacia

un momento climdtico que, segiin muestra la grafica, sucede en la hoja seis del

manuscrito.

71



Observaciones

Tempo y velocidad

Para el intérprete resulta un reto la realizacidn exacta de las indicaciones
temporales. Los métodos practicados para esta investigacion fueron dos: el primero
consiste en memorizar las velocidades por separado'® y después incluir todas en una
linea del tiempo que represente el devenir de la pieza; en este método sugiero que el
intérprete se familiarice con la sensacion de cambio en la velocidad, no es la exactitud
del tempo si no la nocion de aletargamiento y aceleracion de la pieza lo que interesa.
El segundo método consiste en la aplicacion de subdivisiones proporcionales de la
unidad métrica base (= 60)"; este recurso es mds exacto pero también mds dificil de
lograr, sobretodo al principio si no se estd familiarizado con su empleo, sin embrago,

es de mucha utilidad para abstraer las unidades tempo a una precision sorprendente.
Improvisacion

En otra breve conversacion con el maestro German sobre su partitura, donde
se referia a la exactitud de su interpretacion, mencionaba que “ ...hay secciones que
pueden ser parcialmente improvisadas y aleatorias... si escribo con exactitud es para
que el intérprete sepa exactamente que es lo que quiero escuchar...”. Por supuesto,
que esta nota debe tomarse con cautela pues no se refiere a una extrema libertad de

13

improvisaciéon ya que “...si improvisa, el intérprete puede recurrir a patrones
regulares ...en Umbrales..la métrica es constantemente irregular...”. El discurso
entre limite permitido de improvisacion y el nivel de restriccion o realizacion textual

de la partitura es un asunto que debe decidir cada intérprete.

14 Se realizaron ejercicios incluyendo el movimiento corporal como recurso de concientizacién y memoria fisica del
tempo estudiado. (Romero, 2011) (Dalcroze, S.A.)
15 Este método de proporciones temporales es explicado con mayor detalle en el apéndice respectivo.

72



Hoja de indicaciones

Al inicio del texto de Umbrales se presentan dos hojas con indicaciones que el
compositor considera necesario especificar; a continuacion se presenta la primera de

ellas y a continuacién una traduccién de la misma:

Specifications

1 Accidenlals are walkd anly for ihe alected sound and ha (oliowing sama remed @nd oinck
AeLrHls

2 Mumbers on ines [pages 1, 2, 3 y B] indicale the measunes toowar

3 Far ralunsls harmanics is indicated e comdaporsant aling ard the et The wriled sound =

wich @haubl te Feal, For adfoal bansorics, fesdarsilal sound is indicated and Se cclave
i shoufd e heard loo

A Tiills on pagas § and B wil ba akbwsns measennd {233

% Fi mx nebasan mrslinn doailechars (pages d, B 7y A) wil ba ploged o limos ke

Tedkraing number indicata

Figura 51. Tabla de especificaciones. Umbrales.

Especificaciones

1. Las alteraciones son vdlidas solo para el sonido modificado y los siguientes
sonidos con el mismo tono y nombre.

2. Numeros en las lineas ( paginas 1, 2, 3 y 8) indican el compas de espera.

3. Para los armoénicos naturales estd indicada la cuerda y el traste
correspondiente. El sonido escrito es el que debe ser escuchado. Para los
armonicos artificiales, el sonido fundamental esta indicado y la octava a la que
debe ser escuchada.

4. Trinos de la pagina 5 y 6 deberan ser siempre medidos (8/32)

5. Figuras entre barras de doble repeticidn ( paginas 4, 6, 7 y 8) deberdn tocadas

el tiempo que indica el nimero.

Figura 52. Especificaciones (traduccion). Umbrales.
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Referencias auditivas

El maestro sugiere la audiciébn de otras obras suyas para una mejor
aproximacion al estilo compositivo de Umbrales. Particularmente, hace referencia a la
obra Ramas para violin solo que, en palabras del compositor, emplea recurso muy
similares en cuanto a sonoridad y ritmo. A continuacién se presenta un listado de
obras grabadas, en donde algunas se incluye la guitarra en la disposicion instrumental,

del catdlogo del maestro que pueden consultarse en la red:

1. Tsai, para flauta, viola y guitarra.
2. En Sepias, para piano.
3. Piedras, electroacustica.
4. Mares, para orquesta sinfénica.
5. Filos, para clarinete, piano, violin, viola, violoncello y contrabajo.
6. Vagho, para violin y guitarra.
7. Brisas, para dos pianos.
Poliritmia

La ultima secciéon de la obra es la que presenta el mayor reto
interpretativo. La seccidn ocurre con dos lineas melddicas simultdneas que ascienden
progresivamente hasta coincidir en la misma altura'®. Cada una de las lineas asciende
con agrupaciones ritmicas distintas una de la otra lo que permite que se de la
sensacion de ir a velocidades distintas; la voz inferior se mantiene regular, cambiando
unicamente el acento debido al cambio de agrupacioén (5,7, 9, 8, 10, etc.) pero la voz
superior desacelera y acelera de nuevo hasta coincidir en el unisono final. EI primer
acercamiento al problema fue el tradicional para la resolucion de poliritmias que
consiste en encontrar un nimero comun entre ambas subdivisiones y deducir una sola
figura ritmica, guidndose de las subdivisiones resultantes de la multiplicacion de
ambas cifras, que permita sintetizar la figura en una sola linea ritmica, la abstraccién
de dicha figura al ser redistribuida en las secciones que conciernen a la poliritmia da

como resultado su interpretacion exacta.

16 Mi bemol 7 en el pentagrama. Debe tenerse en cuenta la transposicién una octava superior de la sonoridad de la
guitarra en relacidn a su escritura en el pentagrama, entonces resultaria ser un mi bemol 8 en la su escritura original.
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El compositor menciona al respecto de esta seccion lo siguiente:

Con respecto a la parte ritmica, (...) a las birritimias del final. Si, por esa pdgina de
la partitura la obra ha sido poco tocada. (...) aconsejo resolver la voz mds rdpida, la
aguda, usando una digitacion tnica que te ayude a automatizarla. Por ejemplo, si
tiene 13 subdivisiones (...) puedes digitar: iamimaiiamimam'’. Una vez que tienes
resuelto eso, metes la otra voz al 0jo'®, de manera mds intuitiva, guidndote por la

relacion visual entre los ritmos.”
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Figura 53. Poliritmia. Umbrales.

La solucién del maestro resulta las mds prictica ya que la ejecucion es
basicamente aproximativa. Las notas del maestro sirvieron para entender la intension
del maestro sobre esta seccidn; esto es, que la poliritmia fue un recurso del
compositor para especificar la relacion de desaceleracion y aceleracion entre las dos

lineas y no claridad de las figuras ritmicas por si mismas.

Sin embargo, nuestra resolucion fue distinta a la propuesta por el maestro
German. Esta, consiste en dividir la problemética birritmica en una mano y la otra, es
decir, empleando la técnica de fapping (que consiste en atacar la cuerda con la mano
izquierda sobre el traste generando la vibracion de la cuerda a la altura deseada
mientras se mantiene libre la mano derecha) de la mano izquierda para atacar una voz,
en este caso escogimos la inferior, que tiene una ritmica mas regular y podria ser
mejor controlada; la mano derecha, por su parte, emplea una digitacién estdtica que

asegura el numero de notas que estan escritas, de este modo, y pensando que a la

17 La digitaciéon fiamimafiamimam se refiere a la simbolizacién de los dedos del la mano derecha: p, pulgar; i, indice; m,
medio; a, anular; fi, mefiique.

18 E] maestro German emplea la metéafora del ojo para referirse a un calculo aproximado.

19 Fragmento de una correspondencia via e-mail con German Romero: Abril de 2011.
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velocidad a la que se pide, no es posible escuchar perfectamente el nimero de notas
escritas, se confia en la digitacién que agrupa las notas en un grado de percepcién
mayor. De este modo el intérprete sintetiza las agrupaciones ritmicas al minimo,
dejando el resto a la intuicién ritmica y sonora pero dejando el minimo de margen a

un calculo més aproximado.

Recursos técnicos

A continuacién se presentan algunos recursos técnicos poco usuales en el
repertorio clasico de la guitarra. Por tal motivo, el intérprete debe realizar un trabajo
extra en desarrollar dichos recursos, muchas veces lleva un tiempo mds o menos
prolongado lograrlo, sin embargo, con una buena metodologia puede desarrollarse

satisfactoriamente.

Sobre-agudos

Probablemente esta sea la seccidon que requiere mds habilidades del intérprete
pues se desarrolla sobre afinaciones fuera del diapasén de la segunda cuerda (Si). Esto
significa que el intérprete debe afinar las alturas por oido y no guiado de las alturas
marcadas por los trastes, esto es practicamente inusual en el repertorio guitarristico,
ademas que las notas estdn en un registro muy agudo lo que dificulta la afinacion

precisa.
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Figura 54. Sobre agudos. Umbrales.

Para resolver el asunto delas afinaciones sugerimos escribir las alturas sin
ritmo en un pentagrama que permita ver claramente cual debe afinarse. Después se
afladird velocidad y finalmente las divisiones ritmicas que escribié el compositor. El
ritmo es complejo por lo que se sugiere resolverse por separado del instrumento y
muy posteriormente integrarlo a las alturas. No debe olvidarse que el recurso de la

improvisacion es util en secciones como esta para dar organicidad a la interpretacion
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pero debe usarse hasta el final del proceso de preparacién para no caer en una

ejecucion aleatoria de ritmos y alturas mas o menos regulares.

Trino

El trino es un recurso muy usual para los guitarristas y musicos en general. Sin
embargo, su aplicacion en esta pieza tiene caracteristicas muy particulares; la
inclusion de esta técnica simultineamente a otros recursos técnicos (fappings),
métricos (biritmia y cambios de métrica) y de percusién (+ o x*°), hace de esta seccién

una de las mas dificiles de controlar musicalmente
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Figura 55. Trino. Umbrales.

Tappings

Como mencionamos anteriormente, la secciéon de poliritmias del final puede
resolverse realizando tappings sobre las notas de la linea melddica inferior mientras la

mano derecha automatiza las agrupaciones ritmicas de la melodia superior.

Figura 56. Tappings. Umbrales.

Esta técnica es poco usual en el repertorio guitarristico y menos auin en un
contexto que determine sustancialmente la textura de la seccion ( por la calidad
ritmica y las afinaciones). Se puede realizar con los dedos 3 y 4 alternadamente y de

acuerdo a la posicion que le resulte mds confortable.

20 ygase tabla de indicaciones.
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Niveles de presion

En la hoja ndmero cuatro aparece una seccion cuyo requerimiento es controlar
los niveles de presion en los dedos de la mano izquierda. Estos estan sefialados en la

hoja de acotacion al principio del texto:

Simbology

left hand
1, normal prassure

no much pressura

,(-

almos: without pressure

f without pressure {(just placing the finger an the string)

Keep the same pressure

"'/ %\\ \L making oressure changes gracgually

pressure levels will be used only on page 4; normal pressure will be used in the rest of
the piece. To obtain differents pressure’s leves it will be necesssary fingering that
passage in high possitions, since 14th fret.

T make sound by striking the stnngs with the left hand’s fingers

Figura 57. Simbologia: niveles de presion. Umbrales.
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Traduccién:

Presion normal

*I
| No mucha presion
v
, Casi sin presion
A
A\
'
a Sin presién (solo poniendo el dedo sobre
] la cuerda).
Haciendo cambios de presion
| | ~
‘r/ o~ NN gradualmente.
| \
1
N Mantener la misma presion
|
Figura 58. Simbologia de niveles de presion (traduccion). Umbrales.
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Figura 59. Niveles de presion. Umbrales.

Este recurso puede estudiarse de varios modos:

* Estudiar la seccién entera con un solo nivel de presion. A una velocidad

extremadamente lenta que permita concientizar los cada uno de los niveles de

presion
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Hacer el ejercicio anterior pero combinando entre dos o mas de los niveles de
presion sugeridos.
Improvisar con los tres niveles. En algunas ocasiones, por la velocidad, se

deben improvisar algunas alturas.
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Memorias de ‘el Cimarron”

Hanz Werner Henze, contexto biografico

Nacié en Giitersloh, Westphalia el primero de julio de 1926. Su desarrollo

compositivo se ha segmentado del siguiente modo:

* Periodo de formacion y estudios 1926-1948

De esta primera etapa se distingue que sus composiciones estaban fuertemente
influenciadas por compositores que admiraba. Como es el caso de Frank Martin pues,
tras una presentacion que se hizo en Brunswick de Le vin herbé, le causé un fuerte

impacto.

o Exitos iniciales 1946-1951

Sus primeras obras de este tiempo se definen como suaves, musica de cdmara
politonal, llena de fantasia, con influencias en las sonoridades de Hindemith y
Stravinsky ademads del trabajo ritmico de Bartok. Otra influencia fue Fortner, de quien
fue alumno en este periodo. Durante este periodo fue alumno en los cursos de
Darmstadt, que daba René Leibowitz; claramente Henze se mueve hacia los métodos
seriales. En su musica, existe una naturaleza esencialmente dramatica de su
imaginacion a la par con su experiencia practica con el teatro dio a muchas de sus

obras instrumentales un distintivo sabor teatral.

¢ Periodo en Italia 1953-1965

Henze decide trasladarse de Alemania a Italia en 1953. En su estilo compositivo,
abandona la técnica Shoenbergiana para realizar un estilo libre de composicion.
Durante esta época continua una intensa produccion de Operas, al igual que en las
etapas anteriores, lo que significa nuevamente una estrecha relacion con la accién

escénica en su musica. Sobre este periodo y las operas escritas dice el compositor:
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Fue solo un surgimiento y mi necesidad de dar un paso muy agudo cuando decidi
componer la opera Kleist. La serena melancolia de Bellini, el brio y brillo de Rossini,
la fuerte pasion de Donizetti, todo unido y condensado en los ritmos robustos de
Verdi, su fuertes colores orquestales y lineas melodicas que hacen a nuestros oidos
cosquillear, estas cosas que me habian cautivado por aiios tomaron expresion en el

melodrama®’.

También servird de interés a su obra la siguiente cita del autor en relacion a su

obra orquestal:

My orchestral pieces were always formally planned as symphonies or stepping
stones to symphonies.. there is a delight in transforming traditional models or trying
to enter into conventions of those models in order to view them a new light, employing
an effectively new manner of expression...in my world the old forms struve to regain
significance, even when the modern timbre of the music seldom or never allows them
to appear on the surface. In my world their voices rise up and wish to take on visible

forms®.

Como puede observarse, este periodo se caracteriza por una dicotomia técnica que

va del empleo de la libertad metddica y el uso de formas de la tradicion musical.

¢ Hacia la revolucion 1966-1976

Es en esta etapa que Henze adquiere un mayor reconocimiento mundial, tras haber
compuesto The Bassarids. La consolidacion de sus ideas marxistas que habian tenido
sus composiciones debido a su contacto con intelectuales italianos y de estudiantes en
Alemania, se concreta finalmente en su estancia de investigacion en Cuba durante los
afios 1969-70. Otro elemento de cambio en la tendencia de Henze es la eleccion de los
poetas; Kleist y Rimbaud, Tasso, Holderlin y Virgilio son remplazados por

Ensenberger, Miguel Barnet y el chileno Gaston Salvatore.

2lHENDERSON, Robert. “Henze, Hans Werner” en Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. X. Pag 489.
220p. Cit.
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Contexto historico de la obra

Para contextualizar la obra que aqui se examina debemos partir de la pieza de
la que se transcribe, esto es, de El Cimarron de Hanz Werner Henze. Posteriormente
abordaremos el contexto en el que fue traspuesta la obra a la guitarra. En 1966, el
escritor cubano Miguel Barnet publico Biografia de un cimarrén a través el Instituto
de Etnologia y Folklore. El “recital para cuatro musicos”, El Cimarron, de Henze
estd basado en este escrito y fue presentado en 1970 en el Festival de Aldebourgh; la
premier la realizaron Stomu Yamashita (percusion), William Pearson (baritono),
Karlheinz Zoller (flauta) y Leo Brouwer (guitarra). Sobre el trabajo de Leo en la
premier el propio maestro dice: Henze vino a cuba en el 1969 y desde que llego se
sintio atraido por nuestra musica (...) Ya él habia dirigido algunas obras mias. Le
expliqué la técnica fundamental de la guitarra moderna; algunos le llaman a éstos
“efectos” yo les llamo “técnicas modernas”. Los efectos son superficiales, son
elementos secundarios (...) Yo le enseiié estas cosas a Henze y él me dio la tarea de
preparar la premier de El Cimarron. También hice la primera gira con esta obra.
Quiz4 resulta un poco exagerado el hecho de que el maestro Brouwer haya iniciado a
Henze en el conocimiento idiomético de la guitarra, pues afos antes ya habia incluido
este instrumento en la orquestacion de sus obras; por ejemplo, durante su estancia en
Napoles compuso Kammermusik para tenor, guitarra (o arpa) y ocho instrumentos.
Sin embargo, no se descarta la importancia de este contacto pues Leo Brouwer estaba

mas familiarizado con las técnicas novedosas del instrumento.

El texto narra la vida de un esclavo cubano quien, escapando de sus captores
espafioles, se convierte en un luchador revolucionario. La obra, como se menciona
anteriormente, estd escrita para baritono, flauta, guitarra y percusiones, tiene una
escritura aleatoria permitiendo a los intérpretes cierta libertad interpretativa en la
gréafica subyacente de la accion dramdtica y la evocacion del misterio, algunas veces
de temor, algunas veces de los sonidos confortables de la selva. Isabelle Herndndez
agrega: La obra exige la participacion activa de los intérpretes, que ademds de
miusicos son actores. Todo un espectdculo teatral donde se funden, ademads, el gesto,

la pantomima y los desplazamientos en escena, y luego anade, Werner Henze dice:
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...mi obra estd entre la miisica de concierto y el teatro (...) La propia miisica -

fisicamente, realistamente- es la accion (HERNANDEZ, 140).

La obra estd escrita en los siguientes fragmentos o escenas:

Die Welt- El mundo.

Der Cimarrén- El Cimarrén.

Die Sklaverei- La esclavitud.

Die Flucht- La fuga.

Der Wald- La floresta.

Die Geister- Los espiritus.

Die falsche freiheit- La falsa libertad.

Die Frauen- La mujer.

O o0 39 N U B~ W N =

Die Maschinen- Las mdquinas

—
=]

. Die Pfarrer- Los sacerdotes.

p—
p—

. Der Aufstand- La rebelion.

—
[\

. Die Schlacht von Mal Tempo- La batalla de Mal Tiempo.

—
(98]

. Der schlechte Sieg-La mala victoria.

[
S

. Die Freundlichkteit- La amistad.

—
|9

. Das Messer- El machete.

Ahora bien, en cuanto a la adaptacion que realiz6 Brouwer de la obra; la
termind a mediados del mismo afio, es decir, 1970 y fue publicada por la editora
Schott’s S6hne de Mainz en Alemania. Hay una cita de Leo Brouwer al respecto: (...)

a Henze le gusto la idea y acepto mi version. Es muy eficaz y se interpreta con

muchisima frecuencia (HERNANDEZ, 141).

Analisis del intérprete

La obra contiene una gama amplia de técnicas novedosas en el instrumento que
son resultado de la colaboracion entre compositor e intérprete. Dichas técnicas deben
primero enlistarse para crear un catalogo de su aparicion en la obra y trabajarlas por

separado cada una hasta lograr su dominio. A continuacidn, una lista de las técnicas
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consideradas modernas del repertorio contempordneo™, organizadas por orden de

aparicion en la obra y no repitiéndola si esta aparece nuevamente:

e Uso de arco.
e Percusion:
o Con ufia sobre el puente.
o Sobre el cuerpo de la guitarra.
o Con la yema de los dedos sobre el puente o sobre el cuerpo de la
guitarra.
* Rasgueado redondo o circular.
* Glissandi largos y cortos indefinidos.
* Staccatto alla Bartok.
* Bending.(Recurso técnico que consiste en pulsar una altura determinada y
alterar su afinacion levantando la cuerda hasta llegar a la afinacion deseada).
* Armonicos naturales y artificiales.
e Cuartos de tono.
* Expresiones vocales del intérprete.

¢ Vibrato.

Es importante sefialar que esta obra no es pionera en el empleo de tales recursos.
Muchos han sido usados no s6lo por compositores del siglo XX sino en épocas
anteriores pero en contextos diferentes. Y quiza en este sentido podriamos cuestionar

la significacion de vanguardia en este tipo de repertorio.

(Cuales son los elementos de aleatoriedad que se presentan en la obra? Conviene
realizar una revision de cada seccién a razén de sistematizar el trabajo con las
secciones de improvisacion y manejo del aleatorismo.

I. El uso de graficas que sugieren figurativamente el movimiento del arco:

23 Nétese que en muchos casos no es la técnica misma la que se considera novedosa, sino el empleo que se ha hecho de
dichos recurso. Asi es el caso del rasgueado que se ha usado en el repertorio del siglo XX como técnica generadora de
sonoridades espectrales (Tellur, de Tristdn Murray o la Sequenza XI de Berio) .
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Introduction |

Figura 60. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

Secciones donde el timbre y el ritmo no estdn determinados:
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Figura 61. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

Secciones donde ningtin pardmetro estd determinado mas que su aproximacion

en el registro:
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Figura 62. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.
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Figura 63. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

II. Graficas de aproximacion:
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Figura 64. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

Y para figurar la variacion melddica y dinamica:

Figura 65. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

III. La seccidn tres hace uso de secciones rigurosamente determinadas:
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Figura 66. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.
De hecho todos los pardmetros estdn definidos: velocidad, ritmo, alturas, color,

dinamica.

También se emplean células de repeticion indeterminada y empleo de recursos

no instrumentales:
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Figura 67. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.
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IV. Aqui se presenta otro recurso de la musica aleatoria, el empleo de secciones
delimitadas por cajas (mdodulos), que plantean la posibilidad al interprete de

ejecutar el orden de los mismos de un modo aleatorio.

Y

hemenaje a Leo Brouwer

Figura 68. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

Nuevamente la presentacion del gesto musical mediante graficas:
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haufiger Griffwechizel,

—
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Figura 69. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.

V. Incluidos los recursos antes mencionados, el movimiento dltimo presenta la

posibilidad de seleccion de dos posibles eventos:

Figura 70. Recursos aleatorios, Memorias de El Cimarron.
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Observaciones

Por supuesto la principal sugerencia a la hora de montar una pieza de estas
caracteristicas consiste en tener siempre a la mano la hoja de indicaciones que el
compositor agrega al principio, con el fin de no cometer faltas interpretativas y tener
presente las libertades que el intérprete tiene en cada seccion ya que como pudimos
analizar se presentan muy diferentes tipos de aleatoriedad en la obra, en cada

movimiento e incluso en cada evento de la pieza.

El proceso que hemos seguido para montar un repertorio de esta clase ha sido el

siguiente:

1. Lectura de la notas: partir de la lectura nota a nota de la partitura es un
buen comienzo para familiarizarse con la notacion. En las primeras
revisiones no incluimos los efectos sonoros para enfocar nuestra atencion a
las notas que deben ser tocadas. Para el desarrollo de esta parte, hemos
buscado la capacidad de reaccién empleando variaciones de ritmos en la
lectura, agrupaciones acordales, intervalicas y lectura de diversos modos:
poniendo la partitura al revés, leer de derecha a izquierda a derecha, etc.
La idea es incrementar la capacidad imaginativa del intérprete.

2. Las secciones cerradas: estas son las secciones a las que estamos
acostumbrados a estudiar comunmente, asi que no requieren mayor
atencion aqui.

3. En lecturas posteriores ir agregando las técnicas inusuales del instrumento
y revisar aquellas que atin no se han desarrollado para estudiarlas aparte.
Para esto es muy util tener siempre a la mano la hoja de indicaciones del
compositor.

4. Improvisacion libre: como parte del estudio hemos dedicado tiempo a la
improvisacion libre, mismo que permite desarrollar nuestras habilidades

creativas y de dominio del instrumento sin necesidad de pardmetro alguno.
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Estas habilidades tienen que ver con la capacidad de reaccidn e interaccion
con la interioridad del mismo intérprete.

Exploracion de la partitura: esta exploracion esta cercana al estudio de la
improvisacion mediante el reconocimiento de las posibilidades expresivas
del intérprete pero ahora partiendo de algunos pardmetros que se piden en
la partitura.

También es importante explorar diferentes habilidades de expresion
escénica, particularmente teatrales, ya que esta musica va acompanado del
gesto corporal y facial. Muchas veces el dramatismo parte de lo externo a
la musica.

En resumen, se trata de desarrollar las habilidades expresivas liberandonos
de los simbolos escritos en la partitura. Visualizar la miusica escrita
siempre desde nuevas perspectivas para permitirnos una mayor libertad
interpretativa, mas organica y mds viva en cuanto al momento en que se

desarrolla en escena.
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Conclusiones

La conclusion definitiva es una: la realizacion de un trabajo investigativo serio
por parte del intérprete para la realizacion prdctica de su interpretacion es una labor
necesaria e inacabable. Las problemdticas  se enfocan a objetivos claros
particulares, aunque algunas veces no tanto, que pueden desatender otros aspectos
de la interpretacion y sin embargo, se acumulan como experiencia para posteriores
interpretaciones. Para ilustrar algunas de las cuestiones presentadas en este trabajo

presentamos los siguientes puntos:

La constante del repertorio fue el tema de los referentes historicos en la
composicion. Parece intrinseco el desarrollo de la vanguardia a su historia musical.
Fue interesante observar el modo en que esta constante aparecié con variantes
perceptuales que otorgan originalidad a la creacion musical. No pensamos que los
ejemplos aqui presentados refieren el total de recursos y técnicas traspuestas de lo
histérico a lo contemporaneo, sin embargo, resulta ilustrativo presentar algunos casos.
Pudimos denotar dos casos, el primero en el que se ha tomado el modelo, formal o
estilistico, de modo directo a la idea convencional que se tuvo en tiempo presente del
compositor: este es el caso de Martin y Krenek; el segundo caso en que lo histdrico
fue abordado solo esencialmente y transformado a los recursos propios del
compositor“, como fue el caso de Henze y Brouwer. Por otro lado, en Umbrales, el
compositor se antoja mds interesado en los referentes de vanguardia® que en los
histéricos. Por parte del intérprete, entender esta conexion resulta necesaria para el

andlisis de estilo y estética de la obra como base tedrica de la interpretacion.

Es igualmente destacable la observacion sobre las diferentes interpretaciones de

los signos de acotacion dindmica y agdgica que los creadores usan para detallar

24 No se puede decir que un fenémeno artistico pueda prescindir del estilo propio del creador pero si se puede entender
como un balance de aparicién de caso que seria el grado con el cual aparece evidente para el observador las
caracteristicas muy caracteristicas del creador.

25 Recursos que pueden encontrarse en obras de Ligeti o Feldman; incluso el propio maestro German Romero encuentra
evidente su tendencia a la composicion de Julio Estrada.
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elementos interpretativos y también formales. En cada obra y con cada compositor los
significados pueden ser distintos y dependen del contexto en el que se enmarcan. Asi,
debe reflexionarse sobre la posible significacion de una acotacién interpretativa, de
expresion y gesto por ejemplo; incluso, aquellas que se refieren no a uno sino varios
pardmetros interpretativos a la vez. En este sentido cabe mencionar el hecho de
conocer el manuscrito autégrafo de la obra ya que en muchas ocasiones la forma en
que fue escrito un simbolo puede enterar mejor al intérprete sobre la intencién

deseada.

Otro caso por mencionar es el asunto referente a la metronomizacién o, en
términos maés sencillos, el uso de las medidas de tempo mediante el metrénomo. En
principio, este recurso se plantea como una tentativa de exactitud del tempo, como un
pardmetro inconfundible de la velocidad. Sin embargo, las discusiones no se dan a
esperar y se han planteado incluso hipdtesis contrarias respecto a una u otra postura.
Por un lado, aquellos que argumentan a favor por la exacta interpretacion de la obra
tal y como la ha imaginado el creador -aunque el mismo sujeto creador puede
modificar su vision del objeto en el tiempo por evolucién o por circunstancia-. Por
otro lado, hay quienes que plantean debe tomarse un criterio personal cuando se trata
de la ejecucion de las velocidades para no enfrascarse en dificultades maximas e
incongruencias **de las medidas exactas —muchas veces, la falta de reflexién
sistemdtica y por lo tanto incomprension de los datos, producen esta aparente
incongruencia-. Estas dos posturas se presentan mas 0 menos con mayor frecuencia y
con diversos grados de radicalismo. Nuestra postura propone equilibrar ambas
posturas y aplicarlas adecuadamente segun sea el caso ya que, por un lado, nos
encontramos frente a una partitura donde los pardmetros musicales estdn integrados
como un engranaje de relojerfa —la musica serial por ejemplo- que impiden libertades
interpretativas que desengranen dicha maquinaria musical y por otro lado hay obras
cuya rigurosidad en el empleo de los parametros integrales no es tan estricta y que,
por lo tanto, ponen en duda o relajan la rigurosidad de la metronomizacién impuesta.

Dicho de otro mod, hay que tomar en cuenta los casos en que el compositor hecha

26 Y es que la partitura por si sola no puede representar cabalmente el imaginario del creador. Existe una pérdida de
informacidn entre la idea plasmada por el creador y la interpretacion del ejecutante. Esto muchas veces se resuelve como
una incongruencia, cosa que puede entenderse mejor como una falta en la comunicacién.
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mano, en mayor o menor medida, de los recursos expuestos por las tendencias de

vanguardia sin tomar partido e influir en el equilibrio de la balanza escolastica.

En cuanto a la técnica instrumental de la miusica de vanguardia, el intérprete se
enfrenta a la necesidad de desarrollar habilidades poco o casi nunca usadas en el
repertorio tradicional. En este sentido, los tratados instrumentales son poco ttiles y el
conocimiento al respecto se maneja casi siempre de modo empirico y por ensefianza
directa, es decir, de intérprete a intérprete; lo que deja esta parte de la preparacion a
una personal sistematizacion y programacién de labor técnica e incluso de
experimentacion y exploracion instrumental. Tal fue el caso de Umbrales, cuyas
exigencias técnicas no estaban definidas ain y la decision que tomaria el intérprete
requirié imaginar las posibilidades, desarrollar la técnica y decidir finalmente si fue

adecuada o debia tomarse otro camino nuevamente.

Para la musica en la que la participacion entre intérprete y autor es directa, como
el mismo caso de Umbrales, es conveniente una mentalidad de respeto vy
responsabilidad hacia la obra, asi mismo de creatividad y conciencia del discurso
sonoro planteado aun como tentativa; no es un trabajo sencillo presentar las
propuestas al autor ya que estas pueden resultar totalmente equivocadas amén de las
intenciones sinceras y éticas. Debe tenerse conciencia de estos factores antes que la

frustracion y decepcidn.

Volviendo al asunto de la técnica instrumental queda un tépico igualmente
descuidado y es la relacion entre la técnica exigida por la obra y los requerimientos
ergonomicos del intérprete y el instrumento. Esto es, en términos maés claros, la
posicion corporal del intérprete con el instrumento. Hay repertorios cuyo rango de
alturas se mantiene la mayor parte en los extremos agudos, lo que exige posiciones
particulares, y resulta mds comodo utilizar una postura del instrumento que permita a
la mano izquierda acceder mas facilmente a esos registros; y lo mismo ocurre en
sentido contrario, hay repertorio cuyos rangos se mantienen casi siempre en el registro
grave del instrumento lo que repercute en la posicion que el intérprete debe tomar.

Algunas veces una sola postura funciona bien para ambos repertorios, si el promedio
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de alturas se mantiene estable, pero en ocasiones resulta conveniente cambiar la
posicion para hacer mds cdmoda nuestra interpretacion y no sobre cargar la dificultad

de la obra.

Otra cuestion que podemos contemplar dentro de las conclusiones de este trabajo
es el hecho de que toda interpretacion tedrica y practica de una obra requiere tiempos
prolongados y evolutivos de proceso. Los resultados aqui presentados constituyen el
reflejo actual en que se encuentra la propuesta interpretativa y esta no termina sino
hasta que deje de interpretarse la obra; en este sentido, deben contemplarse las

expectativas que representa y los logros obtenidos hasta ahora.

La participacion activa del intérprete en el desarrollo del discurso, como es el caso
de la musica aleatoria, es una caracteristica mds de ciertas vanguardias musicales del
siglo XX por tal motivo, el intérprete debe prepararse en asuntos relacionados a la
composicion musical. A su vez, dicha preparacion, permitird al intérprete integrar a su
actividad interpretativa un criterio fundamentado sobre la calidad de obras que
interpreta. En este mismo sentido se recomienda la audicidn constante y activa del
repertorio contemporaneo; esto permitird la familiaridad con los diferentes recursos
empleados por los compositores asi como las diferentes interpretaciones realizadas de

estas obras.

El enfoque del intérprete se ha tratado aqui orientdndolo al estudio consiente de la
dindmica como elemento formal y expresivo de la obra. La comprension del
desarrollo de texturas es una mas de las cuestiones que afectan la vision de la obra en
nuestra interpretacion, la guian y la complementan con el estudio tradicional de la

armonia, melodia y los analisis estructurales tradicionales.
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Anexo I

El presente programa es un panorama, de muchos tantos posibles, de la musica
para guitarra escrita en el transcurso del Siglo XX, y las piezas que lo integran son
consideradas dentro de un contexto de vanguardia musical aunque muchas de ellas

tengan una intima relacion con la tradicion antecedente.

Los recursos compositivos que conforman las Quatre Pieces Breves de Frank
Martin no estdn tan alejados de la tradicion, su exploracion no llega a considerarse tan
innovadora, la dialéctica tradicion-vanguardia no resulta tan contrastante y facilmente
puede considerarse de una u otra categoria; sin embargo, por la vision que se tuvo de
ella durante el tiempo que fue compuesta (1933) y la fecha de edicion de la versién
para guitarra sola (1959) nos permitimos sugerir que fue considerada dentro de la
vanguardia musical durante las primera mitad del siglo pasado. En la actualidad
continda ocupando un lugar importante como pionera del repertorio de vanguardia de

la guitarra en el Siglo XX.

La obra estd organizada por movimientos a manera de una suite antigua:
Prelude, Air, Plainte, Comme une Gigue. En el Prelude se desarrolla el motivo
melddico principal presentado al principio, este motivo ocurre de modos diferentes ya
sea como variacion o como repeticion casi textual pero dentro de contextos sonoros
distintos; la forma es un poco libre de acuerdo al desarrollo del motivo principal. El
Air muestra un caracter mds lirico que nos pudiera sugerir el canto vocal acompafiado
por un instrumento armonico; la sintesis de los recursos empleados en la elaboracion
y la contrastante sencillez estructural con el preludio, incluso con los movimientos
siguientes, nos permite interpretarlo como un muy refinado tratamiento de la material
musical. Plainte continda la obra con un cardcter muy dramatico que se acentia por
el desarrollo tematico lento y un movimiento arménico igualmente muy sugerente; es
contrastante cada una de las secciones de la obra, hay cambios de tempo, agrupacién
del material sonoro en dmbitos determinados, asi como un variado y rico manejo de la
textura homofénica. Comme un gigue se construye con un grado de complejidad
mayor que los movimientos anteriores en términos de la elaboracidn; el empleo de los
recursos ritmicos es mas rico, si bien tendiente a la inestabilidad, en contraposicién

con lo que pudiera sugerir el titulo, es decir, en relacién a un cardcter dancistico de
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una Giga; el desarrollo constante de la melodia que en algunos puntos recuerda los
movimientos anteriores sin detenerse a definirlos claramente, igualmente una
constante inestabilidad tonal y cambios abruptos en el desarrollo arménico, son otras

de las estrategias usadas por el compositor.

La espiral eterna fue compuesta por Leo Brouwer, compositor cubano, en 1971.
La obra presenta algunas de las técnicas compositivas mas relevantes de la vanguardia
musical de la segunda mitad del siglo XX. A pesar de la estructura sélida y bien
organizada de la obra, pudiera sugerir al espectador una libertad desconcertante; esto
quizé pueda deberse a que la organizacion del material sonoro no recurre a evidentes
tratamientos de desarrollo de algun motivo principal como una melodia o una seccién
de acordes, etc., mds bien se caracteriza por la consecucion de eventos contrastantes.
La técnica mds evidente en la organizacion de las secciones de la obra es la de
aleatoriedad, es decir, la musica en la que algtin elemento compositivo es dejado al
azar y algunos recursos de la realizacion se dejan a la libre determinacion, sea total o
parcial, del intérprete; este tipo de recursos se caracterizan por indefinir el resultado
final de la obra a nivel de la estructura externa, depende en gran medida de las

decisiones, tomadas durante la interpretacion, del intérprete.

El Elogio de la danza requiere cada vez menos explicaciones exhaustivas debido a
su indudable éxito en el publico y los guitarristas. Sin embargo, no es redundante
mencionar algunos referentes de la obra como la sintesis de la danza afrocubana, el
uso de los recursos estéticos del llamado folklore imaginario asi como el uso de un
lenguaje musical muy caracteristico del compositor cubano atin en obras tempranas
como es este caso. Igualmente sobresale el empleo de técnicas propias de la
idiomatica de la guitarra contempordnea, una caracteristica mas en la musica para
guitarra de este compositor; un ejemplo de esto es el uso del rasgueado y la
percusion. En relacidn a la estructura basica, estd divida en dos grandes secciones
lento y ostinato que son claramente contrastantes, esta division binaria es una
caracteristica de la danza criolla dieciochesca de los paises latinoamericanos. Su
conexion con la tradicion puede encontrarse en el desarrollo del motivo principal a lo

largo de toda la obra.
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Gran parte del repertorio musical de Ernst Krenek (1900-1991) esta construido
siguiendo el método serial dodecafénico, esto significa que la pieza sigue un
ordenamiento previo de las doce notas de la escala cromdtica. También se puede
realizar una obra siguiendo series, que sigan el mismo patrén de ordenamiento u otro
distinto, de los otros elementos de la musica como el ritmo, articulacion o dindmica;
en este serialismo integral los componentes de la obra funcionan como una
maquinaria de reloj perfectamente organizada; bajo esta organizacion serial es como

estd compuesta la Suite Op. 164 (1957).

Es bajo esta perspectiva que se integra la Suite a la vanguardia musical del
Siglo XX; sin embargo, también existen elementos formales que lo ligan a la
tradicion: organizacidn la obra en cinco movimientos: allegro moderato, andante
sostenuto, allegretto, larguetto, allegro; el empleo de recursos técnicos clasicos del
instrumento, etc. Por otro lado la Suite presenta, como muchas de las obras de este
tipo, un limitado margen de libertad en el intérprete ya que casi todos los elementos
(medidas de velocidad, acotaciones de dindmica y agégica, etc.) estdn rigurosamente
definidos; por ejemplo, las medidas de velocidad de cada movimiento estdn definidos
por una medida especifica del metronomo. En sintesis, como los elementos musicales
obedecen a una funcién rigurosamente planeada dentro de la organizacién del
material musical, el intérprete debe seguir meticulosamente las indicaciones escritas

manteniendo la organicidad de la obra.

Umbrales fue escrita por German Romero en su ciudad de origen, Mérida,
Yucatén, entre los afos de 1994 y 1995. La obra se presenta en este programa como la
de mds reciente creacion y esto puede distinguirse también por la manera que ha sido
tratado el material musical en comparacion con el resto del programa; estos recursos
van de polirritmias muy elaboradas, valoracion del gesto musical, hasta generacion de
espectros sonoros logrados por la constante repeticion de motivos pero alterando
alguno de sus elementos, etc. Por otro lado, las sonoridades que se logran son
sintéticas y dan un caracter de nitidez y claridad a la obra; esto puede traducirse en
una aparente simplicidad y sin embargo, la partitura, bien organizada, representa un
gran reto interpretativo. La obra va construyéndose en diferentes planos claramente

reconocibles que ascienden sucesiva y progresivamente desde un sonido solo e irse
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agrupando poco a poco en sonoridades de mayor densidad igualmente sintéticas; este
paulatino incremento del material sonoro regresa, casi para concluir, presentando el
tradicional disefio de arco que da equilibrio a la estructura. Umbrales ha sido poco
ejecutada y solo una vez grabada por el Mtro. Pablo Gémez, quizd debido a las
dificultades técnicas y musicales de su interpretacion, asi como la falta de difusion

entre estudiantes y profesionales.

Memorias de el Cimarron es un arreglo realizado por Leo Brouwer a partir de
la obra de Hanz Werner Henze, El Cimarron, que fue inspirada en la Biografia de un
Cimarron que Miguel Barnet publicé en 1966; éste ultimo narra la vida de un esclavo
cubano quien, escapando de sus captores espafioles, se convierte en un revolucionario.
El “recital para cuatro musicos” El Cimarron, tiene escritura aleatoria que permite a
los intérpretes cierta libertad interpretativa, considerando lo subyacente de la accién
dramatica y la evocacion del misterio y temor, algunas veces sonidos confortables de
la selva. Quizd también pueda fascinarnos la simbiosis creativa que existe en la obra
desde la creacidn desde texto (Barnet), la elaboracién de una obra musical (Henze), el
arreglo para guitarra solo (Brouwer) y hasta el intérprete mismo que contribuye en la
realizacion material de la obra definiendo la estructura y organizacion de los sonidos
en busqueda de un resultado artistico. Memorias de el Cimarrén es una musica
esencialmente teatral tanto por el estilo personal de Hanz Werner Henze como por la
naturaleza narrativa de la obra sobre la que se hizo el arreglo. Es decir que el gesto
contribuye a hacer claros los objetivos de comunicacién de la obra; ademds, existe
cierta plasticidad en la partitura, representada por trazos y graficas, que deben
traducirse a un fendémeno sonoro artistico. Para la interpretacion se sugieren algunos
caminos a seguir pero nada esta establecido del todo, la obra se construye desde el
intérprete, no la recrea; durante la ejecucion de la pieza se pone en juego muchos
elementos creativos estimulados o direccionados por la partitura pero que se manejan
con una libertad parcial y algunas veces casi total. Lo que se percibe esencialmente en
la interpretacion es el resultado intuitivo del intérprete en la situacién de concierto, el
dominio de la técnica en funcién de la libertad creativa y la flexibilidad en el empleo
del material musical escrito; la aleatoriedad, en este contexto, aparece de muy
diversas maneras re-significando el contenido musical constantemente en una

cantidad innumerable de posibilidades.
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