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Introduccion

En estas pdginas intento acercarme a algunos de los aspectos que conforman cl
repertorio contemporéneo de la guitarra. Se debe entender por este el compuesto
después de la segunda mitad del siglo XX. Trataré de explicar cuél es la importancia de
este nuevo repertorio en el desarrollo que la guitarra, como un instrumento de
concierto, ha tenido en este siglo,

La guitarra ha tenido un renacimiento muy particular en el siglo XX. Muchos
guitarristas con grandes personalidades s han encargado de promover su instrumento
de manera que muchos compositores no-guitamristas le han escrito diversas obras. Se
han escrito conciertos para guitarra y orquesta, los guitarristas han tenido acceso a
importantes salas de concierto. Hace treinta afios eran muy pocas las escuelas
profesionales de mdsica en el mundo donde s¢ pudiera cursar una carrera como
guitarrista. En s aclualidad, en cambic, no existe pricticamente ninguna escuela
profesional donde no exista la carrera de guitarra. E) cardcler de la guitarma se
transform6 completamente, a 108 ojos del mundo, de ser un instrumento meramente
folklérico o popular & un instrumento de mdsica culta, con un alto grado de desarrollo
técnico y una refinada expresividad musical.

Sin embargo, a pesar de este resurgimiento, la guitarra ha tenido y tiene problemas
que dificultan su libre transcurrir en €] mundo de la mdsica. El principal problema es el
repertorio. A diferencia de otros instrumentos como el piano, el violin, el cello, por
cjemplo, que tienen tradiciones musicales muy grandes ¢ ininterrumpidas, que los ha
dotado de un repertorio extrsordinarinmente vasto, La guitarra tiene una historia
peculiar que nos habla de una disociacion del instrumento con los cfrculos musicales
importantes cn los siglos pasados, que abstuvo s los compositores destacados de
componer pars este instrumento, dejando 1a labor creadora Unicamente en manos de
guitarristas.

La guitarra es 1a heredera musical del ladd y la vihuela (solo heredera de su
tradicién musical, muchos organdlogos estdn convencidos que la forma de la guitarra
no desciende de estos instrumentos). En la época renacentista de 1a musica eran
precisamente la vihuela y el ladd los instrumentos dominantes. - Esto por supuesto, no
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considerando a la voz que en todas las épocas ha sido el insirumento musical por
excelencia - Incluso, entre los mdsicos mds importantes del siglo XVI estaban los
laudistas y Jos vihuelistas. John Dowland, Luis dc Narvéez, Francesco da Milano,
entre muchos otros, son un buen ejemplo de esto.

En el perfodo barroco el panorama cambié un poco pars los antepasados de la
guitarra. Ya no wvieron un papel tan preponderante como en el perfodo anterior
aunque no fuéron excluidos de ninguna manera. J.S. Bach, A. Vivaldi, G.P. Telemann
escribieron piczas para ladd solo, pero ademés, estos instrumentos formaban parte
importante en las obras de ensamble. El ladd, la teorba siempre fueron considerados
esenciales en la ejecucion del bajo continuo de cualquier obra grupal. En esta época ro
estaba tan diferenciada como ahora la funcidn de un compositor y de un ejecutante,
normalmente se desempeiaban ambas funciones. Los laudistas de aquel tiempo no eran
la excepcion y ademés de tocar eventualmente la obra de un compositor no laudista,
compon{an la mdsica que cllos mismos tocaban,

Por la naturaleza del lenguaje musical de aquella épocs, no existéa una gran
diferencia musical y estilfstica entre la mdsica que los laudistas escribfan y Ia que
componfan los compositores més importantes de aquel perfodo. Dicho esto en otras
pelabras: la misica que los laudistas compusieron era tan de "vanguardia” como
aquella de Bach, Vivaldi o Hiindel en su época.

El siglo XVIII tmjo consigo cambios no muy favorables pars los instrumentos con
trastes. La evolucion del lenguaje musical se vio direclamente reflejada en los
instrumentos musicales que sufrieron ransformaciones importantes. El bajo continuo
cayd en desuso, los ensambles se hicieron més grandes ¢ inclusive los conciertos
dejaron de tener lugar en las pequefias ckmaras aristocriticas y las primeras grandes
salas de concierto aparecieron. El clavecin fue sustituido por el piano-forte, los
instrumentos de cuerda vieron modificado ¢l arco y ¢l diapasdn y asf sucesivamente
todos los instrumentos. La préctica del ladd, la teorba y demds instrumentos con trastes
fue completamente abandonada. Todo indicd que las nuevas necesidades musicales
prescindfan por completo de los aniepasados de la guitarra,

A finales del setecientos, aparecieron los primeros guitarristas que intentaron ocupar
el luger dejado por Ia tradicion del ladd. La guitarra que se tocaba era diferente en
tamafo y forma al instrumento actual, pero ya tenfa seis cuerdas y usaba la misma
afinacién. Femando Sor y Mauro Guliani fueron los exponentes mds importantes.
Ellos pretendieron rocobrar la tradicion clsica de Mozart y Haydn. También
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influenciados por Paganini quisieron darle a su mdsica dimensiones de virtuosismo. El
resultado fue un amplio repertorio (el primero escrito realmente para la guitarra) muy
rico que le did a sus intérprete-compsitores un gran presiigio y reconocimiento en
Europa, Beethoven, por ejemplo, mostré una gran admiracién a} escuchar un recital de
Guliani, sin embargo, a pesar de estos comentarios de los cuales se sienten orgullosos
lo guitarristas actuales, ningdn compositor importante de esta época mostrd un interés
particular por componer para la guitarra. ! Existen algunas pequefas obras de ckmara
de varios compositores no-guitarristas de la época (Boccherini, Diabelli, Kreutzer)
pero no representan algo determinante en cuanto a repertorio se refiere.

El transcurrir del siglo XIX fue el acabose de la guitarra. La evolucién de Ia
armonia ¢n este siglo, asf como la naturaleza acdstica de las agrupaciones musicales
alejaron a la guitamma por completo de los cfrculos de mayor importancia de aquella
época. Ciertas tonalidades lc son muy afines a |a guitarra: Mi (mayor o menor), La,Re,
Sol; otras en cambio son pricticamente imposibles; Mi Bemol, La Bemol, y todas
aquellas que no utilicen cuerdas "al aire” (sucltas) en sus funciones tonales principales.
Esto hace muy diffcil Ia ejecucion de obras compuestas con armonfa cromética. La
guitarra siempre ha sido un instrumento de poca sonoridsd, comparado con los
instrumentos tradicionales de orquesta y el piano, por lo cual fue poco requerido en la
mdsica de cdmara. Mds adn, las guitarras de aquella época utilizaban cuerdas de tripa
que las hacia todavia menos sonoras comparadas con las aciuales.

Los guitarristas nunca desaparecieron por completo pero sus composiciones se
redujeron a géneros mds ligeros completamentc alejados de cualquier corriente
filosSfica o eslética de 1a época. Sus obras se quedaron en un estilo post-clésico o un
romdntico muy simple. Francisco Térrega, Dionisio Aguado, 1 K. Mertz entre otros,
fueron los guitarristas mds importantes de este periodo. La mdsica de la guitars se
redujo a un cardcter puramente omamental,

El siglo XX recibié en la guitarra & un instrumento solitario, marginado de poco
interés para los compositores importantes. Habia sido el resultado de una tradicién
interrumpida que Ia habia alejado de los clrculos importantes de 1a composicion,

En la segunda década de) presente siglo, ¢] primer sintoma de recuperacion fue la
primera picza escrita por un compositor no-guitarrisia: Homengje a la iumba de

' Se dice que una obra inédita de Beethoven 1a cual oo ticae eapecificacidn de instrumento, fue compueata
para la guitars. Esto no cs del todo aceptado y ea todo caso en una obra menor del compositor.
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Debussy de Manuel de Falla, escrita al guitarista espaiiol M. Llobet. A esta obra le
siguieron otras que comenzaron a perfilar un futuro diferente al instrumento.

De gran relevancia resultd 1a labor del guitarrista espafiol Andrés Segovia quicn
dedicé gran parte de su vida a motivar a compositores para que escribieran para la
guitarra. Manvel M. Ponce y Heitor Villa-lobos fucron sin duda los de mayor
relevancia. Los doce estudios de Villa-lobos se han convertido en la piedra angular en
la formacion técnica y musical de los guitarristas actuales. El repertorio de Segovia lo
conformaron las obras nuevas dedicadas a él, transcripciones de obras originales para
¢l ladd o 1a vihuela, transcripciones de Bach, Scarlalti y otros grandes mysicos del
pasado. Revivié Ia tradicion clésica de la guitarra (Sor,Gullani, etc), realizé unas muy
venturosas transcripciones de compositores espafioles como I. Albéniz y E. Granados.
Su repertorio asf como sus interpretaciones tuvieron una tendencia claramente
roméntica, pero su presencia en los circuitos internacionales de conciertos, el impulso a
1a composicién y su labor pedagdgica fueron fundamentales en el desarrollo de la
guitarra en este siglo.

Espafia fue la sede del renacimiento de la guitarra. En parte quizé a que la tradicién
flamenca siempre estuvo viva en ese pafs. Compositores como Joaquin Rodrigo, con su
concierto de Aranjuez, que a pesar de ser misica evidentemente roméntica cargada de
flokclorismo espafiol, dié a la guitarra dimensiones sin precedentes. Hice cuarenta
aftos el dnico lugar del mundo donde se podia estudiar la guitarm de conclerto era
Espafia. Cientos de guitarristas de todo ¢l mundo fueron s estudiar con los maestros
espafioles, Estos guitarristas son ahora los maestros de guitarra en todas las escuelas
del mundo. Algunos brotes en sudamérica como ¢l Barrios Mangoré, Alirio Dfaz y
Abel Carlevaro crearon una escucla latinoamericana pero sin duda el centro de la
actividad guitarrfstics hasta 1960 fue Espafia.

El mundo de ia guitarra es muy grande actualmente. Muchos pafses en todo el
mundo hacen festivales de guitarrs, hay un ndmero importante de jovenes interesados
en convertirse en guitarristas. Desde Japén y Korea hasta Australia pasando por toda
América y Europa hay festivales importantes de guitarra, Sin embargo, ¢l ndmero de
guitarristas ha crecido en forma desigual al repertorio de la guitarra, Este repertorio no
es muy grande y como hemos visto no es de Iss mds alta calidad. Hace algunos afios
todavia era posible pars los guitarristas tener acceso al repertorio del ladd, pero con el
resurgimiento de la interpretacion de la mdsica antigua con instrumentos originales,
han surgldo laudistas y vihuelistas que han tomado su repertorio dejando a la guitarra



muy limitada.” Es frecuente que los guitarristas hagan muchfsimas transcripciones de
mdsica escrita originalmente para ofros instrumentos, esto, saivo en muy contados
casos (Albéniz y Granados, quizé), no tiene un resultado musical completamente
satisfactorio. Por st fuera poco, la escasa mdsica de ckmara lo han convertido en un
instrumento muy solitario.

El mundo de la guitarra es grande, pero se ha marginado, aislado, de otros cfrculos
musicales. Los guitarristas tocan para guitarristas y se desenvuelven entre guitarristas.
Incluso han vueito a surgir guitarristas-composilores o composilores que escriben
dnicamente para la guitarra, su mdsica se vuelve més una bdsqueda de cientas
sonoridades en la guitarra que el dcsarrollo de un lenguaje musical artfstico. Leo
Brouwer, guitarrista y compositor cubano, parec(a ser la excepcidn de esta costumbre,
su mdsica en un principio muy Influenciada de las corrientes vanguardistas europeas de
las afios sesenta, incorpord @ la guitarra un lenguaje hasta entonces ajeno que parecfa
resolver muchos de los probiemas inherentes de I8 guitarra. Por desgracia, su lenguaje
no evoluciond al igual que el resto de ia mdsica en general. Cayé en los manierfsmos
de la musica guitarristica y no pudo consolidar un lenguaje musical trascendente. Su
lsbor como guitarrista y promotor de lu guitarra ha sido, sin embargo, muy importante.

Es muy importante sclarar que el hecho de que menosprecie ¢l trabajo de los ‘

compositores  guitarristas, no es porque considere que el ser guitarrisia sea
automdticamente sindnimo de mal compositor. La tradicidn ha demostrado que el
hecho de que los guitarristas se hayan desarrollado en cfrculos independientes ha
ocasionado que su mdsics s acomode m4s a ls naturaleza idiomdtica del instrumento
que ha una corriente de pensamiento estético, Es mi conviccidn que cuando se escribe
mdsica incorporada a una corriente de vanguardia, ligada a tradiclones evolutivas de la
mdsics, se transforma s naturaleza de los instrumentos que se unen a esta evolucidn
musical transformando su técnica y en todo aspecto el sentido de interpretacién del
cjecutante. El presente trabajo solo menclona a compositores que pertenecen de una
maners U olra a corrientes de pensamiento musical del siglo XX que, en su relacién
con la guitarra, han sido determinantes en sy desarrollo.

A lo largo de este siglo se han desarrollado dos grandes tradiciones musicales, por
un lado, la mdsica que se desarrolla en la capitales curopeas: Viena, Parfs, Berlin, que
et la tradicién del modernismo que incluye compositores como Schoenberg, Bartok,

3B hecho de que los Laudistas actuales toquen cate reperiorio no excluye La posibilidad de que los
guitarristas lo sigan tocando, pero resulta imposible realizar ahora una carrera de guitarrista dedicada por
completo a este repertorio.
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Webem, Stravinsky. Esta ¢s la continuacion directs de la tradicion musical europea,
que en cllos tomé diversos caminos pero todos parten de la evolucion del lenguaje
musical en el siglo XIX. Esta comiente tomd poco en cuenta a la guitarra quizd por su
cercania a la naturaleza acdstics y armdnica de la mdsica romdntica que resultd tan
ajena a la guitarre, 0 porque tal vez no habfa guitarristas interesados en esta muisica a
principios de este siglo.}

Por el otro lado, se desarroll6 1a tradicidn “experimental”, 1a cual ha buscado el
rompimiento total con el pasado europeo. Su interés se centra en el sonido, por si
miumo, es decir, el sonido armancado de su contexto cultural e histdrico. Se rompen las
basrreras entre la mdsica y las demds artes. De aquf surgieron la mdsica concreta y la
misics electrénica (pdgines adentro en este trabajo) que investigaron nucvas
posibilidadea de produccién de sonido. En un principio tampoce consideraron a la
guitarra pero su influencia en otros compositores por buscar nuevas fuentes sonoras y
tfmbricas abrieron las puertas para que olros compositores vieran en la guitara un
nuevo instrumento lleno de posibilidades musicales. '

En este siglo se establece una division clars entre compositores y ejecutantes (no en
todos los casos pero en general). Los compositores en su bdsqueda por nuevas
posibilidades expresivas sc ven en la necesidad de trabajar conjuntamente con los
iniérpretes para buscar soluciones a sus inquietudes musicales. De aquf que nuevas
posibitidades de ejecucion én los instrumentos se hayan encontrado y muchos
instrumentos hasta antes secundarios adquirieron nueva o renovada importancia, entre
ellos: la guitarma, ¢l contrabajo, las percusiones y el acordedn.

La guitarra, como ya se menciond, empezd a ser tomada en cuenta en la segunda
década del siglo XX. Pero no fue hasta después de 1a segunds guerra mundisl,
particularmente hasta los sesentas, cuando los compositores de vanguardia comenzaron
a convertir esto en realidad. Esto gracias también a la labor de algunos guitarristas
destacados.

La guitarra encontré en la mdsica contempordnea una salida al circulo vicioso que
su historia en los dltimos cien afos le imponfa. Graciss a esta mdsica se ha podido
recuperar parte de la tradicién perdida en el romanticismo y se ha vuelto a tener acceso
al cfrculo de compositores importantes de la época. Los medios electrdnicos han

% Weborn, Shoeaberg ,Stravinsky escribieron pequefios ensambles de cAnars que iomaron en cuenia & la
guitarre. De estos sobresale ¢l trio para clarinete, voz (soprano) y guitarrs de A. Webern.



permitido ahora que ls guitarra se amplifique y sea posible escribir ambiciosas
partituras pana ensamble con la guitarra, asf como conciertos con orquesta.

Como veremos adelante, los compositores en el siglo XX se caracterizan por ser
muy diferentes unos de otros, "un mundo en & mismos”. Resulta muy diffcil hablar de
estilos 0 cosvientes representativas. Sin embargo, el grupo de compositores que escogf
pars este trabajo, representa un panorama general muy completo desde ef punto de
vista de la ejecucion de 1a mdsica de nuestros dfas. Britten, Murail, Donatoni, Carter,
Rojko y Rodriguez escribieron mdsica completamente diferente unos de otros, pero
tomados juntos representan  un muestrario completo de los problemas que se enfrentan
comdnmenie en Ia interpretacidn de la mdsica contempordnes.

Mi intencidn es mencionar todos los clementos necesarios para acercarse a esia
mdsica, y para realizar una interpretacion correcta. Al misino tiempo quiero enfatizar
Ia importancia de que compositores comprometidos con planteamientos estéticos,
artfsticos y humanos hacen posible que se escuche, a través de la guitarma, mdsica de
trascendencia.



I. NOCTURNAL AFTER JOHN DOWLAND,
Benjamin Britten

1. En torno a su milsica

Benjamin Britten, es probablemente el compositor inglés més reconocido en este siglf).
Su mdsica se desarrolla completamente independicnte a las corrientes vanguardistas
centroeuropeas, sc puede decir que redne las carscterfsticas necesarias para conside-
rarla tipica inglesa. Su prolifica obra abarca todos los géneros: misica instrumental, de
cdmans, conclertos, sinfonfas; también musica incidental y arreglos, pero sobre todo

dpera.

Para ubicar su musics estilfsticamente tencmos que referimos a la misica briténica
del siglo XIX.

E! siglo XIX, fue para la Gran Bretafia, una época de rezago. Comparado con las
glorias de su perfodo renacentisia y baroco, la época roméntica no alcanzd las alturas
por las que pasaba ¢l centro de Europs. Esto resulla extrafio si comparamos la
importancia que Inglaterra tenfa en olros aspectos, desde s polftica y economfa, hasta
olras dreas artfsticas como Ia literatura. La misica se redujo durante mucho tiempo a
un carfcler meramente funcional; coros eclesiésiicos, mdsica de salén, cantatas de
conmemoracion, ontorio, eic. Diffcilmente un compositor publicarfa o serfa
intespretado con obms que s apartasen de los géneros tradicionales.

*La idea de un "sinfonista’ inghés no s0lo parecia, como minimo, excéntrica,
$in0 que inciuso la figura del compositor "puro”, del profesional que vivia
onleramenis de su misica, sin un papel concreld en las pricicas de
consumo musical, do la enseflanza o de la misica sacrs, resullaba
socisimenis poco concebible o, a menos, exvalia a las adiciones
britinices”. !

La composicion sinfénica, la dpera y en general, cualquier otro trabajo que aspirase
& metas mds ambiciosas seguian sicndo, en la mayor parte de los casos, actividades
esporddicas, incapeces de transformarse en una escucla o de dar vida a un movimiento

' Andrea Lanza, Historia de la Missica vol. 12. E1 Siglo XX tesoers parte, TURNER MUSICA
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capaz de competir con el centro de Europa. De ello, la disposicién al eclecticlamo
estilistico y 1a dependencia de los modelos extranjeros (Mendelssohn, Schuman y
Brahms), que inspiraron directamentc a los compositores més importantes de aquella
época: George Macfarren, William Bennett, Arthur Sullivan, entre ofros todavfa menos
conocidos,

El panorama comenzd a cambiar a finales del siglo XIX con la llegada de
compositores como Fredrik Delius y Edward Elgar (1897-1934). Elgar, en un
princlpio, no difiere en gran medida de otros ingleses contempordneos suyos: piezas de
salén, obras para piano y violfn o pequefios conjuntos de cdmara. La novedad es su
condicidn de compositor de tiempo completo, cien por ciento profesional. Ello
significo a la larga, una concepcidn més comprometida a la musica, considerindola un
lenguaje complejo, al que hay que traducir fntegramente el propio pensamiento, asf
como una coherencia rigurosa en la eleccién de los medios expresivos que ya no es
dictada por puras consideraciones de género o de funcién , sino por una més compleja
exigencia comunicativa. De todo esto surgié también un ensanchamiento de los
horizontes estilfsticos, afiadiéndose a los modelos de Mendelssohn y Brahms los de
Liszt, Wagner y posteriormente Richard Strauss. Esta nueva dimension del lenguaje, y
de los medios expresivos, encontraron su desarrollo en la produccion instrumental y
sinfénica.

Otra caracterfstica de finales del ochocientos, fue el intento de los compositores de
redescubsir y revivir tradiciones inglesas antiguas, o exaltar algunas expresiones
folkldricas, en un intento de crear una escucla nacional, Cantos Celtas, cantos rurales
antiguos, melodfas populares, fueron objeto de atenclén de estos mdsicos,

El redescubrimiento y utilizacién de las tradiciones antiguas, cuitas o campesinas,
constituyeron la nueva respuesta al problema de 1a creacién de una mdsica nacional.
Pero desde un punto de vista més general de la orientacidn estilfstica, el eclecticismo
siguid siendo la actitud predominante en la mdsica inglesa de principios del siglo XX.
Por una parte, el retomno al pasado contribuy6 a mitigar la influencia alemana con una
cauta apertura a las corrientes del modemnismo francés, del simbolismo, del
neomodalismo, y del arcafsmo raveliano, por otra siguicron activas algunas de las
tendencias del romdntico tardfo, de ascendencia wagneriana o straussiana. Por el
contrario, la vanguardia viencsa no tuvo ninguna influencia y su problemstica fue del
todo ajena a la mdsica inglesa del novecientos. De los compositores de principios de
siglo ingleses destacan entre otros: Ralph Vaugham Williams (1872-1958) y Gustav
Holst (1874-1934),
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Algunos otros compositores ingleses como William Walton (1902-1983) fueron
influencisdos también por el jazz, que en los afios veinte habfa llegado de Parfs, y por
compositores como Stravinsky o Hindemith. -Por cierto, William Walton escribié
cinco Bagatelas para guitarra.-

Finalmente llegamos a Benjamin Britten (1913-1977) que es sin duda, el mayor
caponente de la nueva generacion. El ecleclicismo es también la caracterfstica
eslilfstica de su misica, Desde muy joven demostrd su gran capacidad musical; vemos
que rus primeras obras conocldas Fantasy Quantet y la Sinfonia Simple de 1932 y 34,
fueron excritas cuando solo tenin 17 y 19 afios respectivamente. Como ya sc habia
hecho tradicion en su pafs, se interesé mucho por las tradiciones antiguas de su cultura.
Una simpatfa por Purcell, el uso frecuente de formas y médulos de la tradicion (la
variacion, la fugs, Ia passacaglia) no sc agotan en una dimensidn neoclsica, estdn
subordinados a un agudo sentido de 1a comunicacion en misica, a una hébil capacidad
de aprovechar cada posibilidad (de) barroco a Berg 0 a Verdi) que el lenguaje musical
{e ofrece parn sus fines inmediatos,

Britten tiene como constante la reafirmacién de la tonalidad, confisda no tanto a la
ammonfa (casi carente de funcién estructural) como a la clara definicién de una linca
temdtica, 1a claridad de una atmdsfera determinada o a la precision expresiva de algdn

pasaje.

En la mdsica de Britten podemos encontrar cualquier tipo de recurso musical. Desde
una armonfa basroca, tipica de Purcell, hasta una serie de doce notas, pasando por
armonfa cromdtica modal, diatdnics, etc. Todo lo que pueda enfatizar la expresion de
una obra, Sin embargo, ¢! uso de ciertos recursos dodecafénicos en su armonfs, pueden
dar un nivel alto de disonancia, pero Ia cualidad de Ia disonancis en Britten ¢s que
siempre resolverd a una consonancia, esto ¢s una propiedad tipica de su lenguaje.

También es de gran importancia Ia relacin entre estructuras poélico-verbales y
musicales” : son muy significativos en este sentido los ciclos de canciones sobre textos
en varias lenguas, como Les illuminations (A. Rimbaud,1939), Serenade para tenor,
trompeta y cuerdas (poetas ingleses del siglo XV hasta Keats, 1943),

La versatilidad estilfstica y la capacidad de sacar partido de los temas mds

heterogéneos hacen de Britten un autor fundamentalmente teatral, Ya en Peter Grimes
(1948), su primera 6pera importante, se delinean con claridad las peculiaridades de su

10
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relacion musica-teatro: hay una precisa adherencia de la musica a los valores
semdnticos y al ritmo interno de la palabm; sbwluta preeminencia de las partes
vocales, articuladas en una trama muy clara de arias y ariosos concertados (claras
influencias de Verdi y de Berg); y un relieve dramitico de los preludios e interludios
orquestales y corales,

Estas peculiaridades se confirmarfan en obras maesiras posteriores: la 6pera de
cdmara The Rape of Lucretia, 1946 (traducido al espafiol como El Rapio de Lucreci,
cuando debfa ser La violacién de Lucrecia. Mucho més apropiado); Albert Herring,
una de las_pocas dperas comicas escritas en el siglo XX (1947); Billy Budd (1951,
basada en la obra de H. Melville), The Tumn of the Srew (Oira vuelta de iuerca,
basada en la obra de H. James, 1954). Muerte en Venecia, basada en la novela de
Thomas Mann entre muchas otras.

2. Nocturnal para guitarrs

Noctumal after Jokn Dowland, op 70, fue compuesta por Britten en 1963. Estd escrita
y dedicada al guitarrista inglés Julian Bream. Su génesis fue inspirada por una
profunda admiracion que el autor tenfa por la mdsica de John Dowland, quien fue un
muy afamado laudista en Inglaterra a finales del siglo XIV. Este interés por la mdsica
de Dowland ya lo habfa llevado en 1950 a componer Lachrymae, pars violfn y piano,
en donde el clfmax de la obra liega cuando se escucha la segunda parte de una aria, con
todo y su armonis, después de que 10 varisciones previas desarrollarn la primers parte
del aria compuesia por ¢l compositor isabelino.

La obra de guitarra esid basads en ¢l aria completa Come Heavy Sleep (1597). No es
extrafio que Britten haya regresado 8 Dowland, ya que s guitarra es el descendiente
directo del Ladd y J. Bream fuc el primero en revivir 1a mdsica de Dowland en este

: 2
siglo.

2 Bream ha dedicado mucho tiempo & kocer of Laud, pero ests plezs fus conosbida deeds un principio pars la
Quitara
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La estructura formal de esta pieza cs en realidad la de un tema con variaciones, solo
que ¢l tema aparecerd hasta el final, en una transcripcién completa con todo y el
acompafiamiento original. No hay a lo largo de la pieza una definicién temdtica pero
cada uno de los ocho movimientos incorpora una versién distorsionada de la melod(a
de Dowland, incluyendo los perfiies del acompafamiento. Cuando al final escuchamos
el tema, simple, puro y llano, comprendemos que los movimientos anteriores fueron
sucesiones de estados de 4nimo, a veces tormentosos, por los que el poeta ha transitado
para llegar a la calma, al reposo o al suefto. El aria tiene dos partes (motivos), de las
cuales la segunda debe ser repetida, Esto se deja incompleto en cada una de las
variaciones, entonces, cuando se escucha la repeticion del segundo motivo en la
transcripcion final, ltcgamos a la conclusion de toda la obra, dando por alcanzada la
meta de nuestra travesfa.

La amon(a de la picza revela toda la intencién programética del compositor. A lo
largo de los movimientos, aparece siempre disimulada la armonfa de mi wayor,
siempre con elementos que conflictuan la resonancia tonal. A esta armonfa escondida,
Britten agrega acordes formados por intervalos de cuarta justa de gran sonoridad
(sdecuados a la afinacién natural de la guitarrs). Frecuentemente los acordes deben de
ser arpegiados, en una remembranza al lamado "Style Brisé” (estilo roto), a {2 manera
en que los leudistas lo hacfan en la época de Dowland. Solo al final de la Passacaglia,
después del turbulento clfmax, se escucha por primera vez la sonoridad perfecta de un
acorde de Mi mayor, cuya resolucion nos darf paso al aria final.

La primera variacion, sbre la obra con unas figuras ritmicas que sugieren una
improvisacion . Se alteran y varfan las lincas de Dowland, de tal manera que no
pertenecen & tonalidad o modalidad alguna. Sin embargo, el segundo motivo mantiene
intacto el ritmo y su densidad homofénica. Solo la calidad de los acordes es variada,
haciendo una alucidn directa al canto (ver ejemplo).

Tema:

11
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Tema, segunda estrofa: Variacién 1, segunda estrofa:
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La segunda variacién abandona la introspeccion de Ia primera por figuras repetitivas
y compulsivas en una especie de  "molto perpetuo”, interrumpidas por acordes muy
sonoros, tocados violentamente en cucrdas "al sire”. El segundo motivo es ahora
tacado con las figuras repetitivas pero en arpegios, se establece un conflicto entre las
tonalidades de Mi Y Fa. Es interesante ver como une esta segunda variacién con la
siguiente. Las figuras repetitivas son tresillos que se desaceleran al final para con-
vertirse en un pulso temario que serd el acompafiamiento de 1a siguiente variacién.

La variacién tres empieza con estos acordes en un pulso de tres, que acompafan a
una melodfe que se mueve arriba y abajo a una proporcion de cuatro contra tres (cuatro
en la melodfa y tres en el scompafiamiento). Hay un uso de frases invertidas, de par-
ticular interés en las reiteradas cuartas que acompafian a una imitacion en espejo del
segundo motivo del erin. La variacién cuatro €s muy tensa y ansioss, con acordes
violentos, réfaga de notas que desaccleran con trémolos. Es un movimiento
fragmentario que busca a través de gestos abruptos y contrastantes dar la necesaria
lension a la estructura dramética de la obra.

En contraste, Ia variacién cinco tiene un efecto de distension quizé porque sus
elementos son muy definibles, a diferencia de la variacin anterior. Hay una constante
ritmica en cuerdas “al aire”, basada en e) segundo motivo del tema de Dowland. Esta
constante ritmica ya se habfa escuchado al final de la variacidn anterior, y como ya lo
habfa hecho antes , lo usa como un recurso musical que sirve de hilo conductor entre
las varisciones. A esta constante rftmica se le agrega una melodfa a dobles octavas que
es una inversidn de la melodfa del aria,

13
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El "hilo conductor” hace ahora que un acorde de cuatro sonidos en cuerdas al aire
que s¢ habfa tocado muy articulado al final de la variacién anterior, se suela en un
arpegiato lento y dulce para abrir la variacidn scis. En estc movimicnto hay dos
secciones; la primera ¢s una especic de coral con acordes de dos a cinco notas. Es una
seccidn cerrada porque empicza y termina con el mismo acorde. Esta parte se alterna
con algunas frases variadas de! aria tocadas con arménicos octavados que le dan un
ambiente onfrico-fantdstico. La variacién termina con la seccién de anmdnicos

octavados, al final unto de cstos sonidos se convierte en un trémolo sutil y piano que
comienza la siguicnte seccidn.

La variacién sicte es un contraste entre una melodfa tocada en notas repetidas
(trémolo), muy sutil y tenue que simula un arrullo suave, con notas al aire que
acompaiian y colorean a ta melodfa. Estos dos elementos cstdn compuestos cn planos
toriales opuestos que contindan conflictuando la tonalidad de Mi mayor. Esta

variacién ¢s como "la calma quc antecede a la tormenta”, pues csta variacion nos gufaa
la 8ltima, la passacaglia.

El bajo principal dc esta passacaglia cstd inspirado cn la primera frasc del
acompaflamiento original de Dowland (ver ejemplo 2), solo que va de un do a un mi,
sin ninguna alteracién como si estuviéramos en Do Mayor, creando un conflicto entre
"tonica” y el "final", que prepara cl terreno para un conflicto adn inds grande que se

dard més adelante. Es como invertir toda esta gran ambigliedad tonal en Is decisiva
calidad del acorde de Mi mayor final, que ya he mencionado.

Vil Passacegila m)

- | e

Ejemplo 2

Este dltimo movimicnto es como un resumen de todo lo que habfamos escuchado
hasta entonces, porque todos los elementos de las variaciones anteriores estén incluidas
de alguna manera en este final. Nomalmente las passacaglias son ejercicios de

14
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El "hilo conductor” hace ahora que un acorde de cuatro sonidos en cucrdas al aire
que se habfa tocado muy articulado al final de la variacién anterior, se suelta en un
arpegiato lento y dulce para abrir la variacidn seis. En este movimicnto hay dos
secciones; la primera es una especie de coral con acordes de dos a cinco notas. Es una
seccién cerrada porque empicza y termina con ¢l mismo acorde. Esta parte sc alterna
con algunas frases variadas del aria tocadas con arménicos octavados que le dan un
ambiente onfrico-fantéstico. La variacién termina con la scceién de arménicos
octavados, al final uno de estos sonidos se convierte en un trémolo sutil y piano que
comienza la siguiente seccidn,

La variacién sicte ¢s un contraste entre una melodfa tocada en notas repetidas
(trémolo), muy sutil y tenue que simula un arrullo suave, con notas al aire que
acompafian y colorean a la melodfa, Estos dos clementos estén compuestos en planos
toniales opuestos que contindan conflictuando la tonalidad de Mi mayor. Esta
variacién es como "la calma que antecede a Ja tormenta”, pues esta variacién nos gufa a
1a dltima, la passacaglia.

E! bajo principal de csta passacaglia cstd inspirado en la primera frasc del
acoinpafiamiento original de Dowland (ver ¢jemplo 2), solo que va de un do a un mi,
sin ninguna alteracién como si estuviéramos en Do Mayor, creando un conflicto entre
"ténica” y el "final”, que prepara el terreno para un conflicto adn més grande que se
darf mds adelante, Es como invertir toda esta gran ambigledad tonal en la decisiva
calidad del acorde de Mi mayor final, que ya he mencionado.

Ejemplo 2

Este dltimo movimiento es como un resumen de todo lo que habfamos escuchado
hasta entonices, porque todos los elementos de las variaciones anteriores estdn incluidas
de alguna manera en este final. Normalmente las passacaglius son ejercicios de
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contrapunto, ya que el bajo contfnuo de la picza s¢ toca simultancamente con
diferentes melodfas, diferentes armonizaciones, y diferente tipos de ritmos que se
desarrollan arriba de él. En este caso es diferente, pues es més bien un dialogo entre
este bajo contfuo y ¢l desarrollo de una melodfa. Nunca se tocan simultdneamente,
solo sc alternan. Da la impresién de que cl bajo interrumpiera ¢l flujo de la melodfa
que cs cada vez més compleja, déndole un dramatismo muy especial a esta seccién.

Ya no hay una pardfrasis lnca por linea de la melodfa de Dowland, sino un
desarrollo en cinco ctapas (variaciones dentro de una misma variacién) donde el
intervalo de cuarta de la anacrusa del primer al segundo compds del segundo motive
del tema original parecc tener especial importancia, pucs inicia casi todas cstas etapas.
El acorde de Mi mayor aparece en el climax de la cuarta seccién, pero se inhibe por la
presencia de un do en el bajo. El bajo recorre todo el diapasén de la guitarra al tocarse
octavado y doblemente octavado. Una serie de cscalas rdpidas nos dejan escuchar por
primera vez la resonancia del arcode de Mi mayor, hasta que llegamos a un momeito

muy intenso cuando escuchamos por dltima vez el bajo descendiendo en ralentando
para conducimos al aria original de Dowland.

Para entender esta obra en su totalidad, es necesario un andlisis de la estructura
dramética, que como vercmos es cn realidad la generadora de toda la obra.

Britten, en todo su hacer musical, ha mostrado un profundo interés por aludir al
estado de "inocencia" del ser humano. El conflicto entre lo puro y lo impuro,

entendiendo por puro csc estado de inocencla que la humanidad ha perdido. Esto es
evidente sobre todo en sus Gperas.

*Hay un alto grado de consistencia en log temas de las operas de Britten,
los cuales son tomados de fuenies muy diferenies. Que conecta historias de
Henry James, Guy de Maupassant y Thoman Mann, un poema de Crabbe y
una biografia hstixica de Lytton Stachey. Una obra de Shakespeare, una de
André Obey y una historia de fa bibiia Lo que une 10do €310 @3 un Interds
profundo por personajes como el rechazado”, "ol inocente”, ‘el desadaptado
vulnerable®, "la corupcidn®, *1a tentacion’... 3

3 The New Grove Dictionary of Music and Musidians, (Brten)
Macmitlan, London 19680
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Salvo dos o tres cxcepciones, todas sus Gperas abordan de alguna manera estos
temas. Sus Operas mds representativas a cste respecto son: Peter Grimes, The Rape of
Lucretia, The Tum of the Screw, Billy Budd y su dltima 6pera, Muerte en Venecia,
Todas estas Operas tienen en comdn ese confliclo que surge de la pérdida de la
inocencia: culpa, arrepentimiento, maldad y desarrollan temas como una violacién, un
asesinato, un suicidio. La lucha intema de los personajes por encontrar una solucidn a
los conflictos morales y psicolégicos.

En La violacién de Lucretia, ¢l personaje femenino principal (Lucrecia) es violada
o seducida (nunca queda claro y es parte del desarrollo del conflicto), al verse impura,
infiel, se desata un conflicto que la lleva al svicidio. Otra vuelta de Tuerca por su lado,
desarrolla la historia de una institutriz al cuidado de unos nifios que han sido posefdos
por una influencia maligna. Ella al verlos desposefdos de su inocencia, los mata. Otra
interpretacién dice que cuando la institutriz ve reflejada su propia maldad en la
inocencia de los niflos sicnte un conflicto tan grande que los mata,

*La ceremonia de /a inocencia es coatads; palsbras de WB. yeals,
conjwadas por Britian en "Otra Vuelta de Tuerca®, refiejan la obsesion del
compositor con la inocencia y el dificil recomido que debe realizar entre las
rocas y comentes del cinico mundo modemo. Ningln compositor en este
sigio ha estado tan profundaments preocupado con la tarea de manlener su
infancia viva junto al 61, y hacer su presencia audible en su musica™

En efecto, Britten siempre tuvo una gran afloranza por su infancia, y por la vida en
¢l campo lejos de los conflictos que acarrcan la vida mundana de la ciudades.

Lo impresionante es ver cémo une a 1a mdsica con las tramas de sus déperas.
Encontramos melodfas, temas, armonfas que identifican a los personajes o a sus

pasiones, Los ambientes o los conflictos siempre encuentran un adecvado respaldo
musical.

"Misica y trama tabajan junios muy eficientements en las Operas de Britien a
nivel de respaldo psicoldgico, &5 pracisaments en su UMa pera Muerte en
Venecie que 510 58 hace del todo evidente. Esta obra no esth concentrada
tano on la pederasia o en la faita de creatividad, como en las causas y
consecuencias: culpa, duda, resignacion masoquista.”

“Roger Nichols, CD Britien's Young Persons Guide to the Orchatra, 417 509-2 DECCA
S The New Grove Dickonary of Music and Musicians, (Britten)
Macmillan, London 1980
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Nocturnal para guitarra estf basado, como ya mencloné, en e aria "Come Heavy
Sleep", de 1597. Esta a su vez recita ¢l poema del mismo nombre:

Come, heavy Sleep, the image of true Death,
And close up these my weary weeping eyes,
Whose spring of tears doth stop my vital breath,
And tears my heart with Sorrow's sigh-swoll’n cries.
Come and possess my tired thought-worn soul,
That living dies, till thou on me be stole.

Ven, sueiio profundo, imagen de la muerte misma,
Y cierra estos mis ojos llorosos,
cuyas ldgrimas delienen mi aliento de vida,
Y parte mi corazén con suspiros y sollozos de sufrimiento.
Ven y posee my agobiada alma pensativa,
que viviendo muere, hasta que me sea robada.

Sin tomar en serio esta indigna traduccidn, nos damos cuenta que ¢l poema habla
del sufrimiento del alina que puede ser redimido por el sucfio. Considero el nombre de
cada uno de los movimicntos en !a obra de guitarra:

Musingly (meditativo)

Very agitated (muy agitado)
Restless (inquieto)

Uneasy (ansioso)

March-Like (como una marcha)
Dreaming (soflando)

Gently Rocking (arrullando)
Passacaglia

Si se toma en cuenta que todos los movimientos deben scr tocados uno después del
otro sin interrupcitn, resulta evidente que se trata de una de historia que habla de un
camino hacia la resolucién de un conflicto. Esta historia tiene lugar en un suefio (o a
través del suefio se puede redimir el conflicto) y es una buisqueda de aquella melod(a
original (Dowland) que representa la paz, la tranquilidad del alma, la inocencia. La

17
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armonfa que en toda la obra esconde el acorde de Mi mayor, hasta que llegamos a la
melodfa que represcnta ¢l fin del camino y 1a llegada a 1a consonancia final.

Tenemos que Nocturnal para guitarra ¢s una pequefia Opera bien articulada y
definida en sus personajes y trama. Comienza con la calma, o con el dormir. Continua
con un movimiento muy agitado que podria ser la representacién tempestuosa del
conflicto, para seguir con un inquieto, ansioso, soflande y un movimiento final que
redne todos cstos momentos, nos lleva a un clfimax que descinboca en el fin del
conflicto,

Es necesario, por lo tanto, concebir esta obra en la totalidad que su estructura exige,
en los quince minutos de duracién. Es comdn emor de intespretacion de esta pieza,
tocarla movimiento por movimiento desarticulando toda la secuencia y descuidando
los tempos de cada movimiento que deben ser considerados en relacion a su intencidn
programética ("muy agitado" debe ser tocado lo mds rdpido posible y asf
sucesivamente).

No es posible hablar de obras similares a ésta dentro del repertorio de la guitarra, ya
que también es imposible hablar de misica similar en el repertorio de musica del siglo
XX. Lo comin en nuestra época es que entre compositores no haya nada en comdn.
Aunque sf podemos hablar de algunas corrientes o estilos en la misica escrita después
de la segunda guerra mundial; cada compositor se desarrolla de maneras muy
diferentes, adn dentro de una misma corriente. Nocturnal es pues, dnica en su género y
¢s una obra medular del repertorio de la guitarra en siglo XX.

Es importante, sin embargo, resaltar ¢l trabajo del guitarrista inglés Julian Bream.
Graclas a su labor e interés por enriquecer €l repertorio de gultarra obras de
compositores muy diferentes entre cllos, muy importantes, han sido escritas para
guitarra. Ademds del Noctumal de Britien, ha comisionado y estrenado obras de
compositres como: Hans Werner Henze, Reginald Swmith-Brindle, Stephen
Dodgson, Lenox Berkley, Willam Walton entre muchos otros. Cabe sefialar aquf que
gracias a la obra de guitarristas como Julian Bream, el repertorio de la guitarra sc ha
enriquecido notablemente en los dltimos 30 afios.

18
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I1. TELLUR, Tristan Murail

1. La Miusica Espectral

Los musicélogos y criticos musicales siempre han querido etiquetar a los compositores
para reunirlos en un estandarte comuin, muy a pesar a veces de lo que digan los mismos
compositores, Tristdn Murail y Gerard Grisey han sido descritos junto con otros
compositores contemporéneos, como los protagonistas de la mdsica espectral.  Este
término fue ideado por Murail y lo considero adecuado como explicaré més adelante.

¢ Qué es la miisica espectral ?

En su forma pura, la mdsica espectral es una misica en la cual su material estd
derivado de las propiedades acdsticas del sonido. La mancra mds simple de conocer
estas propicdades es obteniendo, gracias a diferentes aparatos de andlisis de frecuencia
(actualmente se utilizan computadoras especializadas), una lista completa del conjunto
de frecuencias presenics en cada momento en el sonido con sus intensidades
respeclivas, este andlisis corresponde a lo que se ilama el espectro del sonido, El més
simple y el mds comdn de los espectros sonoros es el "espectro arménico”, compuesto
de una frecuencia fundamental y sus multiplos cnteros: Jos Armdnlcos La mayor
parte de los instrumentos de la orquesta, con excepcidn de las percusiones, poseen un
especlro arménico. Las campanas, los instrumesitos de percusién y el piano entre otros,
poscen por el contrario espectros caraclerizados por un ndmero mds o menos
importante de resonancias extranjeras, sus espectros son designados por esta razén
como “inarménicos”,

En 1a misica espectral, un espectro o un ensamble de espectros ocupan el lugar en el
que antes estaba la armon(a, la melodfa, el ritmo, la orquestacién y las formas en
cualquiera de los niveles en que éstas s¢ encontraban, Un espectro nutica es un
fendmeno completamente estftico. Adn el espectro instrumental, el mds simple,
evoluciona y se modifica en el tiempo. La composicién con espectros implica, por lo
tanto, tomar en cuenta las transformaciones de los espectros sonoros en el tiempo, las
cuales tienen mucho que ver con la concepcitn del ritmo y los procesos formales.

La armonfa, el timbre, 1a melodia, 1a intensided y la forma dejan de existir como
cntidades separadas, organizadas de acuerdo a esquemas distintos (como ocurre en la
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mdsica serial), Son consideradas ahora como si formaran parte de un fenémeno
sonoro global. Una concepcidn de esta mancra es mds cercana a lo que uno percibe
cuando se escucha la musica, que a lo que se puede encontrar analizando la partitura en
¢l papel.

Ademds la misica espectral tiende a acentuar el continuo sonoro que liga al ritmo
con la nota, a 1a nota con el timbre, al timbre con 1a armonfa, etc. Creando un jucgo de
ambigledades suliles, entre los pardmetros que estaban considerados distintos. Por
esta razdén, la musica espectral estd también, profundamente ligada, no sélo al sonido,
sino también a su percepcién, Mds adelante abundaré sobre este respecio.  Ahora
hablaré un poco sobre sus orfgencs ¢ historia,

2. Origenes e Historia

E! origen de la mdsica espectral lo podemos abordar desde 1a mdsica de Varése y
Messiaen.

Varese definfa la musica como “La corporificacidn de la inteligencia que se
encuentra en los sonidos”. Para él, la mdsica no consistfa solamente en notas
dispuestas sobre el papel. Vardse insistfa, por el contrario, en que el timbre y las notas
eran inseparables. ES por eso que las caracteristicas acdsticas de los instrumentos le
parecfan tan importantes como las notas que estos instrumentos producen. El
composiior canadiense Gilles Tremblay, que estudid como Vartse en los afios
cincucnta, cucnta gue el maestro le decfa “no olvidemos que para nosotros mulsicos, el
sonido es uno de nuestros mejores maestros, es por ésto que hay que observarlo y
estudiarlo, sus lecciones son inagotables. " ! Pana Vardse, el espectro arménico era un
“problema de base, el fendmeno arménico que trasciende a nuestra época’. ?
Tremblay ha intentado con buenos resultados de analizar a la vez las complejidades
individuales de los sonidos y las vastas organizaciones formales de la musica de
Vartse, sirviéndose de considersciones acdsticas: supesposiciones de arménicos,
espectros, distorsidn de espectros, eic,

! Gilles Trembisy “Acoustique et forme chez Varése®, La Revue Musicale, n,383-85 1985 citado por Julian

Anderson en su articulo Dans le Contexte de a revista parising

! , risina Enirelemps,
Entrevisia con Gilles Tremblay. Salsbert Actuel, nov-dic 1988, lambién citado por Julian Anderson en su

articulo Dans le Contexte de 1a revisia parisina Entretemps.
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En realidad numerosos andlisis de este tipo serfan necesarios antes de que se pudicra
llegar & una conclusién real. A parte del antfculo de Tremblay existe muy poca
literatura analftica de la mdsica de Vardse, y la que se puede encontrar, suele ser
inadecuada.’

Es en la mdsica de Messiaen donde sc encuentra el primer paso hacia un uso
musical explfcito de la acdstica, en particular aquello que ¢l mismo llama el “acorde de
la resonancia”, un acorde formado por los sonidos comprendidos entre el 14vo, y el
15t0. grado de una fundamental teérica: ejemplo

5
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Se encuentran igualmente en los importantes pasajes de la obra “Los Colores De La
Ciudad Celeste” (1963) de Messiaen, transformaciones en las sonoridades de los
pedales que tocan los trombones, escritos fortfssimo, agregando notas agudas en el
piano y tres clarinetes. Estas resonancias son obtenidas, ya sea a través de una
seleccidn de los arménicos de los trombones; gracias a sonidos que entran
deliberadamente en contradiccidn con la resonancia natural primer acorde. En el
primer caso las sonoridades del clarinete se van a fundir con el Umbre de los
trombones, mientras que éstas se oponen a los mismos en el segundo acorde,
provocando una fuerte distorsi6n acdstica,

3 Comentarios dc esta naturaleza me fueron sugeriodos a través de una asesoris que tuve para Ja realizacién
de este capitulo con ¢l compositor Gonzalo Macias.
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Messinen tuvo que haber recurrido igualmente a medios acdsticos en sus
transcripciones de cantos de péjaros, para poder dar el timbre exacto a cada uno de
cllos. “Cuando yo reproduzco un canto de pdjaro, cada nota estd provisia de un
acorde, no como un acorde clasificado, sino como un complejo de sonidos que esid
alli, para dar el timbre exacto a esanota”*

El carécter de estos acordes originales, su relacién con “la voz principal del pdjaro”
(se distribuye de acucrdo a una escala que va de muy consonante, a muy disonante), la
dindmica finalmente organizada con respecto a la voz principal que articula los
acordes: Todos estos elementos son determinados por el timbre de base de cada pdjaro
y sirven para ascgurar una transcripcién fiel (que finalmente los instrumentos
tradicionales sean capaces de realizarla).

Estamos aquf en presencia de uno de Yos primeros ejemplo de fusion cntre la
armonfa y €l timbre, fenémeno destinado a convertirse en uno de Jos componcentes mAs
importantes de la mdsica espectral,

Entre los fundadores de 1a mdsica espectral, la personalidad mds importantes es la
del compositor itatiano Giacinto Scelsi (1905-1988), Las piezas m£s radicales de Scelsi
en esta direccién, son el Trio de cuerdas (1957), primera pieza de este tipo), las cuatro
piczas para orquestas sobre una sola nota (1953) y los cuarteios de cuerdas n. 2,3 y 4
(1961-64). Construidas sobre una sola sonoridad o grupo de sonoridades, estas obras
obligan al oyente a focalizarse sobre sonoridades diferenciadas, arménicos y timbres
como principales soportes del discurso musical. El material de alturas es mfnimo, una
nota con fluctuaciones de un semitono. Se puede decir que en estas piezas no hay nada
que se parezca & un material de alturas como tal. Se ve una verdadera realizacion del
concepto, de Vartse, donde los instrumentos son mds importantes que las notas que
éstos tocan. La persona percibe un solo sonido moviéndose, fluctuando con
desplazamientos graduales de intensidad en una rara riqueza espectral,

Las “texturas musicales”, mucho mds recientes, d¢ Gydrgy Ligeti y de Friedrich
Cerha, tuvieron una gran influencia en el desarrollo de 1a mdsica espectral. Se
encuentran texturas, de este tipo en las obras Aimosphéres (1961) y Lontano (1967) de
Ligeti, asf como en los Siete Spiege] (1960-61) de Cerha. Eslas piczas sin embargo,
descansan demasiado en el sonido en sf mismo, y las formas tadicionales de contraste:

4 Otivier Messisen, Musigue el couler, Nouveaux entretiens avec Claude Samuel, Belfond, 1986; citado por

Julian Anderson en su articulo Dans /e Coniexie de La revista parisina Eqlretemps.

2



Grave-agudo, fuerte-piano, lento-répido, etc. Su interés musical es, por lo tanto,
menos radical y consecuente en su realizacién que las obras de Scelsi, lejos de seguir
las consecuencias de estas innovaciones originales Cerha y Ligeti dieron un paso atrés,
en este respecto, considerando sus propios proyectos iniciales.

La etapa siguiente hacia la mdsica espectral, fue realizada en Estados Unidos por La
Monte Young (nacido en 1935). Después de una serie de tentativas extremas como las
femosas Compositions 1960 No. 7, que consisten en dos largas notas tenldas, mi y La
Monte Young se consagré a escribir mdsica que reposa exclusivamente en el espectro
arménico. En la obra titulada The Tortoise, his Dreams and his Journeys, se pide a los
cantantes dar con una perfecta exactitud, los arménicos de un sonido fundamental,
tenido en forma de pedal por un sintetizador. Ademés los intérpretes deben obtener
ammdnicos, a partir de los propios sonidos que ellos emiten, variando las formas de las
vocales cantadas. La extrema duracién de una pieza como ésta o como The Well-
Tuned Piano (la ejecucién se pueden prolongar por més de cinco horas, permite a los
procesos musicales desarrollarse con lentitud y naturalmente.

Estas obras prepararon de manera determinante, ia etapa siguiente de este tipo de
mdsica que empez6 a partir de 1a obra Stimmung de Stockhausen (1967), para seis
cantantes). Los nueve primeros armdnicos de un Mi bemol grave fundamental
ejecutado por un generador de sonidos senosoidales grabados, son vocalizados por los
intérpretes, que como en la pieza La Monte Young, varfan su postura vocal, con el fin
de obtener ciertos arménicos de las notas que estdn cantando. E! resultado consiste en
un espectro arménico que se mueve muy estratificado y de gran variedad.

El primer compositor que intentd profundizar més en csta direccién musical, fue el
danés Per Norgeard, quien frecuentemente ha mostrado su predileccidn por las
aglomeraciones de sonidos, densas y delicadas. Es el caso de piezas como Iris y Luna
(1967), escritas para gran orquesta. En el primer movimiento de la obra titulada
Voyage into the Golden Screen (1968), para orquesta de cdmars), dos espectros
arménicos son utilizados. Establecido sobre un sol y el otro sombra en La bemol,
bajado un cuarto de tono. Estos espectros son esencialmente producidos por las
cuerdas, lo que requiere de una scordatura (cambiar la afinacién original de las
cuerdas en los instrumentos). Las maderas, los metales, el arpa y Ias percusiones,
colorean estos dos espectros con sus arménicos relativos multifénicos, explosiones de
sonido y rvidos blancos. En el prefacio de la partitura Norgaard escribe: “Es
indispensable que la entonacién de las cuerdas sea suficientemente precisa, para hacer
posible la percepcion de los diferentes complejos arménicos en constante interaccidn.



En esta pieza, el director debe poner especial atencién a la produccién de
interferencia (batimentos)™ .

Las sonoridades de esta mdsica, son remarcablemente cercana a la de Scelsi, aunque
Norgaard no conocfa en aquella época las obras del italiano, ¢n ese momento poco
conocido. Se vislumbra aquf una extrafia premonicién de la mdsica de Grisey, Murail y
Radeluscu.

La mdsica espectral tal como la conocemos,shora, es fruto de una serie de
compositores més jévenes nacidos después de 1940. Los mds importantes son: los
alemanes Johannes Fritsch y Mesias Maiguaschea, los franceses Gérard Grisey Tristan
Muniil, Hughes Dufour y Horatiu Radulesco, este dltimo de origen rumano: los
canadienses Giles Tremblay y Claude Vivier y ¢l inglés Jonathan Harvey.

Maiguascha y Fritsch, fueron alumnos de Stockhausen, fundaron los Feedback
Studios de KoIn en 1970, mientras que Grisey, Murail y Dufourt formaron desde 1973
¢l grupo L'ltinéraire. Este grupo es en parte responsable sctual de la difusién de la
mosica cspectral. Es por esto que se les ha considerado como fundadores dc una
corricnte musical.

Parece diffcil encontrar una lista de compositores que formen un ensamble mds
contrastante, que aquellos que scaban de ser citados. Aunque la mdsica de cada uno
revela una serie de actitudes similares con respecto a la composicidn, todos ellos
poscen algo muy suyo que ¢s particular. A tal punto que serfa diffcil de creer, si uno
80 supiers los antecedentes, en una filiscién comtn. Esto se explica en parte en que
todos estos grupos tuvieron muy poco contacto entre ellos. Todos llegaron & técnicas y
puntos de visia similares con respecto a la composicién de manera completamente
independiente. Veamos un poco todo aquello que los opone,

Mursil y Grisey, entre los cuales siempre ha existido una proximidad debido & un
constante intercambio de ideas, tienden ambos hacia una concepcion muy dindmica y
mdvil de la mdsica, en relacion a comprender la mdsica de una forma evolutiva. Esta
proximidad se marca por numerosas convergencias; utilizacién de técnicas tales como
la modulacién de frecuenciss, o la modulacién en anillo que permiten producir
“campos arménicos de timbre sonoros”; concepcién muy particular del espectro
arménico, utilizado como punto de referencia perceptivo, permitiendo al oyente,
orientarse al interior del flujo musical. La combinacidn de esta técnica con la

* Notas en Ia partitura
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utilizacion igualmente de periodicidad. Estos dos aspectos, sin embargo apurecen més
marcados en Munail que en Grisey. No obstante en estas simililudes, la extrema
continuidad en la superficie de la mdsica de Murail, forma un conjunto de contraste
muy fuerte con las oposiciones abruplas, marcadas, la rudeza y la repentina violencia
de aquellas de Grisey. Entre las obras més importantes de Murail estdn Teritoires de
l'oubil, Ethers ou Gondwana pans orquesta. 'Y las equivalentes de Grisey Derives,
Périodes et Partiels,

Estas dos mdsicas son muy diferentes a aquéltas de Dufourt, con sus repeticiones
obstinsdas, obtenidas por las transformaciones lentas, por manipulacioncs formales;
también no se podrf situar en una estética comdn, la mdsica de Maiguascha,
brillantemente coloreada, que utiliza de manera extensiva la modulacién de
frecuencias, enriquecido ésto con la vida sftmica de los motivos populares ecuatorianos
que utiliza, en particular en obras como Fmelodies y Monodias ¢ Interludios.

Johan Fritsch, quien esté muy marcado por sus estudios con Stockhausen, utiliza
después de 1970, espectros arménicos que combina con un material més melédico,
como en su cuarteto de cuerdas.

La obra de Gilles Tremblay, revela un sentido de rigor que no esté muy alejado del
del Pierre Boulez o como el de ciertas obms de Xenakis. Encontramos frecuentes
contrasies con las zonas de tensidn y discontinuidad, alternando con momentos més
contfnuos de consonancia. Como sucede en su concierto pare piano, Envoi, de 1983.

La mdsica de su alumno, Claude Vivier, es esencialmente monddica y melddica.
Mis que cualquier otro compositor después de Messiaen, Vivier demuestra saber
construir melodfas de gran interés para el canto, Las redes estratificadas de espectros
tan complejas, como coloreadeas que €1 teje alrededor de estas Imelodfas, crean -
armonfas de timbres alternativamente rudas y sedosas. Como es el ejemplo de las
obras Lonely Child, Prologue for a Marco Polo o su obra Tres Arias para una dpera
imaginaria.

En contraste con todos los compositores la mudsica de Horatiu Radulescu, muestra
wia predileccién por un estado de estacionamiento y los cambios graduales casi
imperceptibles. Esta mdsica necesita aquello que Radulescu lama un “Estado
especial” (esta mdsica suele tener duraciones promedio de més de 50 minutos), en el
cual, hay que idealmente entrar y perderse uno mismo, durante la audicién, Es el caso
de 1as obras Doruid para 48 voces y Thirty Dreams Ago pans cuerdas.
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Finalmente Johathan Harvey, se ha formado en las mds estrictas disciplinas del
serialismo con Stockhausen y después con Milton Babbit, comenzé combinando la
serie con las bdsquedas enfocadas en el timbre y la acdstica. En 1972, Inner Light
(para instrumentos y cinta magnética), insistfa ya ¢n una inclinacién hacia la misica
espectral que lo llevé finalmente a abandonar el serialismo. Sus piczas mds
caracterfsticas son: Montuos Plango , Vivos Voco , una de las realizaciones cldsicas
de le mdsice para computadora y Songs Offering .

3. Naturaleza del Material

El hecho de que compositores tan diferentes tengan tantos puntos en comiin, se
puede explicar primero, por el tipo de acercamiento a su composicién. Harry
Halbreich, uno de los criticos ms atentos & 1a evolucién de la mdsica espectral dice:
“En tanto que la mdsica serial proviene de un método de organizacion, la mdsica
espectral implica un tipo de material” (4). Este material, siendo el sonido en sf mismo,
es suficientemente general y amplio que le permite a los compositores explorar sus
dimensiones particulares para privilegiarlo después con sus personalidades.

Las condiciones que la investigacién cientffica rigurosa, el tipo de diseccién de los
sonidos escogidos, determinan una descripcion objetiva que trasciende las decisiones
personales y gustos del compositor, a1 mismo tiempo sugieren procesos formales o de
bdsquedas ulteriores, que de otra mancra no le hubieran sido accesibles, De esta
manera, hay una interaccidn entre la intuicién del compositor, con todos sus prejuicios,
su formacidn cultura! y técnics, ¢l aspecto psicoldgico y sus emociones individuales.
Con la informacidn objetiva proporcionada por el andlisis del material.

En el curso de estos Gltimos afios, un factor ha entrado en juego. La Psicoacdstica.
Esta parece ocupar un lugar intermediario, entre la Informacién neutra acdstica del
sonido, que nos informa solamente de 1o que existe en la naturaleza y la reaccidn
enteramente subjetiva del compositor. Esta ofrece una seric de informaciones
objetivas, como la estructura del ofdo humano o del cerebro y de hipdiesis mds
especulativas, concemnientes por ejemplo, en la manera en que un sonido o una
secuencia sonora son percibidos y por qué razones. Todas las consideraciones pueden
inspirar en el compositor, nuevas relaciones creativas. Al mismo tiempo le pucden
sugerir modificaciones. Es precisamente el campo de las especulaciones que trata
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Grisey en su obra tedrica.  Tempus ex Machina , donde se encuentra el limite de la
percepcion entre la periodicidad de una parte que se acelera y otra parte que desacelcra
(especulaciones en el grado de preaudicidn). Es afortunado que la aparicién de la
psicoscdstica como estudio serio haya coincidido con el desarrollo de la mdsica
espectral.

El serialismo con el tiempo llegd a crear o que se conocfa como un “estilo
intemacional”, 1o que llevé a la imposibilidad de distinguir (no en todos los casos)
entre |a mdsica escrita por un japonés, un finlandés y un norteamericano. La musica
espectral por el contrario, ha mostrado poder diversificarse en estilos muy diversos.
Tanto es asf, que es sabido que muchos de los composilores espectrales hablan con
cierto disgusto sobre Ja mdsica de sus colegas, La mezcla de idiosincrasias musicales
que se encuentra en los compositores de mdsica espectral, es un fendémeno positivo,

Muchos compositores mds jévenes, han encontrado una fuente de inspiracion en los
nuevos acercamientos sugeridos por la mdsica espectral. Cabe destacar a los
finlandeses Kaija Saariaho y Jukka Tiensuu, al rumano Calin Lochinescu, a los
franceses Marc-Andre Dalbavic y Philippe Huret y al inglés George Benjamin,
Muchas personalidades que aunque comparten su interés por esta mdsica, no podeinos
adn situarlos dentro de una misma tendencia musical.

La larga difusién de la musica espectral en el curso de los ditimos diez afos, ha sido
tal, que no ca exagerado considerarla como una de las corrientes musicales doniinantes
en lamdsica contempordnea,

4. Tellur pars gullarrs

Esta obra fue excrita en 1977 por Tristan Mursil. Fue la primera obra de Ia mdsica
espectral excrita para la guitarra y hasta donde yo entiendo, la més importante al
momento.

“En TELLUR, métodos especiaies de ejecucion son ulizados. Muchas de
ostas Wicnicas fueron inspiradas por ia guitarrs famenca. El rasgueado es
ampliamenis Usado en varias formas. El rasgueado debe de ser ejecitado de
manera tal que se produzca un efecto de continvidad.

n”
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La misica muestra muchos efectos e continuidad y de ambigliedd:
Fansiormacionss de sonido evolucionan lertaments, ICINCAS de BeCICAN 3¢
sustituyen Unas a obras de manesa imperceptible.

TELLUR debe ser ejecutado con un ampiio rango de expvesiin, coi viokencia y
brilaniez cuando la misica es fuerte y acentuada, con dulzwra cuando es
piano. Todos los s0nidos deben dejarse resonar 1o mis posible, inclusa en las
pausas. En su fotalidad, el sonido debe recordamos nis a una Quitwta
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Hay muchas formas de hacer un andlisis de esta mdsica. Yo enfocaré dnicamente
los aspectos relevantes para la interpretacion, y haré una breve mencidn de algunos
otros,

La obra utiliza una scordatura. La sexta y cuarta cuerda son afinadas medio tono
arriba, de tal manera que de sexta a primera cucrda quedan asf: Fa, la mi bemol,sol, si,
mi. En el transcurso de la pieza, la sexta cuerda se baja del Fa a un Do #.

En la mdsica espectral, existen algunos principios bdsicos para determinar los
sonidos de una pieza: las notas son obviamenic determinadas por el cspectro de una
nota fundamental, que en el caso de TELLUR es un La (el que se encuentra en la
quinta cuerda de la guitarra). El orden de los sonidos puede estar determinado o por ¢l
orden natural en que aparecen ¢n el espectro o por una seleccidn arbitraria que cl
compositor determina. El caso de Tellur es el scgundo. El espectro puede ser
distorsionado por ciertos procedimientos que dan una scric de sonidos que no
pertenecen al mismo y que sirven para dar tension, como elementos extrafios a la pieza.
Otro proceso es el de octavizacidn. Se octavan los aménicos m4s agudos para dar una
textura mds tensa, Este dltimo recurso es ampliamente utilizado en Tellur, entre otras
razones para adecuar ¢l espectro al registro de la guitarra. Por ultimo, se puede
modular de un espectro a otro a través de parciales comunes. En esta picza al final se
modula al espectro de Fa. (un andlisis mds profundo de las notas, requiere de un
estudio mds especializado que rebasa los objetivos de este trabajo).

Para hacer un andlisis de la forma de cualquier picza espectral, lenemos que
entender qué es mdalca de proceso. Esta mdsica podemos decir que es la mds alejada
a cualquier tipo de obra fragmentaria o puntillista, es un recorrido en el cual todo
forma parte de un gran proceso o varios procesos simultfneos que ininterrumpidos,
transforman y desarrollan el material sonoro.

Debido a la detnlisda descripcién que Baré de la ebra, ne es pasible poner
eoguemas descriptives, Es necesario leer este andlisks funto con la partiturs.

La partitura se encuentra dividida por letras maydsculas. Estas letras no indican
diferentes secciones en Ia estructura de la pieza, sino tendencias en el movimiento. Las
letres A,C,EG, indican un movimiento ascendente y las letras B,D,F, muesiran al
contrario una tendencia descendente. El cambio entre estas secciones debe ser
imperceptible. Las letras solo funcionan como una especie de gufa para el intérprete,
acerca de 1a tendencia en los procesos que estd locando.

29
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Este proceso comienza en TELLUR con lo que se conoce camo un "Objeto
sonoro”. Este término se utiliza desde la mdsica concreta y es ampliamente utilizado
en la mdsica espectral y la electroacdstica. Pierre Schaeffer fue quien designé este
término en los afios cincuenta y o definfa como une entidad sonora, que podfa estar
caracterizada de varias maneras y que no es ni una melodfa, ni un tema, ni una
armonfa, aungue musicalmente podfa tener la funcién de alguno de éstos.

La obra cmpicza, por lo tanto, con un objeto sonoro, que ¢s un trémolo (rasgucado)
de sonidos apagados, que mds tarde se transformard. A esta entidad sonora lo
denominaremos, mdmere 1, porque veremos que cs un proceso que es adelante
evolucionard en varias formas, pero siempre representard el movimiento de
continuidad de la obra. Serf la superficie donde sucederén los demds acontecimientos.

Escuchando este objeto sonoro, nos damos cuenta que ¢l generador La, estd presente
pues el sonido se toca apagado es precisamente esta nota, aunque en estos primeros
segundos sélo escuchamos los sonidos percutivos. A partir de aquf se da un proceso de
fltrafe. Este es otro término adquirido nuevamente de la misica electroacdstica. En
un estudio, a través de varios sparatos, se filtm un sonldo o un cuerpo sonoro de
manera que pasen solo squellas frecuencias que interesan, En este caso se dejard ofr
poco a poco el sonido fundamental que cada vez més se escuchard con mayor claridad.

Una vez que ¢l La esif presente en su tolalidad, se tocard utilizando diversas
técnicas de Is mano derecha (varias formas de rasgueo v trémolo) con el objeto de
darle movimiento interno a la nota fundamental. Se empicza a escuchar después por
primera vez el sonido sol (séptimo arménico del espectro), esle proceso se acelers
haciéndosc cada vez mds presente este Sof, hasta que llegamos al primer scorde, que
es un La y Sol que se toca fuerte y resalta porque es Is primers interrupcion a este
proceso de movimiento conyfnuo que habfamos escuchado hasta entonces. A esie
scorde lo lamaré ndmero 2, porque a! igual que sl uno, éste continuard
desarroliéndose. Entenderemos como [a proceso 2, todo aquello que se manifieste en
forma vertical (notas simultdneas), o todo squello que se toque acentuado y sobresalga
del movimiento contfnuo.

Inmedistamente después de este acorde regresamos & la figura I, esta vez con el Sol
y de nuevo el filtraje hacia sonidos spagados, cambiando el timbre hacia un sonido
metflico. Se escucha un acorde de La, unfsono, en esforzando como parte de la figura
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2. Y a partir de aquf se inicia un proceso de densificacion, que enriquecerd al elemento
uno.

En este proceso de densificacion se irfn sgregando sonidos, enriqueciendo cada vez
més la armonfa. Dentro de este movimiento, se utilizan también (como sucederé en
toda la picza) formas diferentes de locar, altemando arpegios irregulares, con
rasgueados y trinos que tienen por objeto dar movimiento inteno a la armonta,

Es importante insistir, que la armonfa en esta miisica, no estd entendida como algo
esiftico. Al contrario, es una armonfa que revela todo el movimiento al interior del
sonido mismo. Ese movimiento nos lo podemos imaginar, como si viéramos a ravés
de un microscopio la vida intema del sonido. Por ésto, al ejecutar los arpegios y los
trinos, no podemos hacerlo como tradicionalmente se hace, sino irregularmente como
si fueran las interferencias y batimentos del sonido.

En esta parte comienza un doble proceso, por un lado la figura uno se densifica y la
figura dos se acelera con apariciones cada vez més frecuentes del armdnico de La,
hasta que desaparece en una especie de “fade oul” una vez que ha alcanzado su
mdxima velocidad.

En el proceso 1, cuando ha alcanzado su méxima densidad e intensidad, el arpegio
pasa de irregular a regular (cambiando de técnica en ls mano derecha de arpegio a
rasgueado). Tenemos oira vez un filiraje, pues en ese momento se apagan por
completo los sonidos del acorde produclendo sonldos percutivos, cambiando también
el timbre al tocar “‘sul ponticello”, (letra “B” en la pastitura).

Lo que en este momento denominamos como la figura 1, es en realidad muy
diferente a lo que llamébamos lo mismo en un princlpio. Serfa muy diffcil nombrados
igual sino observdramos ¢l proceso que lo ha transformado en lo que tenemos en este
momento. Pero es gracias a este desarrollo gradual, que lo podemos seguir
considerando el mismo personaje.

Al final de esta seccion hay una convivencia de los dos procesos que se han
presentado hasta ahora. Por un lado el elemento uno con su témolo contfnuo de
sonidos apagados y por el otro, ¢l dos con notas repetidas en el bajo. Es intcresante ver
cémo juega con el timbre de dos notas al unfsono, pero todas en cuerdas diferentes.
Para tenminar los dos procesos se diluyen: La figura |, a través de un proceso de
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climinacién, va desapareciendo primero por arpegio que poco & poco se vuelve en
notas aisladas, y la figura 2, que simplcmente ralenta hasta que se detiene.

Llegamos aquf a la pdgina cuatro de la partitura (letra “C"), con una seccién
completamente nueva. El elemento 2, a través de un proceso de acumulacién se
convlerte en una mclodfa. A esta melodfa la llamaremos ndmero 3, Observemos
entonces que como parste del proceso de la figura 2, obtenemos la 3. Esta figura 3
convertird, lo que en un principio parece ser una melod(a, a cimulos de sonidos de
resonancia que Iannis Xenakis llamarfa "“Nubes de sonido”,

Con la aparicién del personaje 3, tenemos 1odos los elementos que forman los
procesos de esta obra, En resumen, la figura 1, representa ¢l movimiento continuo, el
movimiento interno de la anmonfa, o el suclo sonoro, La figura 2, es todas las
interrupciones abruptas, los acordes o cualquier sonldo que interrumpe el movimiento
conlfnuo. Por Gltimo la 3, es cualquier cdmulo de notas que tienen funcién de
resonancia,

Vemos que el proceso 3, empieza a acumularse y acelerarse a lo largo de esta
secclén, Al final de cada cdmulo aparece un trino como consecuencia natural de la
resonancia, pero que es a la vez una reminiscencia dcl personaje 1. En el dltimo de
estos grupos, cuando la acumulacidn ha liegado al mdximo y se ha acelerado al
méximo, 1a figura 3, se transforma a la 1. Las nubes de resonancia, al acelerarse se
transforman en movimiento continuo.

A partir de aquf, los tres procesos van a convivir continuamente de diversas
formas(*1). Elelemento I va a pasar de regular a irregular y va a tener interrupciones
abruptas de la figura 2, a través de acordes violentos. Un elemento nuevo aparece,
cuando a uno de estos acordes violentos se le hace resonar al transformario
inmediatamente en un armdaico. Evidente resuita la combinacién de los personajes 2
y 3. Para terminar esta seccién, hay una precipitacion de la figura 2, con acordes en
esforzando. Todo ésto con La objeto | en el fondo.
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En la seccidn que ¢l autor denomina con la letra “D", va a haber un corrimiento a la
parte grave del espectro. Primero a través de un glisando descendente y luego por
medio de un acorde que aumenta y disminuye. En esta parte la sexta cuerde es
descendida hasta un Do#. Todo este proceso o lieva a cabo el proceso 1.



Una vez que la sexta cucrda ha sido reafinada, se inicia un proceso que convertirf a
la figura 1, en la 2 cuando el Do# se desacelera y se toca como notas incisivas en
creciendo y ralentando, al que poco a poco se le agregardn mds sonidos hasta formar
acordes de seis sonidos. Con estos acordes se iniciarf un triple proceso, pues por un
lado tenemos ¢l acorde, tocado muy fuerte (2); !a mano derecha hard un efecto
percutivo contfnuo sobre la sexta cuerda (1), y una vez que es pulsado el acorde, la
mano izqulerda hace un glisando répido para dar una resonancia diferente, que nos
recuerda la figura 3,

El proceso anterior continuard de ¢sta manera, s6lo que la figura uno se densifica al
hacer el trino mds contfnuo (incluso se hacen dos trinos simulléneos con la mano
izquierda) y la mano derecha hace otro trino més lento al golpear las cuerdas en la
trastiera. Este efecto liene como finalidad, que 10s golpes de 1a mano derecha sirvan de
interferencia at contfnuo armdnico que estd tocando la izquierda,

En la pégina ocho de la partitura, tenemos un proceso que ya habfanos escuchado:
Ia figura uno aparece con un movimiento més regular, debido al rasgueado y es
interrumpida por fuertes acordes acompafiados de una pequefia pausa. Como ya habfa
sucedido, estos acordes se precipitan acelerfndose al méximo., Al término de ésto, el
elemento uno crece hasta un forifsimo, tocando acordes consecutivos muy répido, para
después volver al proceso que nos levard del uno al dos, esta vez por medio de una
horizontalizacidn, pues acordes completos se transforman en un arpegio, que va de
ripido a lento para llegar al final a arménicos sucltos (que nos recuerdan a la figura
dos en 1a primera seccién de la obra), acompaiiados de notas repetidas al unfsono como
reminiscencia de! personaje uno.

En la dltima de estas notas repetidas, se inicia otra vez un proceso de filtraje, que
transformard ¢l Mi a Re#. Una vez més el proceso de uno & dos, y cuando llegamos a
este Re, se hace una reminiscencla directa de la seccién “E" de la partitura, porque se
empiezan & acumular notas a la vez que se alargan en el espacio.

La dltima seccién de 1a obrs, mercada con la letra “G”, inicia la conclusién de la
obra. Empleza con un pequefio filtraje, solamente de variacion tfmbrica entre un Mi y
un Fa. Se hace clara referencia al principio con los sonidos apagados (convivencia
entre los personajes uno y dos). El arménico en el bajo nos muestra que el espectro a
esta allura, ha cambiado de fundamental esta vez a Fa. Al igual que al principio, los
sonidos percutivos se transforman en la fundamental que sc mueve con un trémolo. El
elemento dos vucive a aparecer en forma de acorde y se vuelve a precipitar. Al final,
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tenemos al proceso uno que va de pisno a fortfsimo con un arpegio regular. Eslo
culmina con un acorde que se convierte en arménico, con mucha resonancia a la
manera de la figura 3.

Desde una perspectiva mds amplia, se puede hablar de tres grandes secciones en esta
pieza. la primera es la presentacién del malerial sonoro que encuentra en las tres
primeras péginas de la partitura. Hasta que lo que denominamos como figura 3
aparcce, Desde aquf, hasta la letra “G", lo considero como un desarrollo, porque aquf
hay una focalizacién del material. Esto quiere decir, que sc analizan més de cerca,
ciertos procesos que ya habfan sido prescntados. Como si acercdramos la lente de
nuestro microscopio y lo enfocdramos a ciertos procesos especificos. Ademds en esta
seceién, los tres procesos de la obra transcurren simultdneamente, aunque en ciertos
momentos predomina alguno u otro. Es en la letra “G" cuando encontramios la dltitna
seccidn cuando los elementos de la presentacion s¢ hacen presentes de nuevo y la picza
concluye.

S. Apuntes complementarios

El primer acercamiento a la nolacidn de esta pieza puede resultar problemdlico, si no
sc esif acostumbrado a tocar mdsica contempordnes.

El tipo de notacién que utiliza TELLUR, ya habfa sido wtilizada en parte por la
midsica aleatoris; los recuadros con notas que se deben repetir irregularmente al juicio
del intérpreic, las gréficas que sugieren un tipo de movimiento y las indicaciones en el
tiempo que debe durar cada evento sonoro. Sin embargo, Ia mdsica aleatoria suele ser
fragmentaria y dividida en episodios muy diferenciados, Esta pieza debe tocarse en un
solo movimiento articulado, como si fuera un gran gesto. Las indicaciones de tiempo
sdlo indican Ia proporcién temporal de cada proceso, y no deben ser entendidas como
secciones diferentes. Como sugerencia a este respecto; una vez que se lenga cierta
fluidez en la ejecucion de Ia pieza, debe estudiarse en algunas ocasiones, con un
cronémetro pas tener una idea clars de Ia duracion de cada seccibn, pero después se
debe soltar (sin corondmetro) para que tenga un movimiento orgdnico.
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En algunas partes valores rftmicos tradicionales son empleados, por lo dems, la
partitura viene con una clara explicacién de la simbologfa empleada.

Creo ha quedado claro cufles son las necesidades inlerpretativas de la pieza, solo
me queda sugerir en 1o que respecta al drea de todos los fenémenos progresivos de
timbre, dinfmica y acelerandos, que deben ser estudiados con mucho cuidado, ya que
se extienden en largos perfodos de tiempo y es muy [4ci! perder la proporcionalided en
€s10S procesos.

La misica espectral, en lo que respecta a la concepeidn del sonido, resuita mds
cercana a las tradiciones musicales orientales (Ia mdsica hindy, por ejemplo) que a
cualquier tradicidn europea desarrotlada hasta ahora. Sin embargo, la musica oriental
estd estructurada a base de formas muy libres de improvisacién. La mdsica espectral
en camblo, define su forma a través de procesos muy definidos que devienen cn
estructuras muy cerradas y definidas, lo cual ubica a esta misica dentro dec las
tradiciones estéticas occidentales.

Séto existen dos piezas (por desgracia) escritas para guitarra solo en esta tradicién:
TELLUR de Murail y una pieza para guitarra tocada con arco de violonchelo del
rumano Homatiu Radulescu, La guitarra ha sido utilizada también en algunos
ensambles de varios instrumentos, pero no en demasiados. Es labor de los guitarristas,
motivar a compositores de esta mdsica a que escriban mds para la guitarra, ya quc a
juzgar por el resultado en las piczas de Murail y Radulescu, la guilarra responde muy
bien a las necesidades musicales de esta tendencia artfstica.
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III. NOCTURNO II, Marcela Rodriguez

Para hablar acerca de la mdsica de Marcela Rodrfguez decidf ir directo a las fuentes y
solicité una entrevista con la compositora ntisma, quién muy amablemente acepté mi
peticién,

« Hdblanos por favor de t formacién como misico. Yo sé que tl eres guitarrista en
principio. ;Cémo fue que te dedicaste a la composicidn, fueron estudios paralelos o
coémo fue ?

- Yo cstudié la carrera de guitarrista con Manuel Lépez Ramos. Estuve seis afios en el
estudio y me sirvié muchfsimo, sobre todo como disciplina.  Estudiar con el
instrumento cinco o seis horas diarias fue muy §iil. Loque me pasé a m{ con la
gultarra, fue que por un lado el repertorio me desesperé un poco. Me refiero al
repertorio compuesto por compositores guitamristas, Gulianni, F. Sor,Carulli, No
tenemos un repertorio clésico muy rico en la guitarra, No es un instrumento que se
preste para grandes desplicgues cldsicos, no tenemos un Mozart o un Haydn,

Una época me dediqué mucho 8 la mdsica antigua (renacentista). Esa parte del
repertorio me encanta. Aunque no fue escrito propiamente para la guitarrs, se pucden
tocar obras de Narvédez, da Milano ectc. Esto s{ me entusinsmd mucho y descubrf la
me@sica contempordnea.

Al repertorio romdntico y cldsico no le hice mucho caso porque s més comdn, siempre
lo tocan los guitarristas y ls verdad me hartd. Entonces le tomé un odio al instrumento
a causa del repertorio.

Por otro lado, empecé a coquetear con la composicién y naturelmente comencé a
escribir para mi instrumento, pero me di cuenta que era poco para todas las ideas que yo
querfa expresar, fue entonces cuando poco @ poco dejé la guitarra para meterme  con
otros instrumentos, pequefios ensambles, ctc.  Asf fue como me fui alcjando de clla.
No volvf & ver a la guitarma hasta diez afios después.

Descubrf la composicién a través de leo Brouwer y me encontré coit un mundo

maravilloso. Nunca tuve una cducacida formal de composicién, es decir en una
escuela, Cuando dejé la guitarra, vivf un afio en Parfs y a mi regreso, estudié cuatro
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afios con Marfs Antonieta Lozano, Ella me dio un penorama desde el barroco hasta
Schoenberg. Aquf empecé a escribir miisica para teatro, El tegtro fue para mf una gran
escuela y escrib{ mis primeras obras, Mis adelante cusndo viv( en Alemania, asisif al
taller de composicién de Freiburg; aunque no como alumna regular. Este taller cra mds
de discusién y andlisis que de creacién.

- En la misica de nuestros dfas cada compositor es * un mundo en si mismo ”, resulta
dificil establecer corrientes o estilos, porgue aunque los hay, cada compositor tiene un
desarrollo propio e individual. A pesar de ésto, ;Cémo consideras tu misica? ;Crees

i que pertenece a algiin estilo determinado? j Cudles son tus principales influencia

! - Mi mdsica es muy emocional, es parte de la emocién humana. Mi trabajo no cs
| intelectual; tengo influencias en general de todos los compositores, porque siempre
' influye en algo la musica que escuchamnos. En particular, Ligeti siempre ha sido una
' persona que mec ha llamado muchfsimo la atencidn; ese tipo de minimalismo por
Hamaslo de alguna manera. Utilizar pocos recursos y Hevarlos al médximo grado de
expresién. Micomposicidn es trabajar con pocos elemeptos de  una  manera  que
podriamos llamar minimalista, pero con una visién muy emocional, pensar que esa
mdsica tiene que liegar al alma. No me encierro en mf para hacer una misica muy
complicada. La mdsica compleja no me lama mucho la atencién. Me refiero al
resultado final, porque puedo escribir algo complejo y que el resultado sca
transparente, Para mf es una preocupacifn constante, que mj musica sea transparente,
que por o menos algo de lo que quiera decir sea entendido.

- Se considera la milsica mexicana contempordnea mds represeniativa aquella que
involucra elementos folkidricos o nacionales. ;Crees que en parte ésto es cierto?
£ COmo ubicas tu miisica con respecto a esta tradicidn?

- Definitivamente no. Menos en este momento, en que tenemos informacion de todas
partes. Ya no podemos reciuimos en un mundo chiqulto y decir que tiene que sonar a
mariachi o a salse. Es muy vélido que se sigan utilizando ciertos elementos, siempre y
cuando sean parte de uno, porque hay mexicanos que no soportan un marischi o que
simplemente no les gusta la mdsica folkldrica. La mdsica debe ser parte de tu historia
personal. Sila mdsica de tu pafs no estd incluida en tu propia  historia, serfa  muy

" superficial utilizarla. He llegado a utilizar algunos elementos  porque  hay  cierta

mdsica mexicans que me llega al alma, que es parte de mi vida fntima y de mi historia.

No es una posicidn, no es que la quiers utilizar porque yo sea mexicana, Tenemos que

estar mis abiertos en el arte, porque no nada més en musica, a usar cualquier cosa
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que nos sirva para expresamos. Realmente somos multiculturales, estamos
influenciados por todas las culturas, sobre todo ahora los artistas hemos tenido mis
oportunidad de viajar por ¢l mundo. Antes era mucho més dificil.

[

Lo que sf es importante, e¢s que no nos dejemos llevar tampoco por el
centroeuropeisnio, porque eso si es un problema muy grave. Europa central siempre

- ha sido muy observada y copiada. Eso e parece un error fatal, no podemos estar
copiando fo que hacen cllos. M4s bien nos tenemos que investigar a nosotros mismos
y sacar nuestra propia mdsica. Claro que a todos nos sirve io que hayamos escuchado,

- visto o discutido por alld, Pero no por eso voy a escribir como elios. Europa no es ¢l
centro del mundo, hay que buscar una identidad propia en el pals donde te
encuentres,

< e e At Y

- Yayamos a la guitarra. Prdcticamente todos los composiltores que conozco se quejan
de que es muy dificil escribir para la guitarra. ;Porqué crees que dicen ésto? ; Es mds
Sdcil para ti que eres guitarrista? ; Por qué?

- Es muy diffcil ponerse en la posicidn de alguien que no sabe nada de guitarma,
Podrfamos decir entonces lo mismo del arpa, es un instrumento que no tocamos y que
no conocemos. Lo importante es penetrar en cada instrumento. Particularmente ia
guitarra no es f&cil. El problema de la guitarra es que no pertenece a la orquesta. El
compositor estd acostumbrado a escribir para los instrumentos de ia orquesta, El
diagrama del diapasén de la guitarra no es muy familiar, en cambio el del violfn sf.

- Se dice que uno de los problemas, es que la guilarra no es un instrumento
coimpletamente melddico como el violin o la flauta, ni tampoco completamente
armdnico, como puede ser un instrumento de teclado.

- Efectivamente se debe conocer el rasgueo. Hay muchas posibilidades de rasgueo que
si no conoces bien el instrumento es muy complicado saber cémo puedes utilizar la
guitarra arménicamente, Hay que saber cudl es el alcance de la mano para
determinados acordes. Creo que hay que publicar mds el diapasén entre compositores.
Esto es bésico, fundamental.

N s —

Melédicamente también tiene muchas posibilidades en este instrumento. No es que no
se pueda, pero sf requicre més encrgfa para penetrar en las posibilidades de la guitarra,

- Hdblame de tu obra para la guitarra.
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- La primera obra que escribf para guitarra se llama El Paso del Tiempo, que son cuatro
movimicntos en guitarra sola. Después compuse dos dios; Madrugada y Senderos que
se Bifurcan Estas, por ser mis primeras obras, son de una corte mucho mis tradicional.

! Cuando retomé la guitarra, después de mis de diez afios, escribf dos noctumos y un
ddo que se llama Amigas de los Ojos: Estas ya son obras de un corte mucho mds
modemo. Este ddo a pesar de que ya lo estené con Juan Carlos Laguna, todavia lo
tengo que revisar. En esta relacién amor-odio que tengo con Ia guitarra, todavfa hay
obras que he dejado y que estoy retomando poco & poco, Lo dltimo que escribf para
este instrumento, es un concierto para guitarra y  orquesta que fue estrenado en el
Festival Cervantino de 1995,

{ - ¢Existe alguna diferencia entre tu mdsica escrita para guitarra y el resto de u obra, 0
musicalmente es indiferente para qué insirumento escribes?

- Esta es una pregunta muy interesante. Yo creo que es muy diferente. No se si sca
porque s mi instrumento y lo manejo a mis anchas, Definitivamente mi musica para
guitarra, s le menos representativa de toda mi obra. Puede ser que este Noctumo 11,
se acerque més a mi obra en general. Las otras obras son muy guitarristicas y
pensadas como en olro mundo. Para 1nf son como dos mundos, ¢! mundo guitarrfstico
y el mundo de ls composicidn, que es un paco absurdo porque yo misma caf cn la
trampa que yo siempre critico. Los guitarristas vivimos en un mundo aparte.



- Hdblame del Noctumo 1l  ;Por qué Noctumo?
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- El desarrollo de esta pieza es muy visceral. Los glisandos metflicos son gritos de un
ser humano. Es como una angustia nocturna, e grito y luego notas largas y silencios
que son el reposo. Hay algunas notas contfnuas, que pueden ser como una reflexion
muy répida para caer otra vez en la angustia,  Estos son los tres elementos que se
manejan en otras piczas, angustia, reflexién y reposo.

- Cuando doy un concierto de mulsica contempordnea, siempre trato de hacer una
pequefia explicacién antes de tocar alguna pieza para facililar su audicion, Cuando
interpreté tu pieza en Suecia dije lo siguiente, "....esta pieza no tiene armonfa, ni
melodia, tiene gestos. Es como una bailanina que da un paso y se detiene, da otro
paso y se detiene, y poco a poco crea toda una coreografia, ; Qué opinas de ésto?
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- Yo creo que esid bien. Tengo visién de la picza, pero cada quien lo puede represcntar
como quiera. No importa en realidad lo que el compositor diga, sino lo que puede
recibir la gente o en este caso un intérprete como td. Incluso, se podria bailar de esa
manera.

- ¢Cudl es el problema mds comin, al cual te has enfrentado cuando los misicos 1e
. interpretan?

- Es diffcil decirlo, porque en general soy muy ablerta. Me gusta mucho recibir
. propuestas. No soy rigida en pedir que se toque exactamente 1o que escribf. También
me pucdo equivocar. Hay veces que quiero decir algo y el intérprete lo sabe decir de
otra manera mejor, ésto me ha ayudado mucho. En la mdsica contempordnes, los
intérpretes tienen una participacién muy activa y nos ayudan mucho. También nos
pueden cchar a perder una obra, pero cuando trabajas con un buen intérprete le ayuda
mucho a arreglar una obra. Ultimamente hemos tenido mucha suerte los compositores
en México, porque hemos podido trabajar con buenos intérpretes. Incluso llegamos a
componer expresamenie para una determinada persona. Por ejemplo, mi concierto
para flautas y orquesta que trabajé con Horacio Franco. El me daba ideas. Yo de
repente querfa escribir algo y é proponfa algo mds, como una articuiacién especial, a
m{ me gustaba y la dejaba. Yo crecf muchfsimo asf.

- La guitarra es un instrumenio de mucha tradicién en México. En la gran mayorfa de
las casas en México, hay por lo menos una guitarra, Incluso, en el extranjero, la
guitarra es vinculada como simbolo de lo mexicano, A pantir de ésio, ;como vez el
repertonio mexicano para la guitarra?.

- En la mdsica tradicional Manuel M. Ponce represents ¢l gran repertorio de la guitarra
en México. Incluso Ponce es conocido en todo ¢l mundo por I guitara. Revuelias y
Chévez se tocan en las orquestas de todo ¢l mundo, pero nada en comparacién como se
tocs Ponce. En la mosica contemporinea no hay un gran repertorio, son pocos 108
compositores, no-guitarrisias que han compuesio para este instrumento. Algunos de
éstos han compuesto obras para dos guitarras como Cante  de Mario Lavisia la cual es
una pleza muy bonita. Es una obra inteligente en cuanto a saber usar pocos recursos,
utiliza dos elementos; las cuerdas cruzadas y los arménicos. Manuel Enrfquez tiene
varias obras para guitarra con partes muy interesantes. He escuchado algunas piezas
muy buenas de jévenes compositores como Heber Vizquez.
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Estén también los compositores guitarristas que en su gran toayoifa componen imsiea
muy tradicional, esidn influenciado por el repertosio cldsico de In guitana.  Aungne de
repente surgen cosas interesantes, en general es msica muy conservadora, Yo divin ¢n
conclusién que después de Ponce, no hay todavfa un gran repertorio contempordnen de
in guitarra.

- }Cudl es la situacion de la misica contempordnea en México?

- En este momento es muy buena. Hay una produccidn como nunca en la vida §o hs
habido. La gente estd escribiendo comnpulsivamente. Hay una cantidad enonne de
piezas orquestales, solos y ensambles. Hay coma una ficbre de composlcion,  Puede
ser que haya ayudado mucho el sistema de las becas. Hau funclonado en curnto a que
estamos escribiendo. Es algo muy elitista, porque muchos que deberfan tenerln y no I
lienen, pero hay un a produccién impresionante, Nunca habfa habido tanta mujer
compositora; somos como cinco que estamos en actividad constante.  Antes era
Unicamente Alicia Urreta. Habfa otras, pero que no eran muy conslanfes en st
produccidn. En mi generacién hay muchos compasilores horabres y mujeres que estdn
haciendo obra importante. Obras que se tocan. Las orquesias estén dedicando mks
atenciéa a la mdsica nueva, a veces no es ficil porque no estén acosturabradas a tocar
musica nueva, sin embargo, estf e} esfuerzo de hacerlo, Dentro de los intérprotes
tenernos mdsicos de primers, arpistas, flautistas, clarinetistas, pianistas, en general,
solistas tenemos muy buenos. Quizd fos ensambles todavfa no han ilegado a ser de
primer orden. Estf la Camareta, pero no es estrictamente msica conternpordnea, Mo
hay un grupo que se dedique gor completo a esta midsica. Pero esto se dard poro a
poco.  Ya los grupos que hay como el trfo Neos, el cuarteto Latinoamericano, le
dedican gran parte de su tiempo a la mdsica nueva.

Dentro de la compesicidn hay muchas corrientes, estd [a corviente europea, Ja corrients
liberal. Hay gente muy interesada en la técnica europea, hay gente que no le importa
anto. Esto crea yo que es muy sajudable.



IV. CHANGES, Eliiott Carter

1. En torno a Is milsica

“Eliott Carter hace misica a pariir de oposicionss simulthneas. Un plano se
acelora hacia un rémolo intenso, mienkas un clavecin disminuye su tempo
hasta el silencio. Segundo violin y viola, la mitad de un cuarieto, focando un
sonido fio con un pulso mechnico, mienkas ia ova mitad Mca
spasionadamente con muchs expresion. Dos, ¥es 0 cuaro orquestas
chocan, 56 inderponen unas a olras con sonidos sin relacion alguna. Un bajo
declama liricaments en griego cidsico mienas una mezzosoprano fo hace
sbruptamente en la més pura jerga americana. Esias oposiciones evidenies
nos reflelan una profunda polaridad estuctural y estiica. La misica es
apoknea y dionisiaca al mismo §empo, pero no porque log diferenies
aspecios de la composicién perienezcan a aiguna de estas calegorias, como .
cuando decimos que las melodias de Brahms son romdnlicas y sus
esructires cldsicas, sino porque cada aspecio de la composicion aricula
valores opuesios. La misica susle sor & mismo tiempo, altaments
ssructrada @ improvisads, fragmentada y unitaria

*Carter Sane un guso por 105 opuesios. No esth interesado en reconciliarios,
como muchos compositores romdniicos 10 estarian, pero tampoco decide
ignorarios. Se regociia en elios. Su imaginacion crea conirasies que generan
pairones de una compisjidad imprecedente™

Elliott Carter nacié el 11 de diciembre de 1908, en Nueva York, EU.A, Es
considerado en todo el mundo como uno de los compositores més importantes de este
siglo. Su mdsica posee un indiscutible lenguaje propio que ha sido tomado como
modelo por generaciones més jévenes de compositores. Su misica emerge de la més
pura tradicidn musical occidental, aunque ha permeado clementos ajenos que le han
dado un estilo propio que muchos consideran el paradigma de la misica
contemporfinea norteamericana.

! Schiff, David The Music of Elolt Carler.
Eulenburg Rocks, London

? Ibid.



A 1o largo de este siglo, se han desarrollado dos grandes tradiciones musicales. Una
de ellas es la tradicidn “experimental”, la cual ha buscado el rompimiento total con el
pasado curopeo. Su interés se centra en el sonido por sf misino, es decir, el sonido
arrancado de su contexto cultural ¢ histérico. Se rompen las barreras entre la misica y
las demds artes, (esto se explica mds detalladamente en el ltimo capftulo de este
trabajo). Rechazando la tradiclén centroeuropea, €l movimiento experimental florece
en lugares donde la tradicién era mds débil; Nueva York en los aflos veinte, es un buen
cjemplo.

Por otro lado, la misica que se desarrolla en las capitales: Viena, Parfs, Berlfn, es la
tradicién del modemismo que incluye compositores como Schoenberg, Bartok,
Webem, Stravinsky. Aunque estas personalidades desarrollan estilos muy diferentes, la
perspectiva histérice nos muestra cémo comparten un pensamiento progresista més
profundo, que va més allf de las diferencies de estilo entre el seralisino, el
neoclasicismo y el folklorismo., La misica de estos compositores buscaba un lenguaje
musical auténomo, no referencial (sin aludir a ningdn otro lenguaje artfstico).. Si la

-~ meta de los compositores experimentales era la trascendencis, la meta de los

modemistas era I8 inminencia,

La madurcz estilfstica de Carter surge de una profunda consideracién del mundo
5010£0, libre del avant-garde de Nueva York, y el discurso musical no, referencial de
los modemistas europeos. Carter es uno de los pocos compositores, que ha podido
convivir con estas dos tradiciones simultfneamente. Su formacidn musical se centra en
dos figuras que son representantivas de cada una de estas tendencias. Charies Ives y
Nadia Boulanger.

Nueva York en los aftos 20, ers un centro musical avant-garde al cual el joven
compositor se sentfa muy atrafdo, Escuchd ejecuciones de obras de Ives, Vardse,
Ruggles, Cowel, Rudhyan entre otros. Esta mdsica causé un impacto muy grande en
Carter, €1 mismo reconoce la importancia de estas experiencias en le decision de
dedicarse por completo a la composicién. Por esta razén, algunos tericos han querido
ubicar histérica y musicalmente a Carter, como “post-avani-garde” (estas
clasificaciones siempre resullan diffciles y cuestionables.

Los polirfunos de Scriabin, 1s exploracion en la percusién de Vartse, y muchos de

los procedimientos rftmicos e intervdlicos propuestos en el libro "New Musical
Resources” de Henry Cowell, habrfan de conventirse en elementos esenciales en el
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estilo de Carter, aunque realmente la influencia més personal y penctrante fue sin duda
de Charles Ives.

(Doénde estf Ia herencia musical de Ives a Carter? resulta evidente, con la mds
superficial audicion, porque sus composicioncs son completamente diferentes. En la
musica de Carter, jam4s se escuchard un himno, un ragtime, o una marcha de football.
Ives utilizd poliritmos y la superposicién de materiales contrastantes, al igual que
Carter, pero fos usos expresivos de estos recursos son completamente diferentes en
ambos compositores. Por caracterizar de alguna manera estas dos misicas, podrfamos
decir que la de Ives es “fotogréfica”, y la de “"Carter es "filos6fica”. La diferencia de
sus mundo expresivos la encontramos hasta en algunos tfiulos de sus obras, mientras
Ives tiene una obra para orquesta llamada El Cuatro de Julio (The Fourth of July),
Carter nombre una de sus piezas orquestales Pregunta sin Respuesta (Unanswered

Question).

Carter recibi6 de Ives algo mds que efectos sonosos o técnicas de composicidn,
recibid un sentido crftico hacia la mdsica Ives, solfa criticar a la mdsica de sus

* contempordneos como de muy simple, muy primitiva, etc. Carter se ha quejado en

mds de una ocasidn, que la mdsica de los compositores jovenes, suele ser muy simple,
primitiva ¢ inmadura. Para ambos compositores, cualquier pieza que se reduzca a un
limitado ndmero de trucos o efectos, no desarrollaré todo el potencial expresivo de la
mdsica. La musica tiene que tener la complejidad de los fenémenos naturales, tiene
que haber un reto intelectual tan grande como el de la mejor filosoffa o poesfa.

Aunque Ives cra un fuerte partidario del avant-garde de Nueva York, su crilica
musical inspird a Carter a buscar lenguajes musicales mds sofisticados a los sugeridos
en el New Musical Resources. Esto lo llevé a Europa a estudiar con Nadia Boulanger.

Boulanger era, por decirlo de alguna manera, ¢l sustituto pedagogico de Stravinsky.
El maestro ruso nunca ensefid, pero sus Gltimas obras eran anslizadas ¢ interpretadas
antes de tos estrenos oficiales por los alumnos de esta maestra. Carter escuché
Perséphone y Diio Concentrat en uno de eslos preesirenos, considerando eslas sesiones
como privilegiadas.

Muchos compositores que a la postre llegarfan a ser reconocidos, estudiaron con
Boulanger: Aardn Copland, Walter Pfston, Astor Pfazzola ¢ inclusive el mexicano
Carlos Chévez, entre otros. Durante sus estudios en Parfs, Carter compuso muchas
obras, pero las destruy6 después considerdndolas solo estudios de composicién. Su
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principal interés era cl estudio del contrapunto estricto. Reconoce en Boulanger a la
persona que lo convirtié en compositor polifénico. A diferencia de sus
contemporfneos. Caster cstaba consciente de lo limitado del criterio y del juicio, como
maestro de composicién, de Boulanger particularmente en cuanto a su apego a la
esiética musical de Stravinsky. Sin embargo, valora en gran medida sus vastos
recursos pedagégicos y su amplio conocimicnto cn técnica musical. Carter relata como
podfa tomar ¢l mds pequefio detalle de un cjercicio de contrapunto y relacionado
inmediatamente con grandes obras como la misa en si menor de Bach.

Carter no necesitaba a Boulanger para introducirlo en el modemismo, él ya habfa
asimilado la mayor parte de la mdsica nueva en los aflos veinte. Sus afos en Parfs
fueron utilizados para relacionar la mdsica avanzada que €l ya conocfa, con las
tradiciones contrapuntfsticas esenciales de la mdsica occidental, en la bisqueda de un
discurso musical no referencial. Carter no buscaba los manierismos del estilo, sino los
fundamentos estructurales. El contrapunto, tanto en forma abstracta en los ejercicios,
como en ¢l andlisis de las grandes obras, sirvieron de modelo para un disefio musical
autosuficiente. En el contrapunto en especie, no hay modulacién arménica o
desarrollo temdtico, hay poco interés ritmico y no hay colores o texturas. Lo Gnico que
encontramos son los arcos lineales de movimiento musical puro. En la mejor mdsica
de Carter, sus innovaciones en ritmo y color, dependen directamente del manejo
contrapuntfstico que aprendié en Parfs. En sus primeras obras, Carter mucstra un
profundo entendimiento del contrapunto de Stravinsky, aunque las obras no son
parecidas, Su entusiasmo por la mdsica nueva, se enriquecid con un entendimicnto
técnico. El reconoce, que fue después de Parfs cuando empezd verdaderamente a

componer.

Carter decidi hacer su mdsica a través de las fuerzas contradiclorias que
experimentd. Cada obra serfa una “crisis en mi vida". La protesta conflictiva de una
sociedad mecanizada y la libertad individusl, ¢l orden y el desorden. la tradicién
europea y la innovacién americana, no serfan obstculos en la creacion, serfan el objeto
de la creacién. Cada obra nueva serfa la suma de opuestos, cada obra serfa un nuevo
comienzo, una nueva crisis.

Le tomé muchos afios desarroliar un lenguaje musical capaz de servirle a sus
exigencias expresivas. 1a madurez fue alcanzada en su cuarteto de cuerdas ndmero uno
de 1951, quince afios después de su regreso de Parfs, Desde entonces su labor ha sido
muy politica: piezas orquestales, conciertos, solos, diversos tipos de ensambles, Carter
ha escrito para muchos ensambles convencionales, pues dice que es muy retador lratar

Ly
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de encontrar nuevas posibilidades musicales en grupos que han sido usados al méximo,
cuarteto de cuerdas, violfn y piano, etc. Su mdsica hace muy poco uso de fas llamadas,
“técnicas extendidas”, evita la innovacidn superficial lograda a base de efectos,
percusiones, micréfonos de contacto, efectos electrnicos, etc. Su escritura es
completamente convencional, no requiere de una instruccién especial para comenzar a
leerla. La dificultad de esta mudsica esid en la mdsica misma (como veremos més
adelante), sus frases, el ritmo, el tiempo y la estructura dramdica.

2. Changes para guitarra

* (o0 la corcania de su cumpieafios ochenta) Eliolt Carter 88 ha vuelo mds
fuido en sus composiciones, como sl componer se hublera vuetto
(Wnaiments) mds facl.  Carter se sentia, on o Fanscurso de sus afios
maduros, obligado 8 agotar un vocabulario musical para cada composicion.
Sin embargo, desde Night Fantasies, para plano 0o (1680), ha escrito una
serie de obras muy distintas enire s/, pero basadas en las mismas premisas.
Después de picer pisdra durante afios, parece ser que ha llegado (a hora de
la cosecha. Junio con cinco obras mayores compussias desde Night
Fantasies, hay oras siets de duracion media Que van desde una pieza para
violin, solo hasta una para gran orquesta *

Las siete obras que menciona Schiff son; Triple Ddo para ensambie (flauta, oboe,
cello, clavecfn y quinteto de metales). Penthode para flauts, cello, violln y clarinetc
bajo; esprit rude/esprit doux, para flauta y clarinete, Enchanted Preludes para {lauta y
cello; Remembrance para orquesta, Riconoscenza per Goffredo Petrassi para violfn
soloy finalmente Changes para guitarra solo.

CRangesicambios fue compuesta en 1983, comisionada y dedicada al guitarrista
norteamericano David Starobin, quien colabord activamente con el composilor para la
realizacién de la obra.

‘Changes para guilaa solo, 68 misica de conrasies mercuriales de
carécier y ambiente, unificados por su estructura rimica y amdnica. Muchos

3 Schift, David ‘ENot Carter's Harves! Home',
TEMPO magazine of music no. 167, London



e mmnar

de los aspectos basicos de amonia son mosrados a lo largo de la otva
como lo hacen los taedores de campanas en su taer cambiante”.!

Como toda gran obra, se puede analizar desde muchas perspectivas. Este andlisis se
basard s6lo en los puntos relevantes para la interpretacion.

La picza utiliza gran variedad de técnicas y sonoridades, no usa efectos percutivos,
ni ninguna otra técnica extendida (como se menclon6 es tipico en Carter). Acordes
violentos a la manera flamenca, arménicos de todo tipo (octavados, naturales, etc,)
cambios timbricos, figuras melddicas rdpidas y arpegios, se yuxtlaponen y combinan en
una polifonfa de sonoridades guitarrfsticas,

Changes cs una forma comprimida de Night Fantasies para piano. En ambas piczas,
una serie de episodios cortos elididos son construidos sobre un polirftme lento (el
polifimo serd explicado mds adelante). Estos episodios cortos forman frases
irreguiares que en un "tafer cambiante” evolucionan a lo largo de la obra, La pleza
para guitarra termina en una coda muy tranquila, donde se escucha, sintetizada, la
armonfa de toda la obra.

La Armonia

Para tencr una idea de la estructura arménica de la pieza, es necesario entender los
principios bésicos de la llamada SetTheory (ia traduccién mds adecuada de este
término serfa la de "teorfa de conjuntos"). Para muchos te6ricos, la Set Theory es el
recurso analftico més adecusdo para entender cualquier tipo de mdsica desde el punto
de vista intervélico. Con esta teorfa se puede analizar arménicamente toda la mdsica
en la historia de occidente, tonal, modal, croméltica, serial, etc.

Esla teorfa s la descendente directa de la armonia cromética, considera el intervalo
mds pequeilo al de semitono. Lo que hace csta teorfa s clasificar grupos de notas
(acordes). Se establecen fndices que clasifican a los acordes por sus carscterfsticas
intervélicas. por ejemplo: tenemos una triada menor convencional: Do, Mi bemol, Sol,
La clasificacién le da a1 Do el ndmero "cero”, por ser ¢l generador en este caso: al Mi
bemol el ndmero "tres”, porque hay tres semitonos de Do a Mi bemol y al Sol el "siete,

4 Notas en I partitura
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por obvias razones. La Set Theory clasifica al acorde que tradicionalmente se conoce
como "triada menor" como et acorde (0,3,7). ’

Para nuestra sorpresa, esta teorfa clasifica exactamente igual a una triada mayor,
(por qué? Si seguimos el mismo procedimiento anterior, tendrfamos que una triada
mayor se clasificarfa (0,4,7). Una regla fundamental de esta teorfa, establece que el
orden de intervalos clasificados, debe ir progresivamente de menor a mayor. La
férmula (0,4,7) cs inadecuada porque del cero al cuarto hay un intervalo mayor al que
hay entre el cuatro y el siete y por lo tanto no procede. Observemos lo que sucede st
clasificamos la triada mayor al revés (descendentemente); Sol, Mi, Do. Encontramos
que entonces S{ la podrfamos clasificar (0,3,7), porque no importa el orden, lo que
imponta es clasificar los intervalos, lo més simple posible.

Para la Set Theory, no hay diferencia entre una triada mayor y una menor, porque
intervélicamente son iguales, (tiencn los mismos intervalos). Este es dnicamente el
principio bdsico dc la teorfa, solo fuc explicado para cntender los fundamentos
arménicos de la pieza para guitarra. Una explicacién mds profunda, rebasa por mucho
los objetivos dc cste trabajo, Considero, sin embargo, estc tema muy interesante,
podrfa en un futuro servir a algn compositor como tema de tesis,

Carter utiliza dos hexacordes fundamentales (acordes de sels notas) en ia pieza de
guitarra, tos "cambios", distribuyen pequefios grupos de notas en acordes ¢ intervalos,
que enfatizan la armonfa construfda cn hexacordes, creando el vocabulario de toda la
obra. Hay que hacer notar, lo bien que Carter adecda estos acordes a la naturaleza
arménica de la guitarra (muchos de estos acordes contienen cuerdas "al aire” que dan
mucha sonoridad).

El primer hexacorde es ¢t llamado de "todas las triadas” (0.1.2.4.7.8). Con los
intevalos de este acorde, se pueden formar todas las combinaciones posibles dc tres
notas. El segundo hexacorde lo llama 3# (0,1,3,4,5,8), contiene todos los intervalos
con excepcion del tritono, Estos acordes aparecen claramente desde el primer compés
de la pieza (ver ejemplo).

Acordes de apertura Hexscorde 3 Hexacorde do {odas (as triadas
R
. \



Los dos acordes crean una armonfa de contrastes, solo por la presencia y ausencia
del tritono, tal cual lo hace la misica tonal, Lo curioso es que el acorde més disonante,
el de todos los intervalos, es el que sirve de resolucion.

La armonfa cn 1a musica de Carter, es creada por acordes establecidos que tienen las
mismes caracterfsticas intervdlicas, crecando un universo sonoro definido ¢
independiente. Mds alld de todos los tecnisismos y sutilidades tedricss, cuando
cscuchamos csta mdsica, nos damos cuenta que tiene una sonoridsd propia
completamente congrucnie en sf misma.

En esta mdsice, nunca encontraremos un motivo melédico, o un desarrollo temdtico,
No hay repcticiones, no omamentaciones, lo que cncontramos cs una evolucién
armdnica,

*No he compuesto una pieza tradicional desde la segunda guerra mundial. En
aquella época compuse algunas piezas en ese estio, pero perdi desde
entonces ¢ interés por continuar en esa senda. |a razén para ésto es mi
concepcion acerca de lo que en reaidad rata la misica. ks métodos
tradicionales obstacuizan ef proceso creativo. Por ejemplo, no hay temas
recurentes en mi misica. Siempre continia evolucionando y nunca regresa a
un punto temético. No es diferenie 8 una simple cancién del pasado, donde
clerios motivos aparecerdn aqui y aild, pero nunca para darle una resolucion al
oyente. Tal vez una frase nos recuerde a otra frase ya escuchada, o un
Instrumento Imite los sonidos de otro. No hay razén para obedecer la regla de
que siempre hay que regresar a un determinado lugar musical’®

Carter nos explica que es completamente indtil para un intérprete, buscar las series
escondidas en una pieza de Alban Berg, porque su interés musical estd en su estructura
dramftica y no en un determlnado uso de las series. Para apreciar una obra
arquitecténica, una catedral, por ejemplo, €5 mds importante entender su formas, sus
dimensiones, sus proporciones, su estilo, sus omamentos, que analizar los cimientos,
los muros de contencidn, los soportes, cic, Para la mdsica de Carter considero lo
mismo. Tener una idea de c6mo es que determina los sonidos de una pieza es
importante, también saber que forma mundos sonoros independientes, que hay
relaciones de tensidn y distensién entre los scordes. Un andlisis que legitime
arménicamente cada sonido de la obra es innecesario desde el punto de vista de la

3 Eliot Carter, entrevistado por Allen Edwands,
Fiawed Wonds and Stubbum Saunds, A Convesation with Elliott Carter
od. W.W.Norton, New York 1671
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interpretacidn. En cambio un anflisis de la forma del ritmo del tiempo, que en
conjunto nos dard la estructura dramdtica de la pieza, s fundamental,

El Tiempo

"Cualquier congideracion tcnica o esiica de la misica, debe comenzar
considerando ol empo. E! "problema bisico es que fodos los analistas
tienden a entender los slemenios musicaies COMO estiicos, en vez de como
reaimenis son : ransitorios, etapas que van de una formacion en ol lempo a
ora. Todo of material musical debe congiderarse en relacion con su
proyeccién en &l empo y por §empo no me refiero a empo visualmente
medido por o reloj, sino al medio a través del cual 0 a la manera en que
percibimos, eniendemos y experimentamos sucesos. La musica maneja esta
clase de tempo vivencial y su vocabulario debe estar organizado por una
sintaxis musical, que lo lome en cuenta y asi s& pueda jugar con e sentido
del Sempo del oyente..” °

Los descubrimientos en ritmo y forma de Carter, provienen de su fascinacién por el
fenémeno del tiempo musical, y de una‘decepcidn del manejo del smismo en la mayoria
de la mdsica escrita en la primera parte del siglo veinte, Debido a ésto, su influencia
hacia la fenomenolog(s temporal de la mdsica, no proviene de 1a mdsica, sino de las
novelas de Joyce, Proust, Mann; la poesfa de Hart Crane y St.. John Perse, las pelfculas
de Eisenstein y Conteau. Estos artistas crearon mundos temporales, en los cuales la
simultaneidad es tan importante como la sucesion lineal de los eventos, La
preocupacién de Carter de las dos dimensiones temporales, simultaneidad vy
continvidad, lo llevaron a crear el conceplo de "pantaila de tiempo” (time-screen)
donde la mdsica es proyectada. La pantalla de tiempo es considerada conio un
alargamiento del tiempo medible en 1a vida normal, la mdsica misma incorpora a lo
cotidiano, esta diferente clase de tiempo.

El tiempo musical para Carter es contrapuntfstico y relativo: estd supeditado a las
experiencias azarosas de la vida dieria y al tiempo medido por los relojes, que tomados
juntos, definen los ifmites de nuestra experiencia del tiempo. Los eventos parecen
#2ar080s so0lo cuando no son considerados en el tiempo, lan pronto como sean puestos
en un marco temporal de percepeidn cambia. "Un reloj iransforma el tiempo en

¢ Ibid.
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espacio, simplificdndolo al punto de quitarle el mds interesante aspecto, que es el
transcurrir mismo" "

*Un invrprete aborda una pieza musical (por o mencs al principio) por el
punio de partida del Sempo medido; e tempo medido por la notacion
musical. El oyene percibe la misica en ¥érminos de la lusoria y prictica
imagen que la misica al igual que una novela 0 una pelicula, proyecta en el
lempo real. La misica puede aparecer alargada o comprimida desde el
punto de vista de la percepcion temporal.” ¢

En todas las obras de Carter, existe mds de un solo pulso métrico, csto significa que
hay més de una lfnea ritmica y éstas se mueven a velocidades diferentes. Tenemos
€entonces un contrapunto ritmico, en el cual cada una de las partes se mueve a tiempos
distintos. Por eso podemos decir, la musica de Carter se construye a base de
polirftmos.

En Changes tenemos un poliritmo muy lento que se mueve a una proporcién de
55:36. No hay dilerencia entre éste poliritmo y otro, como el 3:2 (el més comdn de
todos probablemente), s6lo que cl de la picza de guitarra es mucho més lento y sc
mueve a una proporcién mucho mds compleja.

Lo mis notable de este desarrollo ritmico, es que Carter lo escribe bajo un mismo
tiempo general. Esta el la manera en que unifica Ia picza. No se trata de fragmentos
separados unidos solamente por su simultancidad, al contrario, perienecen & una grai
estructura, la cual es unificada por su unidad metronémica general. De aquf surgen las
figuras ritmicas tan complejas de la mdsica de Carter, al transcribir a un plano comin
proporciones ritmicos tan distintas, surgen valores ritmicos de enorme complejidad,
(curiosarnente la pieza de guitarra no s el mejor cjemplo de ésto, sus valores, aunque
complejos, no igualan la tremenda dificultad de aquellos utilizados en sus cuartetos de
cuerdas, por cjemplo).

Es comdn que se vea en las obras de Carter para mds de un instrumento, que uno &
varios instrumentos lleven un movimiento, mientras otros lieven un lempo antagénico.

7 Suzanne Lager, citgada por Carter
Tbid

¥ Schift, David The Music of Elloit Carter.
Eulenburg Rocks, L.ondon
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Esto desde luego, no es regla general, pues un mismo instrumento puede llevar el
poliritmo completos como es el caso de la pieza para guitarra.

Changes, se puede describir como si hubieran varias lfneas musicales, tocando al
mismo tiempo, pero solo s¢ pudieran escuchar aliemadamente, Tenemos un

‘determinado evento que sc toca a cierta velocidad, pero es interrumpido por otro

episodio que sc mueve a una proporcién completamente diferente. Hay momentos
también en los cuales ambos pulsos conviven simultdneamente en un contrapunto
ritmico. Es preciso notar a esta altura, que Carter, aprovechs estas diferencias ritmicas
en los episodios, para caracterizarlos de maneras diferentes, para hacernos contrastar
més. Un pasaje rdpido lo puede pedir piano y metflico, mientras un episodio lento
puede ser fuerte, sonoro, con vibrato, etc. Es evidente entonces, como los contrastes
son creados por la estructura de la pieza misma. De este contrapunto ritmico, s¢
desprende el contrapunto arménico, para Carter ¢} contrapunto arménico y el
ritmico son lo miksmo.

El movimiento de la obra en general, insisto, s¢ mantiecne a partir del ritmo,
superponiendo dos pulsos diferentes que no coinciden , por lo que nunca sc escucha
una métrica regular. Los dos pulsos que dominan la obra se establecen &) principio,
Del polirftmo que ya mencionamos (55:36) tenemos que ¢l S5 ¢s una unidad dada en
semicorcheas de quintillo que establece un pulso de 9 = 5/55 (55 quintillos ligados
crean un puso de 9 golpes por minuto, que como ya dijimos, es un poliritmo muy
lento). El segundo pulso divide la unidad en semicorcheas y establece un punto de 11
= 4/36 /36 semicorcheas ligadas crean un pulso de 11). Todo unificado por 1a unidad
de negra igual a 100 y todo a su vez organizado dentro de un invariable compés de
cuatro cuartos (s6lo hay dos momentos breves en donde el compids varfa).

TEMPO PULSOS VELOCIDAD EN
LA SUPERFICIE

MM100=J 5/55=9 N3=500
436=11 | ) =400

Estos son los dnicos dos pulsos que sostienen 1a obra, algunas veces aparecen muy
velados por las intrincadas subdivisiones ritmicas en los episodios ripidos.




Una consecuencia en la partitura de estos poliritmos, es la aparicién de acentos en
lugares no muy cosnunes. Aparecen acentuada, por ejemplo, la segunda semicorchea
de un quintillo, sc acentdan también dos notas en forma consecutiva, etc. En Carter,
al igual que en cualquier buen compositor, los acentos no son circunstanciales, tienen
una razén estructural. Los acentos son la consecuencia en ia superficie de los pulsos
internos.

Otra consecuencia de esta complicada estructura ritmica, es la formacién de las
frases. En esta musica al igual que el ritmo, las frases musicales son siempre
irregulares, no vamos a encontrar nunca dos frases simétricas, o igualmente largas. La
proporcién de las frases es muy diferente, nos podemos encontrar con frases muy
cortas, solamente como un pequeiio gesto, o frases increfblemente largas. Tomemos
como ejemplo ia pdgina ocho de la partitura. En el primer sistema, compds 73,
tenemos una frase que empieza en un Do bemol y solo dura un compds y medio,
terminando en el Fa agudo. Inmediatamente después otra frase con una duracién de
dos compases y medio, comenzando en el acorde Mi, Re, Do, terminando en el acorde
de Si unfsono. A estas dos frases breves le sigue una extremadamente larga, con una
duracién de diez compases.

Comienza en ¢! dltimo dieciseisavo del compés 76 y termina en el primer tiempo
del compés 87. Esta frase es una larga melodfa empieza primero con sonidos agudos,
luego desciende al bajo y finalmenlc regresa al registro superior. Todo ésto
acompafiado de figuras rapidas en stacato. (ver ejemplo)
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Desde el punto de vista de 1a interpretacién, lo més dificil de esta pieza, es poder
articular cada frase de manera que sc escuche independiente a las demds, pero al
mismo tiempo tocar toda la obra con mucha fluidez de movimiento. Existe, a pesar de
los estados de €nimo tan abruptamente cambiantes, una gran fluidez que mantienc el
movimiento constante de 1a mdsica. Para Carter, “el viaje continuo es mds imporiante



que su destino temporal”. ° La finalidad es mantener una continuidad que no
necesariamente define hacia dénde va.

Finalmente, tencmos que analizar la partitura dese su perspectiva global. Si
consideramos Changes, en su totalidad, nos damos cuenta que no es diferente a una
escena con varios personajes de la épcra de Mozant. En una de estas escenas, varios
personajes cantan al mismo tiempo, conservando cada uno el cardcter que le tocé
representar en la épera, pero unidos por la misma armonfa. Imaginémonos, la ¥itima
escena de Don Giovanni de Mozart. Don Giovanni, Leporello (el sirvicnte), y una
aparicién fantasmagérica. Los tres personajes cantan al mismo tiempo, conservando
sus distintas personalidades. Estas diferencias no solo estén dadas por las actuaciones
de los cantantes, sino que estdn también marcadas en la mdsica misma. Cada personaje
tiene diferentes patrones melddicos, de¢ acompaiamiento, etc.

Si consideramos los contfnuos conlrastes en la pieza de guitasra, como estados de
dnimo, abruptamente cambiantes, podrfamos considerarlos como personajes que
aparecen cn distintos momentos en ¢l desarrollo. Hay que aclarar que en Carter no hay
temas, ni motivos, ni repeticiones; estos personajes a los que me refiero, funcionan mds
como un estado de dnimo que se desenvuelve a lo largo de la obra y se reitera en
repetidas ocasiones. Musicalmente, ninguno de estos personajes se desarrolla con la
misma melodfa o armonfa, son reconocibles porque son episodios caracterizados de la
misma mancra.

Mencionaré 10s ocho principales "personajes” de la picza de guitarra:

El primero es cuando se tocan acordes percutivos, en forma violenta a la manera
flamenca. Esto aparece en los compases; 1,51,76,88,90,93,96 y del 110 al 114

(ejemplo)
pont. .
|-
d v s W

? Schilf, David The Music of ENolt Carter.
Eulenburg Rooks, London
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El segundo es una figuracién ritmica en seisillos, tocada en arpegios. Siempre
presenta variaciones dinémicas. Podemos verlo en los compases; 1,2,3,73,87 y 89.

wl. mormerende ®
—_— NS v
i 4 . caansT o w» - pore =

El tercero es una figura répida y breve tocada piano y metflico compases
4,12,13,17,27,77,78,80,82 al 86, 102 y 103

o
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El cuarto son sonidos largos y muy sonoros. Compases 3,4,5,6,14,15,52,53,34,119
ol 122,

» [}
S
r—=F

El quinto son figuras de quintillo y semicorcheas répidas que dan sensacién de
movimiento. Aunque aparccen en distintas formas, creo que si se pueden considerar
como episodios similares. Compases 8,12,19,25,34,35,65,66,126 y 127.
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El sexio es parccido al punto anterior, sélo que més lento, quintillos y tresillos.
Compases 9,18,36,50,123.124.

El séptimo "personajc” ¢s cualquicr melodfa en Ia forma que aparezca. Compases
12,13,29 al 32, 42,43,58,59,76 al 87.

El dltimo son figuras gencralmente en quintillos que ascendente o
descendentemente funcionan como principio o fin de frase, Compases 28,43,67 y 71.

o“pr.
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Estos personajes s¢ van alternando sin un orden aparente, en el transcurso de la
pieza, uno de los personajes empieza a dominar la escena (exactamente igual a como
sucede en una 6pers) hasta que la domina por completo. El "personaje uno", los
acordes percutivos, son quien poco 8 poco se vuclven mifs insistentes hasta que
dominan por completo en un pasaje de acordes violentos en acelcrando, que llevan a la
obra a su clfmax (compases 110 al 114),

Después del clfmax, hay una especie de distensidn armdnica v conducc al {inal,
Para terminar, a la snancra de una dpera de Mozart, se escucha una coda, en forma de

coral donde, fuera de conflictos, 108 contrastes se unen en una misma anmonfa
concliadora.

Quisicra destacar la gran similitud que hay en la estructura dramética de esta pieza
de Carter y el Noctumal de Benjamin Britten. El Nocturmal como ya vimos,
representa un conflicto que pasa por diferentes eiapas, hasta encontrar una solucién,
Changes ¢s como una red de conflictos que terminan en una paz final, En la pieza de
Brilten parece que examinamos cada conflicto en forma individual, uno a uno,
mientras que la de Carter pareciera que observiramos los confliclos desde una
distancla mayor y los viéramos convivir en su contrastaste simultaneidad. Ambas
piczas terminan en una caima final, donde se nos presenta clara simple, la annonfa que
las generd.
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3. Cuatro Apuntes Complementarios

Carter en el desarrollo del lenguaje, su lenguaje mdsica, ha sido influenciado no solo
por ¢l arte occidente, sino tamblén en gran medida por el arte oriental. Reconoce un
profundo interés ¢ influencia por 1a mdsica de India, Africa y Brasil,

*Estaba preocupado por la memoria temporal de palrones musicales,
por repensar los medios riimicos de lo que empezaba a parecer una
ruina limdada on casi Woda la misica contempordnea y del pasado
del occidente. Ma interesé on las Talas de la India, en los Tempi del
gamalan bainés (especisiments la manera de acelerar del Gansar y
Rangiep) y estudié las (imas grabaciones de la misica africana,
pariicularments de La cultura Watusi....

*El resuliado fue una nueva manera de evolucién del rimo y de crear
coninvidades ritmicas 8 veces Kamadas *modulaciones ritmicas’,
qus Yabajé mieniras componia la Sonata para cello (1648)." 10

Haré un comentario acerca- de los llamados ritmos "complejos”.  Aunque
bésicamente no es el caso de Ia picza para gultarra de Carter, la mdsica de nuestros dias
parece tener una tendencia a complicar la escritura musical. Ritmos que son imposibles
o mejor dicho, imposibles de tocar con precisién metronémica. La razén de eslas
figuras es que los compositores conciben 1a mdsica desde planteamientos muy
complejos, que devienen en partituras muy intrincadas. La mejor manera de
acercamos a estos ritmos s tratando de entender cudl es su funcidn en la obra; pueden
ser gestos, movimientos circunstanciales, o pueden tener una funcién estructural en
cuyo caso habrfa que compararios en el contexto general de pieza. De cualquier
forma, hay que tratar de entender ¢! significado del movimiento. Por ejemplo,
tomemos las figuras ritmicas que nombré como "personaje ocho®. Estas figuras en
quintillos répidos, resultan diflciles (no imposible) de tocar metrondmicamente
perfectas. Si vemos, sin embargo, que ticnen una funcidn anacrdsica, que parece que

10 Sehitt, David The Music of Eliolt Carter.
Eulenburg Rocks, London
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lo que quieren es evitar un tiempo fuerte (también puede ser que quiera hacer mds
dramdtica la llegada del tiempo fuerte) y alargar el inicio o el fin de la frase,
encontramos que su funcién es menos intrincada. a que sus proporciones numéricas.
Al igual que cualquier otro tipo de mdsica en la historia, la mdsica contemporfnea
posee movimientos rftmicos que trascienden la precision metrondmica. La mejor
manera de abordar estas figuras complejas, es primero, sacéndolas de su contexio en la
pieza y estudiarlas metrondmicamente lo més perfecto que se pueda para tener una idea
clara de la proporcién y duracidn. Después se incorporan a la picza y mds
"libremente” se les procura dar una sucesion orgdnica.

Podemos trazar una Ifnea que une directamente, histérica y musicalmente, la mdsica
de Carter con la mdsica de Bach, por ejemplo. A pesar de lo novedoso y complicado
de su lenguaje, todos los elementos en la mdsica son una consecuencia directa del
desarrollo de la mdsica en occidente. la articulacién de las frases, el concepto de
unidad arménica, la estructura dramdtica, no difieren form.: alguna de aquellas de Bach
o Schumann. Lo dnico que cambia es el lenguaje, pero éste a su vez es consecuencia
directa de la evoluci6n de la mdsica occidental. La mdsica espectral por ejemplo, no
proviene de una tradicién europea. Ahora se ha incorporado y se le ha caracterizado
de una manera occidental. La mdsica espectral no tiene sus rafces en la mdsica de
occidente. En cambio, de las obras que ilustran este trabajo, la de Britten y la de
Carter son, aunque parezca diffcil de creer, las mds tradicionales.

Por dltimo, Changes para guitarra sola de Elliott Carter, es una picza Unica dentro
del repertorio de 1a guitarra, de 1a misma manera que la mdsica de Carter es dnica,
comparada con el resto de la mdsica del Siglo XX. Sin embargo, si la podemos situar
en relacidn a un gran ndmero de obras compuestas pars guitarra de compositores
norteamericanos. Antes de mencionarias, tenemos que decir que es gracias al trabajo
del guitarrista David Starobin, quien se ha dedicado a enriquecer el repertorio de la
guitarra, comisionando obraz a los compositores més importantes en Norteamérica.
Entre las piezas més importantes, ademds de Changes, destacan las obras para guitarra
de: Milton Babbit y George Crumb.

61



e

tr B S G T AP AT T 28 R . e < i e b i S A
.

V. ALGO, Franco Donatoni

1. En terno a In milsicn

Pocos compositores en 1a actualidad son tan dificiles de definir estilfsticarente como
Franco Donatoni. Su desarrollo como compositor no s¢ puede entender como la
evolucién de un lenguaje musical, sino, como la evolucién de una conciencia hacia el
lenguaje musical y al acto de componer.

Donatoni considera que el lenguaje musical proviene de un delerminado uso del
material musical; las razones que lo definen y los procesos que conforman al acto de
componer.

*La misica del sigio XX Sene una historia de rompimientos, separaciones y
disociacionss graduales derivadas del material musical. Podemos suponer
Que la primera saparacion fus decidida por Amold Schosnberg junio con su
nueva iogica para determinar las alturas de los soniios Que ignoraron por
compielo okos aspectos de la sintaxis y la forma en |a misica. No fue hasta
Anton Webem y su estructuralismo que la separacién fue completa y, ami
juicio, imevocable. Con John Cage of rompimiento més radical tuvo lugar; ¢l
proceso (de componer) reveld su funcidn autdnoma, y fo situd como una
necesidad complementaria a la obra misma.*!

La mejor manera de acercanos a su cimiento como compositor, es en la forma
como ¢l mismo lo describe. Donatoni divide su vida en la composicidn en perfodos de
siete afios (sepienios), los primeros de formacién, luego de crisis y finalmente de
consolidacidn.

Franco Donatoni nacié en Verona ¢l 9 de junio de 1927. Se gradué en 1951,
después de estudiar unos afios en Roma en'la Academia Santa Cecilia con €l maestro
Ildebrando Pizzetti. En esta época conocié a Goffredo Petrassi, quién fué una gran in-
fluencia para é1. En este momento la mdsica ideal era la que escribfa Bartok, hasta que
tuvo su primera crisis cuando conocid a Bruno Madema en 1953, quien lo impulso a ir

'Domatoni; entrevistado en ¢l marco del Festival de Misica Nueva en Estocolmo Suecia..
Stockhoim New Music Festvel program, od. The Swedish Conosrt insiiute 1908



& Darmstadt a buscar los pasos de Schoenberg y Webem. Sus primeros afios fueron
entonces una lucha por la conquista del modemismo del siglo XX. Reconoce un
profundo mimetismo con la primera escuela de Darmstadt.

Sus "verdaderos" afios de aprendizaje empiczan entonces y durarfan siete aflos,
hasta 1962, En todo este perfodo escribié musica bajo la influencia de Boulez y
Stockhausen. Puppenspiel para orquesta, de 1961, fue resultado de esta época en la
cual, segdn el compositor, todavia no tenfa un lenguaje propio, pero habfa seiiales de
que sus aflos de aprendizaje estaban por concluir. "Apenas habla aprendido el alfabeio
cuando conoct a John Cage y todo se derrumbs".’

E! gran rompimiento llegd con Per Orchesta, en 1962, la cual marcé
el comienzo de un nuevo perfodo de siete afios. En esta obra hay una
total disociacién entre la musica y el acto de componer. Su crisis
aparcce al no tener clars 1a relacién entre el compositor, los procesos
que desarrollan la composicion, y 1a mdsica misma. Comienza aquf
un perfodo de indeterminismo’ , que dura cuatro afios y lo conducen al
silencio total. "El proceso de espiritualizar la circunstancia lleva a
buscar al indeterminismo como un fin, pero esto progresa hacia el
indeterminismo del final.”

*Siete altos después de Per Orchests, me parecia claro que ol principio
aleatono que habia destruido las formas -dejando vivo &l composior- no era
folerable si ol compositor, inmerso en 2 materia (musical), no se hublese
sometido & mismo proceso de disolucion.™

Durante 1965, Donatoni traté de regresar al camino que habfa abandonado durante
Ia etapa del indeterminismo. Regreso trabajar en Puppenspiel y redescubrié cicrtos
automatismos que tuvo que reformular artificialmente porque ya no podia identificarse
con el material musical. Esto 1o condujo a Puppenspiel Il para flauta, piccolo y

2
Toid.
* Por indcterminisamo sc entiende los procesos en los cuales ¢} compositor no tiene el completo control
del resultado musical, tal es ¢) caso de Jos eleraeatos aleatorios en la misica.

} Donatond, Fraaco "Pare un Diglo 6287 PAUTA, cuademos de teorfa y critica musicel, num. 6 UAM
{ziapeiape, Mésico D.F.

* Donatoni; entrevistado en ¢ marco ded Featival d¢ Misica Nueva en Estocolmo Succia..
Stockhoim New Music Feslival program, ed. The Swedish Concart Insiiule 1998
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orquesia. A partir de aqul Donatoni dejé de hacer “el grave error de trabajar con
conceplos abrstactos como lonalidad, escalas, y otros pseudomateriales similares".’

(Ahora trabajarfa con bien definidos y articulados materiales sonoros.

*Si uno considera que la pirdida del material histrico - 0 su
snvejecimiento- &8 una consecuencia de la acividad reveladora de Cage,
eriaderd por qué, a partr de 1987, dejé de componer ¢l material y me limité a
transformar varios maleriales, ya existentes, a mi manera muy personal.” ¢

*.... 8l imperativo de inventar ¢l descubrimienio (aflos sesenta) lo sustituye
|2 necesidad de redescubei la invencion (afios setenta)."?

El primer intento en esta direccién fue Souvenir Op.18 de 1967 que usa material de
Gruppen de Stockhausen, para tres orquestas. Por medio de una sofisticada
reinterpretacién del material gencra una referencia al Chamber symphony, Op. 9 de
Schoenberg. A esta altura ya no estd interesado por el indeterminismo en el resultado
de los eventos sonoros, en cambio, decide, escribir por completo y delaliadamente ei
proceso creativo que conduce a cslos eventos sonoros, esto es lo que le interesa.

Esta etapa negativa, como €l la llama, proviene de una actitud de tratar de componer
objetivamente para tratar de limpiar a la mdsica del ego del compositor: " la invencidn
de un proceso, que normalmenie consiste en automaltismos que actlan sobre un grupo
de evenios estdiicos, es por lo tanto, una necesidad complementaria a la forma que
vive enmarcada en el contexto de la obra misma..., la invencion de un proceso solo
puede ser consecuencia de la atencion que es dirigida hacia el material que debe ser
iransformado. i

Durante 1967, Donatoni compuso (0 més bien descompuso) otro homenajc a
Schoenberg, Etwas ruhiger im Ausdruck pars cinco instrumentos. En esta pleza toma
como su punto de partida el octavo compés de la segunda de Cinco Piezas para
Piano, Op. 23" de Schoenberg. En este momento de la pieza para piano, encontramos
un acorde vertical, un silencio y otro acorde. La suma de las notas de ambos acordes
nos dan toda la serie en que estd basada la pieza. Donatoni llegé a la conclusién de que

* Domatoni, Franco 'Pars un Diario 687", PAUTA, cuademos de feorla y crftics musicsl, num. 6 UAM
Irtapaiaps, México D.F.

¢ Ibid.
" bid.

¢ Ihid.



entre esos dos acordes existfa un mundo sonoro que no estaba escrito y se dio a la tarea
de escribirto. El resultado fue el pequefio ensamble que utiliza por completo el material
musical de la picza de Schoenberg, La obra comienza con el primero y termina con el
segundo de estos acordes.

Reginald Smith Brindle comenta sobre esta pieza:

* Este material esta sujeto a 1a maestria de Donatoni. Un verdadero “tour de force® de
inventiva #écnica como el uso de transposiciones, inversiones, y patrones de notas en
retrdgrado. La formacion de acordes por sucesion de notas, Sucesiones de notas a través de
acordes, disminuciones y asumentaciones de los vakores ritmicos; acumulaciones,
condensaciones y dispersiones entre muchas obos elementos. Todo esto suena como los
procesos comunes del serialismo, pero no utiiza series convencionaes. En realidad ia obra
pierde gradualmente su fisonomia ritmica, y se convierte en un fluir parejo de patrones de

sonidos que no tienen una forma en particular* .’

En 1970 una nueva crisis abre su tercer septenio como compositor. Ese aiio
Donatoni dedico To Earle para orquesta de cdmara, al compositor norteamericano
Earle Brown. Al afio siguiente compuso To Earle Two para dos orquestas. "El fracaso
mds grande de mi vida, dieciséis meses de trabajo, dieciséis horas diarias, el trabajo
mds masoquista y agonizante de toda mi vida... To Earle fue una pantitura pequefia
que resulté satisfactoria.... To Earle Two, al contrario, era una partitura enorme,
gigantesca, detallada hasta el dltimo sonido de su inmensidad.... Todavia me asusto
cuando pienso en ella....un verdadero recuerdo de la muerte. "

Otra obra importante de este perfodo es Duo per Bruno, basado en una cancién
veneciana que sc llama La Biondina in Gondoleta. Estf escrita en memoria de Bruno
Mademna, fuc compuesta entre 1974-75. El ttulo nos indica la relacién entre cl
material de base, La Biondina, y las técnicas de transformacidon que Donatoni usa.
Aquf llega a! dltimo rompimiento; ¢l sutomatismo, "Durante esta época  fui
perturbado por estados mantacos y depresivos. La primera parte (Duo per Bruno) fue
escritaen un periodo de bienestar superficial, es fria y mecdnica. La segunda, llena de

? Notas ¢u Compact Disc: Etcetera KTC 1053, Ed Spanjaard director)

' Donatoni: entrevistado en ¢l marco del Festival de Musica Nueva en Estocolmo Suecia..
Stockhoim New Music Festval program, od. The Swedish Conoert institute 1996
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explosiones con sonidos violentos y dramdticos, escrita entre pastillas 'y visitas a
clinicas psiquidtricas, es la concretizacion de un trabajo inconciente.” *!

Inmediatamente después Donatoni escribié otro homenaje péstumo, shora a un gran
compositor italisno. Dieciocho compases inconclusos dejados encima del piano de
Luigi Dallapiccola después de su muerte, se convirtieron en Lumen para seis
instrumentos,

“La materia no se crea ni s¢ destruye, solo se transforma", parece ser un concepto
que s¢ puede aplicar perfectamente a la mdsica de Donatoni. Sus crisis surge al
cuestionarse cuales son los medios adecuados pars la transformacién del material, El
indeterminismo y el automatismo son las etapas que cuestionan al compositor sobre su
relacién con el material musical. En la primera ¢l compositor no tiene control del
resultado sonoro ya que este surge por medio de procesos azarosos. La segunda (el
automatismo) es el cuestionamiento de hasta que punto un proceso puede crear una
obra por si solo, hasta donde estos procesos deben dejar de lado al compositor o no.

Duo per Bruno y Lumen terminan el periodo que Donatoni llamé "La Gran
Contricién" que durd dos septenios de 1962 a 1976 Ahora Donatoni siente que ha
tocado fondo y decide dejar de componer. Dejé de escribir durante varios meses. "Mi
esposa me convencid de que no abandonara la comisidn de una pieza, argumentando
que como ya no era un compositor no lenia ninguna obligacion conmigo mismo, pero
que tenfa una obligacion con la gente que habla comisionado una pieza mia. Me
decid( a componer, no importandome el resultado”. **

Esto se convirtib en Ash (1976) para ensamble de cémara, §U renacimiento como
compositor,

Ni el estructuralismo de la escucla de Darmstadt, ni ¢l entusiasmo desbordado de
Cage (indeterminlsmo), sirvieron como ejemplos para seguir como finalidad ditima,
sin embargo, ambos modelos fueron vistos por Donatoni como sfntomas de una crisis
necesaria que tuvo que enfrentar.

Para Donatoni, la crisis se convirtié en un método ritualizado de trabajo, muy
estriclo y determinado. Su "regreso como compositor” en 1976, parece haber liberado
un lastre metaffsico que puso fin al cerco subjetivo de su gran inventiva. Desde

"\ Ihid
" mbid



entonces a creado un buen ndmero de piezas magistrales que crean un mundo sonoro,
enigmético, "dando lugar a la epifanfa de cada dfa, emanada de su actitud positiva a
la ruting diaria en el oficio de la composicién.”

2. Algo para guitarra

*En la actualidad los instrumentos tradicionales estan siendo, literaiments,
reinventados a ravés de una tcnica que propone olra manera de concabir la
misica, es decir, de escuchara. Es por elio que las recientes técnicas
instrumentales inciden directaments y en forma definitiva en el pensamiento
musicl  de nuestro Sempo. Nos muestran la exisiencia de inusitados
mundos sonoros, & la vez que anuncian o comisnzo de un nuevo
*virtuosismo®, de un renacimiento instrumental del que no podemos, ni
debemos, sustraemos. A partr de esie nuevo "viduosismo® se tendrd que
reconsiderar sariaments la educacion profesional del misico. Cuando todos
los instumentistas dominen esias ibcnicas veremos surgir una nueva
orquesta. Esla serd, quizd, la orquesta del proximo siglo. Los compositores
imaginaremos, entonces, insospechados universos orquestales.” *

En el transcurso de este siglo, han surgido muchas corrientes musicales que se han
preocupado por la naturaleza misma del sonido. Por un lado podemos mencionar a la
"mdsica concrela”, que se interesd por explorar lenguajes musicales a través de sonidos
producidos por instrumentos no convencionales; golpes de pucrtas, sonidos de agus,
metales chocando y una infinita gama de posibilidades més. Introdujeron conceptos
como "objeto sonoro” (también explicado en el capitulo sobre TELLUR) que definfa a
cualquicr grupo de sonidos no convencionales que podfan tener una funcién musial
dentro de alguna pieza. Por el otro lado, muy ligedo a la mdsica concreta, tenemos a la
mdsica electrénica. Esta, como su nombre lo indics, a maniopulado el sonido a través
de medios electronicos. La tecnologfa & este respecto a avanzado tanto, que toda clase
de investigaciones y experimentos s¢ han realizado con el sonido, Se ha'logrado
transformarlo, dividirlo, procesarlo, enriquecerlo y todo lo que uno se pueda imaginar.

13 Magnus Andersson, Stockholm New Music Festival program, ed. The Swedish Concert Institute 1996

" Lavista, Mario Taxios en fomo o ke Misica,
Cenidim, Méwico D.F, 1968
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De todo esto se ha conseguido un nuevo concepto del sonido; ya el "ruido" no es un
elemento extraito a la misica. El sonido para estas corrientes es un fin en sf misimo,

No ha habido ningdn sector de la misica que no haya sido influenciado, directa o
indirectamente, por estas corrientes. Los instrumentistas han descubierto nuevas
posibilidades sonoras en sus instrumentos, los compositores han buscado e incorporado
estas nuevas sonoridades a sus lenguajes musicales. Las llamadas "técnicas extendidas”
son ¢l producto directo de este desarrollo. Estas técnicas varfan, obviamente, para cada
instrumento pero todas coinciden en que son “efectos” o "posibilidades’ que la
tradicion, hasta ahora, habfa excluido. Loa alientos maders, por ejemplo, son capaces
ghora de tocar més de un sonido al mismo tiempo, el arco del violfn puede tocar atras
del puente, o en el puente, un pianista se para a producir sonidos desde el interior del
piano, y la guitarra, como veremos adelante, se vuele también en un instrumento de
percusion.

"En elacto, nunca como hoy la misica ha vivido momenios de tanta
axaltacion: junio con una sorprendents evolucion de la composicion y de la
ticnica insrumental que ha creado una nusva sensibilidad musical en el
campo radiciondl, la electronica ejerce su influencia sobre la misica (as!
como sobre fodas las actvidades humanas en un contexio soclal
caraclerizado precisaments por una ecnologia electdnica ¢ informdiica),
modifica en profundidad ol *hacer mésica®, poniendo al aicance del masico la
posibiidad de un acercamienic mds directo a la realidad acisiica, 8 parir de!
cual 38 recaban importanies indicaciones que &8 reflajan posteriormenis en
1odo ol rabajo musical* 1*

Antes de pasar al andlisis de la pieza de guitarra, tuve la necesidad de enmarcarla
dentro de este "renacimiento instrumental®, ya que fue una de las primerss piczas
excritas para guilarma que utilizd técnicas extendidas. Sus problemas de interpretacion
surgen precisamente de esla nueva manera de explotar los recursos expresivos del
instrumento.

Alge, pans guitam sola, fue escrita en 1977. Como muchas de las obras pan
instrumento solo de Franco Donatoni, comprendidas en su "cuarto septenio”, consta de
dos movimientos. Ambos movimientos tienen como punto de partida un mismo
material, en cste caso estd basads en una figura de arpegio guitarristico de Djsngo
Reinhardt.

'S Lell, Glanfrance Promeiso’, PAUTA, cusdemos de leoria y arfics musice)
num, 26-28 Canidim, Méxioo D.F,



La picza esta forrnada por un serie de doce sonidos. La serie comienza con un Do y
sigue un patrén de intervalos de tercera mayor ascendente y segunda menor
descendente, (Ver ejemplo) No sigue un orden riguroso en el transcurso de Ia pieza,
pero si da una especie de direccionalidad arménica. El Do funciona como centro de
gravedad (no una tdnica) y los intervalos de tercera mayor y menor son los

dominantes.
—tath
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El primer movimiento es de carécter agresivo, Esta construido en forma de
"collage” de figuras independientes, que no muesiran una clara direccién o algdn
movimiento gestual. En el transcurso de movimiento se acumula encrgfa & través de
una figura de arpegio (en diferentes registros) que sc vuclve cada vez mds dominante.
Un proceso de acumulacion y aceleracion densifica poco a poco el material musical en
su seccidn final. Este proceso se acelera hasta que ¢l arpegio se vuelve vertical. Todo
¢l transcurrir musical se acumula en acordes violentos que resucnan como el trueno de
un ldtigo. En este momento la estructura de la pieza se hace cvidente. Todo el
movimiento musical se mueve hacia una nota central (por supuesio que no funciona
como (6nica) rodeada de una tercera mayor y una menor: Do, Mi bemol y Mi. Un
vibrato exagerado opaca cualquicr consonancia que se pudiera escuchar.

Como ya quedo explicado, es tfpico de Donatoni desarrollar una obra a través de
procesos de manipulacién del material. En este caso lo hace en forma de collage.
Define ciertas figuras que acomoda y varfs en diversas maneras a 1o largo del primer
movimiento. Lo que define a cada figura es sv articulacion. Nueve figuras conforman
¢l primer movimiento de Algo:

1.- La primera figura es formada por sonidos acentuados muy cortos que pueden
aparecer en cualquier registro.

;s ¢
2.- La segunda es como una acumulacién de la primers; los sonidos acentuados se
agrupan en una figura de varias notas que se toca fuerte, Puede ser que alguna de las
notas de esta figura este acentuada.

®
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.- La tercer figura es una sucesién de tres octavos. Se tocan muy estridentemente a
través de pizzicatos a Ia Bartok.

i)

4.- La cuarta es una figura que s¢ puede tocar de dos maneras: puede ser un pequeilo
arpegio que se toca con la sefial de "sbarmatto”. Esto significa que los dedos de la mano
izquicrda no presionan la cuerda con toda Ia fuerza necesasia para producir un sonido,
se toca ligeramente para producir un sonido apegedo pero que conserva las alturas de
los sonidos. La segunda forma es cuando aparecen pequefias escalas que se tocan con
el efecto de pizzicato, que en la guitarra consiste en opacar ¢l sonido de las cuerdas
recargando un lado de la mano derecha en el puente de la guitura. El resultado es
parecido al "sbarratto”, sonidos apagados que conservan su alturs. En ambos. casos,
esta figura representa una interrupcion al flujo ritmico. En todo el movimiento hay un
pulso, que aunque a veces varia, siempre estd presente. Cuando aparecen estas figuras,
¢l pulso se rompe y s¢ crea un especie de vacio ritmico. Estas figuras siempre s¢ tocan
piano.

[1 ] N " Pt iviens  reee verviaesea .
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5.- La figura cinco es répida y ligera. Aparece con figuras rftmicas de tresillo,
quintillo, seisillo, y sietillo. Estos ritmos tienen silencios en su interior lo que ocaciona
que ¢l resultado sea como una especie de balbuceo sonoro.
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6.- La sexta figura es un arpegio que puede aparecer de varias
formas: ascendente, descendente, o ambos.
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7.- La séptima figura es una combinacién de sonidos répidos y largos, que pueden
aparecen en proporciones distintas, pero siempre hay por lo menos dos notas rdpidas y
una larga. Alguna de las notas largas pucde estar acentuada.

7 - 1
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8.- La figura ocho es una progresién acumulativa de silencios, que encontramos cn
todo el primer movimiento. Esta figura puedc ser tocada simulatdneamente con alguna
otra.

¥
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9.- La dltima figura es una acorde de varios sonidos que se toca muy fuerte. Es una
acumulacién sdbita del material musical.

sempre flf

Estas figuras no tienen un orden aparente, la distribucién de éstas €s completamente
irregular, En ia pigina cinco, cuarto sistema, comienza el proceso de densificacidn
final. Las figuras ya no aparecen y en su luger hay una progresidn que acelera y
acumula el material musical. La progresidn sc acelera hasta convertirse en un arpegio
muy répido, después el arpegio se verticaliza y se convierte en acordes violentos. El
movimiento termina con un pizzicato Bartok de un Do. El proceso final de
densificacioén se resume al estallido de Do, que es la nota gencradora de la serie y la
obra.

n
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Aunque este movimiento solo uliliza el "sharratto” , el "pizzicato” y el "pizzicato a
la Bartok” como técnicas cxtendidas, la articulacién general del movimiento es poco
comun. Los silencios deben estar muy bien articulados, las figuras muy marcadas y
contrastadas. Es un movimiento fracinentario que debe ser concebido en todo su
conjunto para poder darle cohesién.

El segundo movimiento tiene una expresién mucho més serena, por lo menos al
principio. Consiste de cinco episodios ( o péneles como Donatoni dirfa), cada uno
establece una atmdsfera marcadamente diferente a los otros. Entre el tercero y el
cuarto panel hay un pequefio puente, que consiste en acordes lentos y estéticos (con
Do, Mi bemol y Mi como centros de gravedad). Junto a esto se tocan dos escalas
descendentes que sin importancia estructrual aparente, forman parte de este puente.

El segundo movimiento esta escrito exactamente con el mismo material del
primero, Las figuras cortas que formaban el primero desaparecen y da la impresién
como si los episodios del segundo fueran una ampliacion de algunas de las figuras
anteriores.

El primer panel es muy tranquilo, arpegios muy lentos y suaves se alternan a
acordes o sonidos aislados de anménicos. La atmdsfera es la de un paisaje fanulstico
muy calmado. En el séptimo sistema de 1a primers hojs de la partitura, entramos al
panel dos cuando de repente se acclern ¢l arpegio, se vuelve mds como una figura
escalfstica y aparecen una serie de efectos percutivos que se tocan en el cuerpo de la
guitarra,

Hay seis tipos de percusiones. Cada una tiene un sfmbolo espectfico que se explica
muy claramente. Las diferentes percusiones tienen por objeto explorar las diferentes
sonoridades que se obtienen en toda 1a caja de la guitams. Se percute en la Wpa
superior para producir un sonido grave, sobre el puente para producir un sonido medio,
en |a parte superior izquierda de la tapa para un sonido més agudo, sobre la tapa lateral
(costilla), con las ubas para un sonido muy agudo. Otro efecto es el de "tambora”, que
consiste en golpear las cuerdas con la mano derecha, junto al puente, de mancra que se
escuche una percusion grave pero que deje resonar las cuerdas para que se escuche un
acorde determinado. Por dltimo se pide un golpe con la mano izquierda sobre el
doceavo traste para que resuene por un momento los arménicos naturales.

n
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Las percusiones sc acumulan progresivamente y se alternan con las figuras
escalfsticas. Se tocan también, algunos arménicos que quedaron como reminiscencia
del panel anterior. Estos armdnicos se escuchan como la calma en un pasaje intrincado
lieno de variaciones tfmbricas.

El tercer panel es una sucesién de acordes repelidos que alternan con notas tocadas
en cuerdas sueltas, fuertc, o con acordes estéticos tocados muy piano. Los acordes
repetidos se tocan también piano, tiencn tres sonidos de los cuales dos se mantienen
iguales cn las repeticioncs, solo una de las voces se mueve (hay dos excepciones donde
estos acordes liene cuatro partes).
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El cuarto episodio abre con una octava fuerte de Do, que a modo de ritornello se
hace sentir insistentemente entre una catarata de sonidos cadticos en movimiento. Los
pasajes cadticos son largos, Los primeros se tocan piano y después se vuelven muy
sonoros, Hacia el final de esta seccidn, estos pasajes se vuelven cada vez mas cortos,
pero el acorde de Do que interrumpe siempre liene la misma duracidn, El quinto y
ltimo episodio es una serie de sonidos muy piano que deben de ser aniculados como
si fuera una especie de clave morse, giran alrededor de los sonidos clave de la pieza,
Do, Mi. y Mi bemol. el dltimo acorde que se escucha contiene todas estas notas
mantenicndo al Do en el centro.
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El hombre modemo vive rodeado del caos, considera Donatoni. Muchfsimas
influencias de todo tipo lo rodean, formando una especie de cubierta cadtica alrededor

n



de €l. Sin embargo, atrfs de todo eso podemos descubrir rastros de la su verdadera
naturaleza. Las octavas de Do estdn rodeadas de pasajes cadticos. Al final, cuando todo
parece disolverse, escuchamos machismos sonidos que giran alrededor del do. Estos

sonidos nos permiten escuchar "Algo” que nos habla de la verdadera escencia del hom-
bre.

Después de 1976, han seguido otros perfodos de siete aflos. En cada uno de ellos,
dice Donatoni, han surgldo pequefias depresiones que han cuestionado nuevamente su
labor como compositor. Sin embargo, han sido crisis menos fuertes que las del pasado,
Su obra reciente se ha caracterizado por volverse una especie de sub-género de él

mismo. Ha tomado materiales de sus obras pasadas y compuesio nuevas a pastir de
este.

Ultimamente ha compuesto muchas piezas para guitarra, todas ellas comparten el
material de Algo. En 1990 compuso Ase para guiltarra y voz. Esta picza es un
verdadero "remix" de Algo; exactamente los mismos sonidos pero en un orden
diferente, este vez en un solo movimiento, se le agrega una voz de soprano. En 1993,
compuso Algo I, pars dos guitarres. Esta pieza comienza exsctamente donde {ermina
Algo 1 (los pasajes cadticos). Es interesante ver como Donatoni considera sus obras
como expresiones abierias, ninguna pieza s una totalidad en si misma, solo representa
un fluir transitorio del material musical usado.

Algo II, para guitara y 23 instrumentos fue escrita en 1994, en momentos es
distinguible todavfa el material musical del Algo 1. Después lleg6 Algo IV para guitams
y once instrumentos. A partir del Algo I, ha incorporado nuevos materiales musicales,
pero no ha dejado de utilizar el material base de 1s primens pieza.

Por ditimo, tomd ¢l material de Argot pars violfn solo, Ali pars viola solo, Algo
pars guitarra, y escribié el rié Abeut para estos tres instrumentos.

Quicro hacer mencidn de algunas otras piezas que considero importantes dentro de
este renacimiento instrumental. No porque tengan algo en comin con la pieza de
Donatoni, ya hemos visto que cada compositor importante en este siglo es un género
en sf mismo, sino porque sf representan esta nueva forma de ejecucion.

Kurze Schaiten de Brian Femeyhough, Toccata Orpheus de Rolf Riehm, Rara de

Sylvano Bussotti, Siete Estudios de Maurizio Pisati. Ko-tha de Giacinto Scelsi, que
s una pieza donde se usa la guitarra unicamente como instrumento de prercusién, pero

"
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sobre {odo, la pieza que hace un verdadero alarde de técnicas extendidas, es la
momumental obra de treinta minutos sin interrupci6n, del alemén Helmunt Lacheman.
Salut fdr Caudwell para dos guitarras es una obre impresionante donde préclicamente
no se producen sonidos en forma convencional. Es un verdadero "tour de force" de
técnicas extendidas, pero lo més importante cs que musicalmente es una de la obras

para la guitarra.
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VL. PASSING AWAY ON TWO STRINGS,

Uros Rojko

1. Miisica y otras artes

A lo largo de este siglo, particularmente después de ta segunda guerra mundial, ha
habido un creciente interés por parte de los compositores en incorporar a la mdsica
elementos que hasta entonces eran considerados como ajenos a este tipo de lenguaje.
Estos clementos son ideas o conceplos que mezclan a la mdsica con algun otro tipo de
expresién artfstica.

Hay que aclarar, que ya la dpera es considerada, desde hace varios siglos, como la
unidén de la misica con el arte dramético, Ia pocsia y la danza (esto ditimo no cn todos
los casos). Sin embargo, a diferencia de ésto, ahora también se incorporan a la mysica
puramente instrumental. Nos podemos encontrar con obras para uno o més
instrumentistas, ¢n las que se pida que ¢l intérprete realice algin gesto dramético, que
se toque una picza después de la lectura del poema o texto que la inspiré, 6 con
proyecciones de imdgenes sugestivas. Pero sobre todo, se ha buscado la unién de la
mdsica con cl arte conceptual.

Como arte conceptual, entenderemos cualquier expresién cuya importancia antfstica
trascienda & un determinado objeto, cuadro o picza musical y encontraremos su valor
en la idea que 1o gener®.

Mencionaré dos ejemplos que son considerados clsicos de este tipo de arte. “La
Fuente" (1912) de Marcel Duchamp, fue 1a primera manifestacién de arte conceplual,
Duchamp, tomé un escusado de bafio, lo firmd y lo mand6 a una exhibicién de arte
donde iban a exponer reconocidos pintores y escultores. Esta fue la primera pieza de
arte no realizada con las manos del antista mismo. Su objetivo fue el de desacralizar cl
arte. No porque un objeto se encuentre en un museo, significa que es ane, El artista
no es el ser privilegiado y superdotado que ellos nismos se quieren creer. Duchamp
fue el fundador de la corriente conocida como el “dadafsmo”, ellos pretendieron hacer
Arte, negando al arte mismo.
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El otro cjemplo es el de la obra “La Lata de Sopa Campbells” (1962) del
norteamericano Andy Warhol. Esta obra es una pintura que es la representacion exacta
de una lata de la conocida marca de sopa Campbells. Los pintores del pasado,
consideraba Warhol, tenfa la cosiumbre de pintar “bodegones” 6 “Naturalezas
muertas”, que cran cuadros de comida, la comida con que ellos se alimentaban, El, al
igual quc ellos, pint6 un cuadro con el tipo de alimento que consumfa. Los pintores del
pasado, vivian en un mundo determinado e} cual pintaban, Warhol decfa que €l vivia
en un mundo de consumo, moda, publicidad, etc., y eso cra lo que él pintaba. Su obra
estd considerada dentro del llamado “arte pop”.

En la misica, el primer compositor que hizo €sto, fue el norteamericano, John Cage,
quicn es una de las figuras més importantes en la mdsica de esle siglo. Su pieza para
cualquier instrumento o grupo de instrumentos 4:33 es considerada como la obra
insignia de este género, no s6lo porque fuc la primera, sino porque sentd un precedente
que habrfan de imitar muchfsimos compositores mds tarde.

En esta pieza, ¢l pianista (la primera interpretacién fue en un piano) sale al
escenario, se sienta frente al piano y enciende un crondmetro. Contempla la partitura
sin producir un solo sonido. Cierra y abre la tapa del teclado para diferenciar tres
etapas diferentes, mientras continda contemplando la partitura, Después de cuatro
minulos con treinta y tres segundos, cierra el piano y sale del escenario, sin haber
tocado una sola nota. La partitura contiene indicaciones muy precisas, incluso cstd
dividida en tres movimientos.

Con esta obra, Cage quiere decirnos varias cosas. El silencio forma parte de la mdsica,
tanto como el sonido (esta picza cs como un gran silencio). También pretende
enfrentar al pablico consigo mismo, ya que se considera mdsica, cualquier cosa que un
pianista toque. Hay poca costumbre para verdaderamente “escuchar” con atencidn. Se
podrfa considerar como mdsica, también todo lo que se escucha en esos cuatro
minutos, los murmullos de la gente, la toses, los estornudos, etc. Establece, al igual
que los dadafstas, que para que sca Arte, no necesariamente tiene que ser algc
preconcebido o que tenga que resultar en una experiencia meramentie placentera. Arte
puede ser cualquier cosa que pretenda transformar al ser humano.

“El composiior debe hacer 8 la audiencia més consciente del mundo en que
Wve. S0 63pera arie stio porgue s va & un luger delerminado, & una hora
planeada & escuchar un programa enunciado. Se les puede ofrecer, en
cambio, sonidos y expresiones de modo que $o encueniren en un kigar
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difersnte, en un bempo distinfo, El objetvo s que puedan lograr esta
XDONIeNCia, no $GV0 o1 la sala de conciertos, sino kiera de elia™

*Nuestra intencidn es afrmar esta vida, no tratamos de ordenar el caos, 0

x suQerr mejorias 8 la creacion. Simplements, desperiar a la vida misma que
estamos viviendo.”

’ A partir de aquf, innumerables obras se han compuesto dentro de este género. En
los aitos sesenta, se dio lo que se conoce como la corriente de “La vanguardia”. Esta
corrienle se generd como parte dc 1o que también se conoce como la escuela de

{- Darmstadt de los afios sesenta, Muchos compositores, de difercntes pafses, se

reunicron bajo el interés comdn de la musica aleatoria, electrénica y la misica de

concepto o como algunos también la llamaron, la mdsica de performance. Pierre

Boulez, Stockhausen, Bruno Maderna, Luigi Nono, sélo por mencionar algunos, Cabe

aclarar que estos compositores escriben con estilos muy diferentes unos de los otros,

pero sf compartfan clertos intereses.

Pricticamente, todos los compositores importantes, en la segunda mitad de este
siglo, han compuesto alguna pieza conceptual. Quicro reafirmar que el que los
compositores hayan escrito mdsica conceptual, no significa que sea lo dnico que hayan
compuesto, pero sf hubo una época en que este tipo de obras proliferé especialmente.
Veamos un par de ejemplos:

El compositor mexicano Mario Lavista, compuso algunas obras de esta naturaleza,
entre ellas s encuentra “Cluster”, uno o varios pianisias salen al escenario, con la
ayuda de sus antebrazos o una tabla de maders, tratarén de tocar ¢l mayor ndmero
posible de teclas del piano con gran fuerza. Dejarn resonar el cluster, hasta que el
sonido desaparezca y asf termina I obre. El mismo nos dice:

; *Ahora bien, Cluster (1073) para cuaiquier nimero de pianistas y planos es,
mis que una obrd, uUna proposicidn pare los indbrpretes: La “obra® fue
concebida en of ¥anecurso de una pliica con ol pinkr Amaido Coen.

! The New Grove Dictonary of Music and Musioians,
Macriten, London 1960

* id.
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Nuestro proposito en esa época, era realizar obrag con un minimo de
elemenios (minimal art). En of caso de Clusier, es solamente uno e
elemento que participa y se confunde con la “obra®, un Unico Cluster, cuya
duracidn depende de la fuerza de ataque del pianista (o de los pianistas) y de
las condiciones acusticas de! piano.

‘Se toca con los dos anlehrazos, ratando de abarcar el mayor nimero
posible de notas. También pueden emplearse dos lablas deigadas de
madera, una para las taclas biancas y otra para las negras, de una longitud
fgual al registro del piano. Ei pedal de resonancia permanece puesto, hasta
que se extinga totaimente el sonido. Se estrend en Octubre de 1973, en la
facultad de Filosofia de la UNAM, con Kitzia Weiss al plano”.?

Otra obra del mismo estilo de Mario Lavista es la de “Cronos” (1969); para un
minimo de quince relojes despertadores, con un duracién indeterminada. Un grupo de
personas sale al escenario y hace sonar las alarmas de los relojes despertadores a
intervalos en los que se escucha la alarma, ¢s decidido libremente por los ejecutantes.

Las primeras obras de esta naturaleza para la guitarra, fueron escritas por el
guitarrista-compositor leo Brouwer. Son muchas las obras que escribié en este género
(y que €1 mismo tocaba) pero como ejemplo, solo mencionaré una: La Metdfora del
Amor. Esta pieza parte del principlo, de que el amor es discontfnuo, por esta razén, la
obra consiste en tocar la famosa melodfa de la Romanza andnima (también conocida
como "Juegos Prohibidos”} en forma discontfnua. Se empieza escuchando la famosa
melodfa, pero ésta se interrumpe de repente, mientras los dedos siguen moviéndose,
como si la mdsica continuara normalmente. De pronto, se vuelve a escuchar la mdsica,
sdlo que continda no desde donde sc dejé de escuchar, sino desde el punto que
seguiria, si se hubiera tocado normalmente. La pieza continda de esta manera, hasta
que al final se especifica en la partitura “copular con ¢l instrumento”. Se coloca la
guitarra como si fuera una mujer y sc sugiere una posicién erética para terminar la
pieza.

Después de esta época, que suele ser la més criticada y cuestionada en el siglo, los
compositores dejaron de componer misica completamente conceptual y se dedicaron a
desarrollar sus lenguajes estriclamente musicales. Sin embargo, esta préctica no se
rompldé por completo, al contrario, ha determinado e influenciado en gran medida,
mucha mdsica compuesta en las décadas mds recientes.

} Lavists, Mario Texios en fomo @ Ja Mosics,
Cenidim, Méxioo D.F. 1908
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‘Durante esos allos protendi colocarme al lado de la vanguardia,
slsborando una musica hermédca y alkaments inelectusizada, que
resultaba mis ineresanie cOMo pansamientd, COMO CONCAPM0, que como
realizacion. Mi emor consistia en comelsr ia conciencia 8 un principio de
indeterminacidn del acko de componer, y en creer que ko importante era ol
imperaiivo de inventar ¢l descubrimiento en lugar de redescubrir ia
invencion. Después de algin Sempo, me di cuenta de que lo esencial no
era oividar, 8ino recordar, recobrar la memoria. Aprend| entonces a mirar
dentro de mi mismo, sabiéndome deudor de mlsicos del pasado y parie
viva de ese fujo inagotable, que es la hisioria de la misice. Esloy
convencido de que la obra ha de ser fecunda por las resonancias de la
sxigtencia, nacer en la soledad y en o silencio, consiituirse como un
organismo cuya forma eath destinada al mundo, recordando siempre que
hay un oyente, es decr, un hombre silencioso cuya alencidn conviene
relener, Cuya amistad es necesaria y cuya compiicidad o6 preciosa. *¢

Muchos compositores llegaron & conclusiones similares en cuanto a su musica
conceplual. Hay que especificar, sin embargo, donde vemos actualmente la influencia
de estc perfodo. Stockhausen, por ejemplo, ha escrito recientemente (en los ditimos
diez afios) muchas piezas en las que por un lado, Ia mdsica estd completamente escrita
como una entidad en sf misma, pero le agrega coreograflas o gestos draméticos que
enriguecen & la mdsica. En su obra pars clasinete solo Ariequin, hay dos elementos
que funcionan como un contrapunto simulténco. Por un lado hay una pieza escrita
para ¢l clarinete, por el otro hay una coreografia que debe realizar el intérprete vestido
de arfequin.  Ambas partes, sunque estdn relacionadas, son independientes una de la
otra. Al ensamblarse, el resultado s sumamente interesante.

Por dltimo, quisiera mencionar ¢! trabajo del compositor ucraniano Vinko Globokar
(1944). En su obra para acordedn solo, Dialog uber Luft (1994), Globokar hace un
contrapunto entre la mdsica que se toca en el instrumento y una serie de gemidos,
gritos, respiraciones inversas que realiza el intérprete.  Vemos igualmente la
simultaneidad entre los eventos musicales y los gestuales. La pieza que en momento sc
programdlica, serial o folkldrics, desarrolla una mdsica intensa ¢ impresionante.

* Ibid.



2, Passing away para gultarrs

Uros Réjko, nacié en 1954 en Eslovenia (antes parte de Yugoslavia). Pertencce a
una generacion de jovenes compositores que sc ha formado bajo la influencia de
tendencias musicales muy diversas. Estudi6 por un lado en Freiburg y en Darmstadt,
la llamada mdsica post-serialista y la mdsica compleja (new complexity) con Brian
Femeyhough. Pero también estudié con Ligeti y reconoce mucha influencia de
compositores como Scelsi y Cage. El mismo dice, "mi musica estd en algiin lado entre
la escuela de Darmstadt y Ligeti, aunque no me comparo con nadie. En realidad,
encuentro que lo que Rago se encuentra mds conmigo mismo. Si se parece a tal o cual
tendencia, no tiene importancia” ’

“Tu misica parece veni de las profundidades del aima, 6 desde una gran
distancia. Enmarce inmensas éreas Wonales, es de gran sensualidad vy af
mismo Sempo, ena de seneibilidad y energia. Apela 8 la emocidn, a
subconscients, al cuerpo...

La composicién musical pars Rojko es una actividad doble. Por un lado, hay un
proceso intelectual que desarrolla y organiza la evolucidn de los sonidos en una pieza.
Por ¢l otro lado, la concepcldn gencral de la obra, provience de dreas mds especificas a
1a naturaleza del hombre, I emocién, la imaginacién y todo lo que tiene que ver con el
espfritu,

“Un proceso intelectual 66 por supuseio, necesario para la composicion, pero
no con ol propésito de descubrir 0 experimentsr. Tiene que haber un
oQuilibrio. Considero que es comin en la misica nueva que uno de los
slemenios sa plerds, ya que 10do 8¢ define intslectuaiments™

Siempre ha sido alraido por los fendmenos a los malerisles musicales, como
punios de parida que ya contienen energia propia. Soy muy exigenis con mi
malarial. La ided iniclal es una vaga concepcion acerca de ta polencisidad
de un delerminado fendmeno 0 malerial, que Yalo que ko de consolidar,
He watado de acercarme a las composicionss como &l fuera misica que ya

* Ritdiger, Wolgang “Conversion with Uros Rafko’,

Notas en Compact Diec, ARS MUSIC)
¢ Ibid.
? Ibid.
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oxiste (pensamiento tipicaments Sceisianc). Me imagino que esta musica
osth ahi, yaio de entenderia y sscribir a parir de eka’ !

*La composicion racional 8510 e¢ una heamients. Un sistema no ene nada
que expresar. En o que %) fo Yansiormas es io importanis. Si Senes una idea
simpiemenis 'a Yenes que Organizar y un siskema puede ser de gran syuda".?

Para analizar la picza de guitarra, hay que usar como referencia el texto que Rojko
escribié sobre la pieza pars usar como nola de programa:

El tfwilo de 1a obra ya nos presenta un doble sentido, pues en inglés “passing away” se
puede entender como “pasando, cruzando” o "muriendo” sobre dos cuerdas.

‘Todos los procesos sucaden ripido © despacio, percepible o
imparcepiblements, de manera evidenis 0 no evidents. Casl todo pasa de
largo/lenece despacio y de un modo casl impercepiible. En todo, menos en la
poiiica, enconkamos ol eroksmo. El insrumento de sais Cuerdas punieadas,
o8 empieado en esta pieza de una manera poco convencional. Una tcnica
ovanzada y virkuosiemo no son requeridos en la ejecucion de la un evento
S0NOFO $0N NECesios & cambio. Una lectura deacuidada del obra. Habilidad
para interpretar, ménima conceniracion y seneiblidad para iaxto, un cambio no
intencional en ol Sempo 0 una interupcion en s pulsacion, pusden muy
faciiments destruir L tan delicada forma musical’ '

La primera seccién de 1a obra, es una larga progresidn ascendente de armdnicos
sobre dos cuerdas. La mano jzquierda recorre en toda la extension, Ia sexta y quinta
cuerdss, produciendo todos los armoénicos que se pueden tocar. Los dedos de esta
mano se mueven en diversas posicioncs, buscando diferentes sonoridades o colores en
1a produccién de los arménicos. Hay también una progresidn dinémica y timbrica, el
sonido crece y decrece en ciertas proporciones, la mano derecha cambis de posicion en
determinadas ocasiones pars vasiar cl timbre. Todo ésto, bejo un ostinato ritmico, una
pulsacién constante casi hipndtics. La mano derecha allema, una s una, la sexta y
quinta cuerda para producir estos arménicos,

! Ibid.
Thid,
0 Iid.
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Esta seccidn cs una referencia directa a la misica espectral. Al igual que un sonido
produce frecuencias, que a su vez producen més sonidos. Una cuerda tiene escondidas,
a través de ami6nicos, una gran gama de frecuencias en toda su extension. Rojko dice:
"Todos los procesos suceden rdpido o despacio...", entender la progresién de
aménicos, como un proceso que produce diferentes colores sonofos, es un
pensamiento tfpico de la mdsica espectral. ‘*Desde hace mucho tiempo, he estado
fascinado con la fenomenologla fisico-acistica del sonido" ' !

Sin embargo, a diferencia de los mdsicos espectrales, que entienden el espectro
arménico, desde un punto de vista mis tedrico-cientffico. Rojko lo hace con una
vision més metaffsica, en donde ¢! sonido fundamental, serfa como el cuerpo de una
nota y los arménicos como el aura, o el espfritu que rodea y envuelve al sonido, Es
por ésto que Rudiger dice que su mdsica parece venir de las profundidades del alma.

Esta primera secclén dura seis minutos, todos los evenios estén perfectamente
especificados; 1a durecion, las alturas y el timbre. Es curioso observar cmo, a pesar
de ser una seccion que podfa haber sido sugerida como una improvisacién, esié tan
alimente especificads.  La mz0n es que aunque aparenta un desarrollo
extremadamente sencillo, es el resultado de un proceso meticuloso muy detsllado en la
evolucidn del sonido.

Al final de esta seccidn, Ia mano izquierda se encuentra tocando arménicos en el
extremo derecho del tiro de la guitarra, junto a la mano derecha. Considerando que la
siniestra ha recorrido lentamente, todo lo largo de la cuerda, serfa dificil imaginamos
una continuidad natural a este proceso. Rojko lo resuelve de esta manera: Las manos
s encuentran tocando en el extremo derecho del diapasdn, sc hace un diminuendo
hasta que no se escuche nada, se espera uno o dos segundos y la mano derecha empicza
a producir un sonido al frotar con la palma la tapa de la guitarra. E! proceso que
recorri6 todo el largo de las cuerdas, se sigue de frente y continda frotando la tapa de Ja
guitarra que se encuentra a la derecha del puente.

”M.
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“En todo, menos en la poiftica, encontramos el erotismo” Por qué encontramos
esta frase en la nota del programa M

Esta pieza es una critica a la forma de “arco”. Por forma de arco se refiere a aquella
que empicza, va sumentando tension hasta que llega & un climax y después pierde
tension hasta que desaparece. Esta forma, la cual estructuralmente hablando es la
dominante en la mayor parte del arte occidental, es de la cual Rojko hace una burla
irénica.

La segunda seccién empieza, como ya mencioné, con ¢l sonido que se produce al
frotar la palma de la mano sobre Ia tapa de 1a guitarra. A ésto se le agrega otro sonido
que s¢ produce al frotar, ahora la mano izqulerda, sobre las cuerdas en ¢l diapasén. El
movimiento se realiza deslizando la mano a lo largo del brazo de la guitarra. El
movimiento sobre la tapa de la guitarma se pasa de Ia parte superior a la inferior, ¢s
decir, a I tapa inferior de s guitamra. Ambos movimientos s¢ tocan desfasados uno
del otro y siempre se realizan con una curva dindmics; empezando piano, creciendo y
volviendo a desaparecer. Estos eventos ademds de tener un interés timbrico, tienen
una funcién visual pues sirnulan movimientos erdticos.

e
LALED

Hasta este momento, ¢l ritmo no ha sufrido alteracion alguna, el ostinato continda igual
desde ¢l principio de Ia pleza. Los movimientos de ambas manos contindan
alierndndose, hasta que la mano izquierda hace un gran creciendo, que culmina en una
seccion en donde ambas manos, sin romper Ia pulsacién, hacen un juego de
altemanciss. Esto dltimo empicza poco a poco & acumular tensién. Finalmente,
culmina esta seccidn cuando por primera vez se rompe el ostinato rftmico, que
continda una de las manos se le agrega un ritmo temario que ejecuta la otra en una
proporcitn de tres contra dos. Inmediatamente, la mano que todavia continuaba con el
ostinato, se acelera para alcanzar a la otra con los tresillos, una vez que ambas manos

12 Quisro aclarar que coneidero que en fodo enconamos of erclsmo. La razdn por la que Rojko dice éslo, 0

quizd porque necid bejo ¢l régimen comuniets en Yugoslavia en of cual, imagino yo, sdio habla hombres en of
Gablemo. Raoiko ha heoho manifiesio su odio por I poliiica.



realizan el tresillo, s¢ empiezan a acelerar hasta desbocar el movimiento por completo
y culminar con un pizzicato a la Bartok muy estridente, acompaiiado de una percusién
sobre la tapa de la guitarra.

Aquf se cristaliza la critica irénica de Rojko, pues hace una analogfa entre la forma
de arco y el acto sexual. Los movimientos “erdticos” que realizan las manos, culminan
en un acelerado que simula ¢l orgasmo. El qué tan evidente resulte esta analogfa es
libertad del intérprete, aunque por la naturaleza de los movimientos resulta
pricticamente imposible disimular por completo csta alusién erdtica.

Después de este clfmax, volvemos inmediatamente al ostinato ritmico. Regresamos
momenténeamente a los movimientos frotados, sélo que esta vez, ambas manos estén
sobre las cuerdas. Los movimientos son més pequefios y s6lo sirven como una especie
de puente, ya que poco a poco ¢l movimiento de la mano izquierda sobre ¢l diapasén
regresard una vez més a los anmonicos sobre dos cuerdas.

Aquf se inicin la tercern y Gltima secci6n de la obra que empicza con una
progresién, ahora descendente, que no recorre toda [a extension de las cuerdas, porque
empicza s la sltura del cuarto traste, con un movimiento hacia abajo. Al igual que
antes, escuchamos las diferentes sonoridades y colores que producen los annénico,
s6lo que shora ¢l proceso es mucho mds breve. Al final de €ésto, Ia mano izquicrda se
encuentra en ¢l extremo izquierdo del diapasdn y nos encontramos oira vez cn la
posicidn de preguntar cufl serfs la continuscién natural de este movimiento
descendente. ’
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Cuando la mano ya no ticne mfs cuerda que recorrer, s¢ escucha una percusién,
como una exclamacion, que sirve para cambiar el ataque de In mano derecha. El
alternar, una a una, la sexta y la quinta cuerda, se cambia por un ataque percutivo de
ambas cuerdas a la vez en forma de “tambora” (La tambora es un atague percutivo
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sobre 1as cuerdas, de la mano derccha, pegado junto al puente de la guitarra. Permite
escuchar, a pesar de ser una percusién, las alturas de las cuerdas).

Se hace una tambora sobre cuerdas “al aire” (cuerdas abiertas), y se empieza a
“desafinar” las cuerdas. Se bajan las alturas, moviendo las clavijas, a manera de
glisando. Se tiene que calcular bien el ndmero de vueltss a las clavijas de cada cuerda,
para llegar a la altura especffica requerida.  Esta enonne progresidn descendente se
hace en varias etapas. '

En la primera etapa de este proceso descendente, se bajan las cuerdas de Mi y La
(afinacién natural) a un Do y un Fa, mientras se hace un creciendo que termina con un
pizzicato a la Bartok en esforzando, una vez que llegamos a la afinacion requerida. El
timbre se manipula después del pizzicato al tocar la tambora directamente sobre el
puente, lo que lo hace un efecto solamenie de percusién, después se regresa poco a
poco al efecto de tambora normal, EIl pizzicaio es como la primera clapa del
descenso, ya que inmediatamente después se continda bajando las cuerdas que llegardn
ahora a un La bemol y a un Do, con un proceso dinémico que va del forte (pizz) a
piano. Paralelamente a los procesos dinémicos y los glisandi, se continda variando el
timbre, de la tambora normal, al efecto de percusién sobre el puente.

Podrfamos considerar Ia tercera etapa, cuando el glisando se detiene un momento en
¢l La bemol y el Do y surge un elemento nuevo; simulténeo a la tambora, s¢ empiezan
a escuchar acordes tocados atrés del cuello del diapasdn, en las cuerdas que salen del
clavijero. Estas producen alturss no definidas muy agudas. Este evento realiza igual
que todo en la pieza una dindmica que empieza, crece y desaparece. Cuarta etapa,
volvemos al glisando, bajando las cuerdas ahora de La bemol y Do a un Sol y un Mi.

En la siguiente etapa, el ostinato rftmico se va a empezar a diluir. A la tambora que
lleva el pulso, se le agregan otra vez los acordes agudos del clavijero, pero éstos entran
a una proporcién de tres contrs dos. Poco a poco a través de polirftmos simples, se
empiezan a guardar los valores de los ritmos, el pulso interno sc¢ manticne, pero las
figuras se alargan proporcionalmente hasta que parece que s¢ va a detener el
movimiento de la pieza. Después de dos silencios muy grandes, se reanuda el ostinato
para continuar con el descenso de la cuerdas, que ahora llegardn a un Do y un La, dos
octavas por debajo de la afinacién normal. El sonido a esta altura es muy grave y
opaco.
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Se toca un dltimo acorde fuerte en el séptimo traste, al igual se le hace un glisando
vertical o *“jalén” (igual a los jalones o bendings de 1a guitarra eléctrica, como ltimo
gesto de vida. En la tllima etapa se abandona la tambora y sc regresa al alternar de
cuerdas, con un sonido alguno. Este dltimo gesto debe ser muy largo. Como una
agonfa lenta pero predecible. Las cuerdas deben quedar completamente sueltas, sin
ningdn rastro de tensién,

Es claro que la picza se divide cn tres grandes ctapas, La primera cs la progresién
ascendentc de armdnicos, la segunda es cl desarrollo de la seccidn de movimicntos
frotados, que nos llevan al clfmax y la ditima es 1a larga seccién descendente. Las
primeras dos acumulan tensién y la tercera la pierde hasta que las cucrdas cstdn
completamente sucltas (fldcidas).
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Es evidente, el doble proceso de composicién de la pieza. Por un lado, todo el
desarrollo arménico y imbrico y por el otro vemos como la pieza fue concebida,
tomando en cuenta la plasticidad de los movimientos, que el imtérprete rcaliza en su
ejecucion. Aunque podrfamos apreciar en buena medida una grabacidn de la obra, sélo
una interpretacién en vivo, lograrfa brindamos el significado completo. Es muy
importante ver lo que sucede sobre 1a guitarra durante la ejecucion,

“Una técnica avanzeda y viruosismo no son requeridos en la ejecucion.
Habilidad para interpretar, mixima concenbracion y sensibildad pars el
Svento s0NOro 0N Necesarias a cambio..."?

Salvatore Sciarrino, uno de los compositores italianos més importantes actualmente,
dice que hay que rescatar el verdadero sentido de la palabra virtuoso y por lo tanto de
virwosismo. Deformado por la estética musical del siglo XIX, Ia palabra virtuoso,
pasd a designar al mdsico con gran habilidad manual o destreza técnica. Se olvidé que
¢l término vienc de la palabra virtud, por lo tanto, un virtuoso era aquel que estaba
lleno de virtudes y no aquel que s6io posefa una gran agilidad mecénica. Rojko dice
que para tocar su pieza no se necesita una técnica avanzada o virtuosismo, entendido

13 Rudiger, Wolgang "Converation with Uros Rojko”,
Notss #n Compact Diss, ARS MUSICI
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desde ¢l punto de vista romdntico. Sin embargo, se necesitan ciertas virtudes; mdxima
concentracién, sensibilidad para el evento sonoro y habilidad para interpretar, dicho
eslo dltimo en otras palabras: habilidad para entender la mdsica,



CONCLUSION

Siempre he tenido la pregunta de qué tan profundo debe ser el andlisis de la mdsica
que un ejecutante debe realizar para poder hacer una interpretacién adecuada. La
respuesta parece scr que mientras mds completo es, mejor, sobre todo si se quiere
abordar un lenguaje que 1o es familiar como e] de la misica contempordnea.

Podemos hablar de dos tipos de anélisis musical: el primero, propio quizd para un
compositor, trata de descubrir hasta el ditimo detalle el genio del mismo. En una fuga
de 1.8. Bach, por ejemplo, se analiza no solo su estructura, los temas o las frases,
también las complejas relaciones contrapunt(sticas, la armonfa desde todos sus
aspectos, vertical, horizontal, macro, micro etc, y todo lo que estuvo involucrado en el
acto mismo de la composicién. El segundo, no menos profundo, abordarfa mds los
aspectos expresivos de la misica. Regresando al ejemplo de Bach, verfamos cémo este
segundo andlisis se preocuparfa por distinguir las difcrentes voces o temas, solo con el
objeto separarlas mejor en la ejecucidn. La armonfa debe ser analizada para
comprender las relaciones de tension o distension entre los sonidos que determinardn la
expresividad de la pieza y no pretenderd justificar todos y cada uno de los sonidos que
aparezcan, las frases se estudiar€n con el propésito de desarrollar un discurso musical
elocuente y no para dividir la obra en secciones alsladas. Por dltimo, este tipo de
andlisis involucrarfa elementos no directamente relacionados con la partitura como
ubicar el lenguaje histdrico y estilfsticamente, y relacionarlo con alguna otra expresion
artfstica (pintura, literatura, ctc).

El primer tipo de andlisis se encargarfa de "descubrir” al compositor en el momento
de la composicicn, y el otro nos hablarfa de las causas y las consecuencias de una obra
musical especffica. Es evidente que el segundo tipo es ¢l mds adecuado para el
cjecutante. Resulta innecesario comprender a fondo la Set Theory y justificar & cada
sonido en la pieza de Ellion Carter. Es necesario, sin embargo, entender que hay un
mundo sontoro congruente en sf mismo que expresa al igual que la mdsica tonal
relaciones de tension y distension. Tampoco es necesario conocer 10s todos procesos de
transformacién del material musical en Donatoni, pero es importante damos cuenta que
su mdsica, al igual que la de D. Scarlatti, parte de elementos muy simples que se
desarrollan en si mismos. Es sorprendente ver como desde un andlisis expresivo de la



madsica, no hay diferencia entre la misica de nuestros dfas y la compuesta hace mds de
tres siglos en Europa.

Resulta sencillo pensar que es més fécil para un director de orquesta, por ¢jemplo,
realizar una interpretacién de una sinfonfa de Beethoven que la de una pieza orquestal
de Elliott Carter, Pero esto no es debido a que una obra sca més diffcil que la otra, de
ninguna manera. El lenguaje de Becthoven con el paso del tiempo se ha incorporado a
una especie de conciencia colectiva entre los mdsicos y la gente en general, un
acercamiento a su mdsica resulta, no precisamente sencillo, pero accesible. La imsica
de Elliott Carter posce, en cambio, un lenguaje completamente extrafio tanto al que
toca como al que escucha. Es necesario por lo tanto, familiarizares lo mds posible con
su lenguaje para cntenderlo y para comprender que después de todo no es
completamente ajeno al de la tradicién musical,

Se puede hacer una analogfa entre la mdsica occidental del pasado y del prescnte
con dos idiomas distintos en In actualidad: entre el espaiiol y el sueco, s¢ presume, no
hay nada en comdn. Ninguna persona nacida en México entenderd una sola palabra en
sueco si no ha tenido contacto con €l antes. Son lenguajes distintos, Sin embargo, si
vemos &l interior de s{ mismos, vemos que ambos funcionan con una gramdtica
similar; ambos tienen sustantivos, artfculos, pronombres, y no solo eso, sus frases
gramaticales se organizan de la misma manera. Hay un sujeto un predicado, objeto
directo, un verbo que sc organizan igual o por lo menos de una manera equivalente.
Vemos que no son completamente distintos después de todo, y es debido a que ambos
pertenecen a 1a misma cultura del lenguaje; la occidental,

En Ia musica es lo mismo. El lenguaje musical, en las diversas formas que lo
encontramos actualmente, proviene directamente de la evolucién que ha tenido en el
marco de la cultura occidental en toda su historia, €s por eso que encontramos tantas
similitudes en la sintaxis musical. Adn en piezas como las de Murail y Rojko que
parecen romper con los esquemas bésicos de la tradici6n, encontramos que su concepto
de modulacién o progresidn armdnica no difiere en gran medida al de una pleza
compuesta con armonfa cromética y su organizacién formal, con el hecho de haberla,
se apega completamente a la manera en que se ha concebido la misica desde siempre.

Para los compositores de todos los tiempos, la partitura ha sido solo un esquema que
el intérprete debe seguir. Nunca se ha pretendido que se toque una partitura tal y como
estd, solo sirve como una referencia a la cual se le deben agregar los elementos
necesarios para darle vida a la mdsica. Si tratdramos de escribir una partitura que



especificara todo lo que acontece en una ejecucidn en vivo de una sinfonfa de
Becthoven, por ejemplo, resultarfa una partitura extremadamente compleja que fuera
capaz de definir con exactitud todo el acontecer musical: acelerando, diminuendo,
articulaciones, dindmica para el balanice orquestal, etc. Las corrientes m4s radicales de
mdsica contempordnea (New Complexity: Dillon, Finnisy, Ferneyhough) escriben
partituras tremendamente complicadas, Ellos parten del principio de escribir en el
papel una mdsica ideal, platénica, imposible de tocar; de los distintos acercamientos
que los intérpretes puedan hacer resultardn las mejores interpretaciones. La misica de
ahora parte del mismo principio pero al revés, de cualquier manera, para ambos casos
1a partitura ¢s solo una refcrencia que ¢l cjecutante debe scguir, La relacion partitura,
intérprete, interpretacion, no ha cambiado nada a lo largo de la historia.

Los problemas comdnmente atribuidos a la ejecucién de la misica nucva son
consecuencia de una actitud que la considera ajena o diferente a la misica tradicional.
En el momento que s¢ le considerc parte inherente a esta tradicién musical, los
problemas de acercamiento a esta nueva musica desaparecerdn.

Por dltimo: en este siglo, gracias al tremendo avance de la tecnologfa, la mdsica s¢
ha vuelto tremendamente comdn. Radio, televisién, compact discs, grabadoras, han
hecho de la musica una redundancia. No importa donde estcmos siempre hay muisica
alrededor, la "musica de fondo" ha acaparado, sin duda, la escena mundial. La actitud
hacia la mdsica ha cambiado en consecuencia, el hecho de que la oigamos donde sea
hace que la escuchemos con menos atencién. Ya no tenemos problema para escuchar la
mejor versidn de una Gpera de Wagner & la hora que queramos en el momento que
queramos. Incluso, se da cl caso de que hay gente que decide escuchar las sinfonfas de
Beethoven para relajarse, jcuando esas sinfonfas se escribieron para conmover al
pdblico!

Para Ia gente en general y para muchos mdsicos, la mdsica cldsica se ha convertido
en una forma sofisticada y refinada de entretenimiento y no en lo que realmente es: un
lenguaje que habla del saber humano y de su nawuraleza, Quizé es por esto que la
mosica contemporénea ha desarrollado lenguajes tan complejos e intrincados. Es una
manera de obligar a una cierta atencidn de los oyentes y de decir "mi funcién no es la
de entretener; vengo a hablar de cosas importantes”.
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Franco Donatoni dice: "La mulsica posee una verdad que no puede ser dicha con
palabras” ! . Yo soy un convencido de csto, y mi intencién es ser, a través de la

guitarra, el conducto de este mensaje.

",..me veo justificado, o incluso obligado a hacer milsica dnicamente cuando
esia tiene algo importanie que decir, a los milsicos y a los amantes de la
muisica. Puro interés histérico o perfeccidn estilistica no me impontan: la
miisica debe ser necesaria hoy, y debe ser necesaria para mi, Por esta razén
tengo problemas al tocar la misica de menor significado de los "maestros
menores” (aunque esia sentencia puede resultar injusta), adn si posee un
gran interés. Esta milsica se vuelve enlonces un objeto de invesiigacion para
mi, algo que no afecita la vida de la gente, cuando la misica debe qfeciar
siempre la vida de la gente. Siempre ha sido mi conviccion que la miisica no
esta allf para calmar los nervios de la gente, o para llevaries relajamiento. Al
contrario, debe abrirles los ojos, debe sacudirlos, incluso asustarlos. Si la
mulsica no puede hacer esto, no la toco...” 2

! Franco Donatoni, "Para un Diario 62/67, PAUTA cuadernos de teroria y critica musical, num 6 UAM

Iztapalaps, México D F,
3 (Nikolaus Hamoncourt, CD Becthoven Simphoaics, Teldec, 1991)
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BIBLIOGRAF{A MUSICAL

A continuacion haré una lista con las piezas que considero mds importantes en
cl repertorio contemporéneo de la guitarra. Solo mencionaré las obras que ya
han sido editadas:

Bruck, Wilhelm

Pro Musica Nova

Studies for Playing Contemporary Music on works by

Kagel, Scelsi, Gicden, Hespas, Lachenmann, Schacbel, Hubler, ctc.

Margarita, Gulde

8 Pieces by Conlemaporary ltalisn Composers:

Bettinelli, Notturno; Bosco-Voci; Chailly-Improvvisazione No. 12
D' Amico-Ricercare, ; Ferrero-Onde; Margola-Filastrocca
Viozzi-Studio; Vacchi-Flynn

Adler, Samuel (n. 1939) Alemania/EUA
Sonata

Andricssen, Louls (n.1939) Holanda
Triplum (Yeaikian)

Arca, Paulo (n. 1949) Italia
Astex
Flumen

Arnold, Malcolm (n. 1921) Inglaterra
Fantasla Op. 107 (Bream)

Babbit, Milton (n. 1916) EUA
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Composition for Cuilas (Sarobin)
Becker, Holmer (n. 1958) Alemania
Impomptu (Hiesl)

Benatl, Chiare (n. 1956) ltalla
Non solo-images des spheres

Benguerel, Xavier (n. 1931) Espaila
Canlus

Vers

Bennet, Richard Rodney (n. 1936) Inglaterra

(3) Impromptus (Bream)
Sonata (Bream)

Berio, Luciano (n.1925) Italla
Sequenza X1 (Fisk)

Berkeley, Lennox (1905-1989) Inglaterra
Sonalina Op. 51 (Bream)
There and Variations Op. 77 (Gilardino)

Britten, Benjamin (1913-1976) Inglaterra
Noctursal OP. 70 (Bream)

Buasott, Sylvano (n.1931) Italia
Rana

Campana, Jose Luls (n. 1949) Argentina

S Picces for guitar(s) with voice, ammall instrumentat
ensemble and magnetic tape.

No. 1 Espace mouvement

No.2 Gestalt-Sons

No. 4 Percussion-Resonances

Nexus ‘83 (Aussel)
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Tema per uno (Mouret)
Trance 2 pieces

Carter, Elliott Cook (n. 1908) EUA
Changes (Starobin)

Clementi, Aldo (n. 1925) Italla
12 Variazioni (Saldarelli)

Corregla, Enrico (n. 1933) ltalla
Transparenze (Gilardino)

Dillon, James (n. 1950) Escosla
Shrouded Mirrors (Andersson)

Dodgson, Stephen (n. 1924) inglaterra
Etude Caprice

Faotasy Divissions (Williams)

12 Introductory Siudics (Quine)
Legend

Mertin (Thome)

Ode to the guitar (Quine) 10 Miniaturcs
Vol.l No. 1-5

Vol. 2 No. 6-10

Partita No, { (Williams)

Partita No. 2

Partita No. 3 (cstarellas)

20 Studics (Quinc)

Book 1-1.10

Book 2-11-20

12 Transitional Studies (Quine)

Donatond, Franco (n. 1927) Italia
Algo (Chicsa)

Edlund, Mikael (n. 1950) Suecia
Sma folter (Andersson)

Enriquez, Manuel (1929-1995) México
Tres lnstanténeas
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Ferneyhough, Brian (b. 1943) England
Kurze Schatten 1l (Andersson)

Ginastera, Alberto (1916-1983) Argentina
2 Dunces from

miites de Danzas Criollss (Barbosa-Lima)

Milonga (Mercado)

Somats Op. 47 (Barbosa-Lima)

Triste pampeano (de Font)

Halffter, Crisiobal (1930) Eapafia
Codex (Scheit)

Henae, Hans Werner (n. 1926) Alemania
3 Maschenbilder (Even)

Memorias de El Cimarrda (Brouwer)

Royal Winter Music-Sosata Oue (Bream)

Royal Winter Music-Sosata Two (Evers)

3 Tientos (Bream) y 3 Fragmenios

Hubler, Klaus (n. 1924) Alemania
2 Skizzea (Evens)

Krenek, Ernst (1900-1991) Austris/EUA
Suile (Norman)

Lavista, Mario (n.1943) México
Caoie (dow guitarras)

Lombardl, Luca (n.1945) italia
Thamar y Amnon

Maderna, Brune (1920-197)) talla
oy despube

Marce, Tomis (1942) Espafia
Albayalde

Puisaje Orana

Naturaleza muerta con guitam
Tarots, 22 pieces (Esarellas)

Murall, Tristan (n.1947) Francla
Tellur (Andia)
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Norgard, Per (n, 1932) Dinamarca

In Memory of...(Moldrup)
In the Mood of Spadcs

Papalagi-Minute Music (Moldrup)
Retums (Moldrup)

Ohana, Maurice (1914-1992) Francla
Cuadran Lunaire

Si lc jour perait

Tieato (Yepes)

Orbon, Julian (n.1925) Cuba
Preludio y Danza (Torre)

Petrassl, Golfrede (n.1904) Italia

Nunc (Gangi)
Suoni Nottumi (Alboniz)

Pisatl, Maurizio (n. 1959) Italia
Siete Estudios

Sandstrdm, Sven David (n. 1942) Suecia
Away from
Surrounded

Reich, Steve (n.1938) EUA
Electric Couterpoint

Rajko, Uros (n.1954) Eslovenia
Passiag Away in Two Strings

Saxton, Robert (n.1953) Inlgaterra
Night Dance (Starobin)

Scelsl, Glacinto (1908-1988) Italia
KO-Tha

Smith-Brindle, Reginald (n. 1917) Inglaterra
Denza Pagana

Do Not Go Gentle

El Polifeno de Oro

Etruscan Preludes
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Memento (Gilardian)
Guitarcosmos-progresaive picces
Nocwaree

Novembey Memorics

4 Posms of Gescia Lorca
Prshedes and Fantasics

10 Sisnple Preludes (Duarte)

5 Sonatas

Sonating fioreating
Variants on Two Themes of 1.S. Bach
Vit Semese

Takemiten, Torw (n. 1930) Jopéa
Al in Twikight (Bream)
Folios

Londcnderry

Song of Early Spring (Nakads)
‘Ths International
What a Friend

Tavaner, John (0.1944) Inglaterra
Chamt

Tipett, Michael (. 1985) Inglaterra
The Blus Ouitar

Triges, Juan (n. 1965) Méxice
Homenaje 8 Masucl M. Poace

Vasks, Peleris (n. 1946) Estonia
Sonats of Loncliaess (Even)

Vasgques, Hebert (n. 19 59) México
Elegia

Walten, William (1902-1983) Inigaterra
5 Bagutells (Bream)

Lachemann, Helmut (n.1935) Alemania
Sahut fir Caudwell (dos guitarras
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REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Andersson, Magnus inferview with Franco Donsloni,
Stockhale New Music Festivel program,
0d. The Swedish Concert insliivie 1006

Anderson Jullan Dens js Condexie
Entvatarmps 1. 8, Parle 1506

Boulez, Plerre Punios de Relerencis,
od Gedes, Exparie 1981

Brindle, Reginald Smith Nolss s eiCompact Disc, Donaton,
Exoeters KTC 1053

Donstonl, Franco Para un Disrio 28T, PAUTA, cusdemcs de leoria y criica
MUSICH), rum. 6 UAM |ztapaieps, Miico D.F,

Evans, Peter The Music of Benjemin Briden,
Ed. JM. Dent London 1§79

Edwards, Allen Flawed Words and Subbum Sounds, A Convesation with Elliolt
Carter, od. W.W Norkon, New York 1971

Fubial, Enrico Ls Esiiica Musical desde ie Anlighedad hasta o siglo XX,
ANisnza Misios, Madrid 1991

Harnoncourt, Nikolaus Nolss en Compact Disc, Besthoven Simphonies,
TELDEC 1901

Lavista, Mario Texios en fomo a s Misics,
Canichm, Misico D F. 1908

Lanza, Andrea £l Sigh X lercers parie, Hislonia de le Muisica vol. X,
Tumer Mosica, Madid 1977
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Leli, Glanfranco "Promelec’, PAUTA, cuademos de teorfa y critica musice,
num, 26-28 Cenidm, México D.F.

Mitchell, Donald Benjamin Briten, a commentary on his works from a group of
spacialists.
od. Greerwood Prass, USA 1972

Nichols, Roger Nolas en Compact Disc, Britten's Young Guide to the Orchestra,
417609-2 DECCA

Paredes, Hilda "E/ Concepto de Tiempo en la Misica de Elliot Carter’, PAUTA

Ccuademos de teoria y crtica musice,
num. 42 Cenidm, Méuce DF.

Rasgado, Victor *Entrevista a Franco Donatoni®, PAUTA, cuademos de teoria y
critica musice,
num, 46 Canidim, Méxioo D.F.

Rosen, Charles Dicfonary of Contemporsy Music,
od. John Vinton, New York

Riidiger, Wofgang "Converation with Uros Rofko",
NNotes en Compact Disc, ARS MUSICI

Sadie, Stanley The New Grove Dictionary of Music and Musiclans,
Macmikan, London 1980

Salvettl, Guido E/ Sigho XX primera parte, Historia de /a Musice vol. 10
Tumer Misica, Madid 1977

Schiff, David The Music of Elio#t Carter.
Eulenburg Rocks, London

Schift, David "Eliot Carter's Harvest Home',
TEMPO megazine of music no. 167, London

Vinay, Gianfranco £l Siglo XX segunda parte, Hisloria de laMUsica voi.. 11
Tumer Misica, Madrid 1977

Wilson, Peter Niklas Vers une Ecoogie des Sons,
Entretemps . 8. Paris sept. 1989
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