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ESPACIO JOVEN - ARTICULO N2 1
Acerca de los acordes en los instrumentos de cuerda desde su visualizacion en la

tastiera a la idea de Ertugrul Sevsay
Rodrigo Valla
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instrumentos — acordes — orquestacidn - factibilidad
Key words

instruments — chords — orquestration - feasibility

Quizas distinguir acordes posibles e irrealizables en el violin, la viola o el cello, sea el problema mas
dificil para compositores y directores que no sean también, instrumentistas de cuerda. El presente
trabajo tiene como objetivos principales: analizar aquellos factores que determinan la factibilidad de
un acorde o bloque de sonidos en un instrumento de cuerda y acercar a los lectores dos
herramientas tedricas bdasicas para su analisis. Evaluaremos distintos ejemplos a través de la
esquematizacién de la tastiera y describiremos en detalle un método propuesto por Ertugrul Sevsayai.

Possible and unworkable chords distinction in violin, viola or cello, perhaps is the most difficult
problem for directors and composers who are not also string players. This work has as main
objectives: to analyze the factors that determine the feasibility of a chord on a stringed instrument
and bring readers two basic theoretical tools for analysis. Several examples will be evaluated through
fingerboard schematization. A new method proposed by Ertugrul Sevsay, will be described in detail.

0. El instrumento

El violin, la viola y el cello son instrumentos bastante similares. Todos tienen cuatro
cuerdas afinadas por 5ts justas (el violin: Sol-Re-La-Mi, la viola y el cello: Do-Sol-Re-
La). La porcion activa de las cuerdas es la comprendida entre el puente y la cejilla
(borde en que las cuerdas se apoyan antes de llegar al clavijero). El puente es el

encargado de transmitir las vibraciones de las cuerdas a la tapa superior. El alma (una
pequefia varilla de madera) transmite las vibraciones a la tapa inferior, permitiendo que
ambas oscilen en fase y participen en la emisidon del sonido del instrumento. El puente
presenta una curvatura que las cuerdas copian, por lo que no comparten el mismo
plano. Esto permite que sea posible pasar el arco por una Unica cuerda sin perturbar a
las demads, aunque también hace que sea imposible tocarlas todas juntas (Massman,
Ferrer: 151). Para producir las distintas alturas, el instrumentista pisa las cuerdas contra la tastiera
(una pieza de ébano casi plana a la altura de la cejilla que presenta, mientras se acerca al puente, una
curvatura cada vez mas similar a la de éste). La distancia entre las distintas cuerdas va aumentando
mientras nos acercamos al puente (Fig. 0).
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1. La tastiera
Antes de comenzar es importante aclarar que en el transcurso del presente trabajo limitaremos
nuestro andlisis a aquellos acordes o bloques de sonidos que deban ser abordados por el
instrumentista a través de una posicidn fija de la mano izquierda. Es decir, aquellos que suceden
rapidamente y no dan tiempo al ejecutante para realizar cambios de digitacion.
Para saber si un acorde o blogque de sonidos puede realizarse en un instrumento de cuerda, es
necesario transformar la informacion que nos brinda la partitura, asigndndole una cuerda a cada
altura y visualizando la disposicion de los dedos de la mano izquierda. Esto es lo que hace cualquier
instrumentista de cuerda cuando dispone, como si tocara, sus dedos sobre el antebrazo derecho (que
no es otra cosa que la tastiera). Pero él puede hacerlo porque sabe a donde se ubican las alturas.
Aguellos que no estamos familiarizados con la técnica de estos instrumentos, podemos disponer las
distintas alturas de cualquier bloque de sonidos en un esquema de la tastiera, para asi saber si puede
realizarse o no. El esquema consiste simplemente en un dibujo de las distintas cuerdas en el que
marcaremos qué punto de cada cuerda deberan pisar los dedos del instrumentista para hacer sonar
dicho bloque.
#_()_ Si queremos saber si el acorde Do-La-Fa#-Re# (Fig. 1) es posible en el violin, primero
‘©— necesitamos saber en qué cuerda deberd ejecutarse cada altura. Intentaremos
disponerlo de manera ordenada, asignandole la nota mas grave a la IV cuerda.
© | Para ubicar las distintas alturas en nuestro esquema de la tastiera, resulta conveniente
dividir la porcién de cuerda que hayamos dibujado tomando como unidad el semitono.
De esta forma, para ubicar el Do en la IV cuerda del violin, sumaremos a su altura original (Sol) 5
semitonos. Procederemos de la misma forma con el resto del acorde. Sumando a la Ill cuerda (Re) 7
semitonos para obtener el La, a la Il (La) 9 semitonos para obtener el Fa#t y a la | (Mi) 11
para obtener el Re#. Una vez hecho esto, el esquema nos permite visualizar con claridad
la posiciéon de los distintos dedos de la mano izquierda (Fig. 2). El acorde puede
® realizarse sin inconvenientes.

Ahora hacemos lo mismo con el bloque de sonidos La-Re#- La- Ret#t
¢ (Fig. 3). Sumamos 2 semitonos a la IV cuerda para obtener el La grave y
® 1 semitono a la Ill para obtener el primer Re#. El siguiente La coincide

? con la Il cuerda al aire, por lo que no hara falta pisarla.
Finalmente vemos que el segundo Re# no puede ser pisado en la | cuerda,
por estar un semitono por debajo del Mi. La distribucién que presentan las | alturas
del bloque en nuestro esquema nos muestra que este acorde no puede | realizarse

(Fig. 4).

Para cualquier bloque de sonidos debera tenerse en cuenta que no pueden disponerse dos alturas

distintas sobre una misma cuerda. Claro que se trata de un error facil de notar mientras asignamos

las alturas a cada cuerda. En casos como este, puede no hacer falta esquematizar la tastiera para
determinar la factibilidad del bloque.

fe Bloques de sonidos como Do-La-Re-Do# (Fig. 5) tampoco pueden realizarse. Si disponemos

sus distintas alturas en nuestro esquema de la tastiera, veremos gue para

o ejecutar este bloque, el instrumentista debe pisar 2 cuerdas distintas

a la misma altura (Fig. 6). En el violin y la viola esto es posible

Unicamente cuando se trata de 2 cuerdas contiguas, utilizando el
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instrumentista un solo dedo para pisar ambas, aunque resulta dificil porque como ya mencionamos,
la distancia entre las cuerdas va aumentando mientras nos acercamos al puente. Este problema
también puede ser detectado rdpidamente ya que se manifiesta con cualquier intervalo de 9na
mayor entre IV y Il o lll y I, o bien, cualquier intervalo de 13ra mayor entre IV y I. En el violoncello,
este tipo de bloques si es posible gracias al uso de la cejillaz.

2. La proyeccion
Durante 2010, Ertugrul Sevsay dicté un seminario de orquestacién en el Conservatorio Superior de
Musica “Manuel de Falla”. Se concentrd principalmente en el analisis de distintos tipos de tutti y los
diferentes colores de la orquesta, aunque dedicd algunos minutos de su clase a exponer un método
gue disend para poder saber, rapidamente, si un acorde o bloque de sonidos es posible en un
determinado instrumento de cuerda.
La idea de Sevsay se basa en la relacién equidistante de 5ta justa que existe entre las cuerdas de
violines, violas y violoncellos. Lo que propone, es proyectar cada nota del bloque
o acorde a estudiar en la IV cuerda del instrumento3. Esto se consigue
transportando cada altura del bloque el nimero de 5tas justas descendentes
necesario como para igualar la distancia que existe entre la IV cuerda y aquella
en la que se dispondra dicha altura (Fig. 7).
Si queremos verificar la factibilidad del acorde Do-La-Fa#-Re# (Fig. 1), ahora
utilizando la propuesta de Sevsay, proyectaremos las alturas a ejecutarse en lal, Iy
lIl cuerdas sobre la IV. El La desciende una 5ta justa (La_Re), el Fa# 2 5Stas '
(Fa#_Si_Mi), y el Re# 3 (Re#_Sol# Do# Fa#). De esta forma obtenemos un nuevo conjunto de
sonidos en el pentagrama (Fig. 8).

ﬁf Si este nuevo conjunto de alturas abarca un ambito menor o igual al tritono, el
b acorde o bloque de sonidos puede realizarse en el violin. Para poder ser ejecutado
%Mﬁf en la viola, su dmbito no debe exceder la 4ta justa. Por ultimo, para ser posible en el
cello debe abarcar un intervalo menor o igual a una 3ra mayor4.
Estos ultimos intervalos nos permitirian asegurarnos de la factibilidad de un bloque de sonidos dado.
Por supuesto, se trata de una norma de uso general. Algunos instrumentistas, dependiendo del
tamarfio y la elasticidad de sus manos, podran cubrir intervalos de mayor amplitud.
Ademas, el hecho de que una misma distancia entre los dedos abarca, mientras la mano se acerca al
puente, intervalos cada vez mas amplios, permitiria considerar distintos ambitos para la aplicacion de
este método en aquellos bloques de sonidos que sean ejecutados a partir de la quinta o sexta
posicion. Aunque estos casos no son frecuentes en la orquesta.

3. La lectura

El conjunto de sonidos que se obtiene a partir de la aplicacién del método propuesto por Sevsay, nos
brinda la misma cantidad de informaciéon que la que puede darnos una esquematizacion de la
tastiera.

Debido a que el instrumentista siempre dispondrd sus dedos de manera ordenada, la altura que
resulte la mas grave al ser proyectada sobre la IV cuerda, siempre despreciando aquellas que
correspondan a cuerdas al aire, serd pisada con el dedo indice de la mano izquierda. Esto nos
permitira saber en qué posicion serd ejecutado un bloque. Tanto el conjunto de sonidos obtenido
mediante la proyeccién del acorde Do-La-Fa#-Re# (Fig. 8) como del bloque Fa#-Si-Mi-La (Fig. 9)

5
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muestran como la nota mas grave al Do. Esto nos indica que ambos pueden realizarse sobre la
tercera posicion.
Asi como el sonido mas grave de nuestro conjunto nos muestra qué altura pisard el dedo indice, el
mas agudo indica cual pisara el mefique. Mayor y anular se haran cargo de las alturas intermedias
con el mismo criterio. De esta forma, observando el conjunto de sonidos que obtengamos al
proyectar un bloque, podremos distinguir entre acordes que requieran posiciones naturales vy
aquellos que necesiten posiciones quebradass. Finalmente, el intervalo que separe las distintas
alturas del conjunto de sonidos nos permitird conocer la relacién de distancias a la que estaran
sometidos los dedos del instrumentista.

4. La comodidad

El estudio de cualquier acorde o bloque de sonidos en un instrumento determinado a través de la
proyeccidon de sus alturas sobre la IV cuerda nos permite saber, de una manera rapida, si nos
encontramos ante una situacién posible. Sin embargo, tanto el compositor como el director de
orguesta necesitan conocer también, aunque sea de manera aproximada, el nivel de su dificultad.
¢Qué tipo de acordes posibles son mas faciles? ¢Qué aspectos técnicos hacen que un bloque sea
incémodo?

_9_0— La primera variable a tener en cuenta, para evaluar la dificultad que presenta la
fas—®——— ejecucion de un bloque, es la cantidad de cuerdas pisadas que posee. Un acorde
LY ——— que presenta dos cuerdas al aire es, en lineas generales, de facil de realizacién

(Fig. 10)s.
Aquellos bloques en los que los dedos deben saltear cuerdas son algo | A mas
incomodos debido a que el instrumentista debe evitar tomar contacto #‘:#3: con las
cuerdas intermedias (Fig. 11). J O ——
I~ . o T
Los acordes o bloques de sonidos en los que el dedo indice se ubique en la

cuerda mas grave a pisar seran siempre mas comodos que aquellos en los que se dé la situacidn
contraria. Esto se debe a que los bloques en los que el dedo indice pisa la cuerda mas aguda
requieren una mayor supinacién del antebrazo.

Sumandose a esta situacion ya de por si mas exigida la necesidad de darle una mayor
'39 o curvatura a los dedos para evitar que tomen contacto con otras cuerdas, evitando que
| resuenen (Fig. 12). Este problema no existe en los acordes en los que los dedos se
| ? dispongan de manera inversa, ya que en caso de que un dedo roce otra cuerda lo hard
| ? en una porcion de la mis-ma que no participa en la pro-duccion del sonido.

I * En cuanto a las distancias que existen entre los distintos dedos de la mano izquierda a la
| , | hora de armar un determinado acorde, resultardn mdas cémodos aquellos en los que

exista una relacién de equilibrio. Casos como el del acorde Do-La-Fa#-Re#

o>
v
o)

presentan una distancia constante entre todos los dedos de la mano [#kg

izquierda (Fig. 2). Cuando las distancias no son equilibradas tampoco lo es la Kj 5

distribucién del peso en la tastiera, por lo que el instrumentista debera g
manipular su mano para conseguir pisar todas las cuerdas correctamente.

Para llevar a cabo el bloque Fa-Si-Mi-Sol#, en el que las distancias entre los ¢ dedos

estdn en completo desequilibrio, el instrumentista se veria obligado a armar $T la mano
izquierda en tercera posicidon para luego deslizar el dedo indice hacia atras (Fig. 13),
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sometiendo a la mano a una mayor tensién muscular y haciendo que sea dificil lograr que los dedos
no interfieran con otras cuerdas. El bloque resulta incdmodo. Esto puede notarse en el conjunto de
sonidos que obtenemos a través de la proyeccién de sus alturas sobre la IV cuerda, donde también se
pone de manifiesto que la distancia entre los dedos es siempre distinta (Fig. 14).
Acordes como Do-Sol-Mi-Do son posibles en el violin y la viola pisando el intervalo
de 5ta justa en cuerdas vecinas con un mismo dedo (Fig. 15). Esto resulta mas facil
o) - cuando la 5ta se ubica cerca del clavijero, debido a que la distancia entre dos
X cuerdas aumenta mientras se acercan al puente. Pisar dos cuerdas con un mismo
dedo dificulta el control de la afinacidn. El instrumentista tiende a valerse de una leve pronacién del

antebrazo para conseguir afinar el intervalo de 5ta justa. Casos como el del bloque
Fa-Si-Mi-Si (Fig. 16) resultaran in-comodos por demandar movimientos §

contradictorios. ~te

La leve pronacién del antebrazo, con la que el instrumentista tiende a |d © resolver
la 5ta, se contrapone a una mayor supinacién, necesaria para alcanzar las [ alturas
ubicadas en la lll y IV cuerdas. En estos casos quizas sea mejor reducir el I ambito
a cubrir por los dedos de la mano izquierda. Lo que podemos hacer | ’
facilmente, disminuyendo el ambito maximo para los sonidos proyectados en un

semitono (4ta justa para el violin,
3ra mayor para la viola).

2 Es importante notar que el violoncello presenta algunas particularidades. La
posibilidad para el instrumentista de hacer uso de la cejilla y del dedo pulgar
sobre la tastiera, puede permitir algunas excepciones a lo dicho anteriormente.
Sin embargo, debe considerarse también que pisar una cuerda en el cello
requiere mas fuerza. Esto dificulta en gran medida los acordes o bloques de sonidos en los que el
cellista deba pisar todas las cuerdas, aumentando la probabilidad de que alguna de ellas no suene.

5. El repertorio

Las posibilidades que presenta el uso de acordes en los instrumentos de cuerda de la orquesta son
variadas (Mar 1983). Pasajes como el del segundo movimiento de Sherezade de Rimsky Korsakov a
partir del compas 385 (Fig. 17), en el que los primeros violines expresan el tema con triples y dobles
cuerdas, pueden verse con frecuencia.

El uso de acordes pizzicato como acompanamiento también es frecuente. El comienzo del cuarto
movimiento de la Musica para cuerdas, percusion y celesta de Bela Bartok

(Fig. 19) es un ejemplo interesante. Consiste en una serie de acordes pizzicato muy rapidos que se
ejecutan, por indicacién del autor, en ambos sentidos.

Como variante del pizzicato existe la posibilidad de hacer sonar los acordes col legno. Puede tomarse
como ejemplo un pasaje del segundo movimiento de la sinfonia Turangalila de Oliver Messiaen (Fig.
18), donde el autor escribe una serie de acordes de 4 notas que podrian ejecutarse sin necesidad de
dividir la fila.
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Pero los acordes también pueden ser Utiles para construir texturas a partir de motivos ritmicos.
Aplicando los distintos golpes de arco a cualquier bloque pueden obtenerse resultados diversos.
Podemos tomar como ejemplo dos pasajes de En saga, poema sinfdnico escrito por Jean Sibelius en
1892. En el primero (compas 30) (Fig. 20), vemos como el autor despliega un arpegio ordenado. En el
segundo (compds 54) hace uso de dos acordes (violines primeros y violas) para los que se requiere
una posicion quebrada de la mano izquierda (Fig. 21). No hay que dejar de tener en cuenta que,segln
el método de Sevsay, el acorde del primer ejemplo seria posible solamente en el violin debido a que
el conjunto de sonidos obtenido mediante la proyeccion de sus alturas abarca un dmbito de tritono.
Si aplicamos la proyeccidn a los acordes del segundo ejemplo llegamos a la conclusiéon de que todos
son posibles, aunque también bastante exigidos. El de las violas quizds sea el mas incomodo (Fig. 22).

6. La expansion

n‘;' El uso de armodnicos naturales permitiria ampliar las

— L epe . . -

A Bz " E | posibilidades expresivas de los bloques de sonidos en los

o ] . ’ e

) = instrumentos de cuerda. A través de la construccion de %
o __®* o]

Y en los que la mano izquierda roce las cuerdas en vez de

acordes
pisarlas,

podrian obtenerse grupos de alturas con relaciones intervalicas distintas a las que
existan entre los dedos del instrumentista.
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El acorde Do-La-Mi-Do# da como resultado el bloque Sol-La-Mi-Sol# (Fig. 23) a través del
aprovechamiento del cuarto armdnico en la IV cuerda, el tercer arménicoen lally la lll y el quinto en
la | (usando el nodo ubicado en la 6ta mayor de la cuerda).

Combinando armédnicos naturales con cuerdas al aire y cuerdas pisadas, es
relativamente facil generar bloques o acordes quebrados. &5

Partiendo del bloque Do-La-Mi-Fa#, aprovechando el cuarto armdnico (e de la IV
cuerda, obtenemos el bloque La-Mi-Fa#-Sol (Fig. 24) en el que las [ o] < alturas
se encuentran desordenadas, presentdndose en el violin como Sol(IV)- La(lll)-

Fa#(I)-Mi(l). Esto nos permitiria desplegar el bloque en un motivo ritmico quebrado similar a los
T~ i~ escritos por Sibelius en En saga (Fig. 25).
%ﬁ‘;_% Siempre habrd que tener en cuenta la pérdida de intensidad que implica el
o Be== == === = Uso de un arménico en relacién a la cuerda pisada. En los casos de acordes
en los que se combinen las cuerdas pisadas y los arménicos, deberd buscarse que estos ultimos
gueden a cargo del dedo indice o el mefiique, ya que rozar una cuerda con los dedos internos (mayor
o anular) cuando los externos deben pisar otras, es incomodo vy dificil.
No hay que perder de vista que, la falta de precisién que en una cuerda pisada da como resultado
una leve desafinacion, en el caso de un armdnico puede evitar que se produzca la altura buscada.

7. Cadencia final

Es importante antes de terminar, mencionar que las herramientas tedricas aqui descriptas y todos los
aspectos considerados, han sido analizados en forma aislada.

Es decir, hemos discutido la factibilidad y dificultad de un acorde en si. La musica es dinamica y en
una situacién real, el instrumentista de cuerda, como cualquier otro, tiene que resolver las
dificultades técnicas que le impone un pasaje en un determinado contexto. En definitiva, la
factibilidad de un determinado acorde también dependerd de qué hay que tocar antes y que hay que
tocar después.

1 Compositor nacido en Turquia. Realizo sus estudios musicales superiores en la ciudad de Viena. Desde 1989 dicta clases
de orquestacion en la Universidad de Artes Musicales de esa misma ciudad (Universitat fir Musik und darstellende Kunst
Wien). En 2006, su libro Manual de Instrumentacion (Handbuch der Instrumentationspraxis) fue reconocido con el
“Premio a la mejor edicién” en Alemania.

2 Para el cellista es posible pisar el ancho total de |a tastiera con un mismo dedo, de forma perpendicular a la direccion de
las cuerdas.

3 En realidad, Sevsay propone proyectar sélo las alturas a realizarse en cuerdas pisadas, descartando las cuerdas al aire.

4 Estos intervalos de referencia son los que propone el propio Sevsay. Es necesario aclarar que él limita la aplicacion de
este método a aquellos casos en que los dedos de la mano izquierda se disponen de manera ordenada, en cuerdas
contiguas y en los que el dedo indice es el mas cercano al clavijero.

5 Llamo posicidn natural a aquella en la que el instrumentista dispone sus dedos de manera continua y posicion quebrada
a la que presenta dedos inmediatos pisando cuerdas no vecinas.

6 A partir de aqui, para distinguir en el conjunto de sonidos proyectado, entre cuerdas al aire y alturas pisadas, se utiliza la
redonda para las cuerdas al aire y la cruz para las alturas pisadas.
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ESPACIO JOVEN - ARTICULO N2 2

Gyorgy Ligeti: Madrigalismo y micropolifonia en Lux aterna.
Bruno Malinverni

Palabras clave: Ligeti, micropolifonia, madrigalismo extendido

Key words: Ligeti, micropolyphony, extended madrigalism

Resumen

El articulo investiga la relacion texto-musica en la obra Lux seterna de Gyorgy Ligeti y su relacidén con
la micropolifonia y textura, intentando comprobar la existencia del madrigalismo extendido,
entendido éste como la introduccién del procedimiento renacentista en una obra del siglo XX, en la
cual la interpelacion estética hacia los siglos precedentes se evidencia en todos las categorias: forma,
textura, armonia, polifonia, etc. El andlisis acerca de la micropolifonia aborda minuciosamente la
evolucién del registro y la densidad, y desarrolla asimismo una propuesta para el andlisis ritmico.

Abstract

The article explores the music-text relationships in Gyorgy Ligeti’s Lux aterna and its concern with
micropolyphony and texture, seeking to prove the existence of extended madrigalisms, that is, the
introduction of the Renaissance process into a XX-century work, in which the aesthetic interpellation
to the previous centuries makes itself evident on every category: form, texture, harmony, polyphony,
etc. The analysis on mycropolyphony thoroughly looks through the evolution of register and density,
and as well it proposes a rhythmic analysis.

Lux aeterna, obra para coro mixto a 16 voces de Gyorgy Ligeti, fue compuesta en agosto de 1966 y

estrenada en noviembre de ese mismo afio en Stuttgart por la Schola Cantorum dirigida por Clytus
Gottwald, ambos (conjunto y director) dedicatarios de la obra.
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Forma global

Lux aeterna puede ser dividida en tres grandes secciones, de acuerdo al tratamiento textural
realizado sobre las voces. Este tratamiento es homofdnico o candénico-polifénico, y esta en directa
relacidon con el texto de la obra. Los dos momentos homofénicos, ambos sobre la palabra ‘Domine’,
se ubican en el c. 37-41 y 87-90 respectivamente. Son dos puntos que dividen la obra en tres grandes
secciones. En éstas existen procesos realizados sobre las notas, por cuerda: un proceso no engloba
mas que a dos cuerdas, como puede verse claramente en E, en donde aquello que Altos y Sopranos
llevan adelante difiere de lo que sucede para Bajos y Tenores. No hay en la obra ningln proceso que
sea llevado a cabo por las 16 voces juntas.

M de
Tamafio
ensayo Proceso sobre Textura Cuerda
Lux aeterna Canon S-A
36 c.
Luceat elis Canon S-A
B Domine Homofonia B He
Hc.
Cum
C sanchis. .. Canon T
D In aeternum... Canon B
_ 49 ¢.
E Requiem ... Canon 5-A
Quia pius es  Canon B
F Do- (silaba) Canon T-B
G Domine Homofonia B Jc
Et fux K8 c
H perpetua Canon A
I Luceat Canon S-T 36 c.
J Lu (silaba) Canon B
K Lu (silaba) Canon S
c. 120 Tacet Tutti 7.

12
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La presencia / ausencia de un proceso micropolifénico sobre un texto justifica esta subdivision. La
tabla de procesos, organizada segln n° de ensayo, revela que la palabra Domine es utilizada
homofdénicamente y sin repeticion de silaba, y por la misma cuerda de bajos ambas veces, 36
compases después de iniciada la obra y 36 compases antes de finalizada -sin contar el “epilogo” final
de 7 compases.

Por otra parte, y también de acuerdo al texto, si se subdivide la obra segun el texto, las dos estrofas
del mismo ocuparian una mitad de la obra cada una: la primera estrofa, desde el c. 1 hasta el 60, y la
segunda, desde el 61 hasta el 119. El tacet final quedaria nuevamente fuera de esta subdivision,
continuando con su funcién de epilogo. Es interesante observar que la palabra Requiem entra
“estratégicamente” casi en la mitad del compds 61, balanceando aun mas la simetria binaria.

El texto

El texto utilizado para Lux aeterna proviene de la ultima parte de la misa de réquiem. Es la oracidén de
la comunidn, parte final de esta misa catélica. En su Requiem terminado un afo antes, curiosamente,
Ligeti no utilizdé ni musicalizé la Communio. En cuanto a la posibilidad de conexion entre ambas obras,
afirmo sin embargo que “Lux aeterna es una composicion autdnoma que no forma parte ni formal ni
técnicamente a la obra que la precede”.

Communio
Lux aeterna luceat eis, Domine, Que la luz eterna brille para ellos, Sefior,
cum sanctis tuis in asternum, Junto a tus santos por la eternidad,
quia pius es. Parque eres misericordioso.

. ) . Dales descanso eterno, Sefior,
Reguiem asternam dona eis, Domine;

) Y que luz perpetua brille para ellos;
et lux perpetua luceat eis ;

S Junto a tus santos por la eternidad,
cum Sanctis tuis in aaternum,

L Porque eres misericordioso.
quia pius es.

El texto es dividido en silabas; a cada silaba le corresponde una altura, que sera cantada por cualquier
voz siempre en su mismo lugar. Esto explica en parte por qué cuando Ligeti realiza los procesos
canodnicos lo hace por cuerda y por qué, cuando se trata de dos cuerdas, o son femeninas o son
masculinas: a) por las limitaciones que impone el registro, y b) porque un bajo y una soprano no
podrian cantar una misma nota con el mismo ataque, ni dinamica, ni articulacién. Y especialmente
esto es central en esta obra, ya que el color buscado es siempre el del canto sin acento, desde lejos,
suavemente (‘weich’), p y pp siempre.
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Las silabas no se repiten. Una vez que son planteadas estructuralmente, al ser ‘bajadas’ a la forma
son llevadas adelante estrictamente por las voces del canon y su comportamiento es el mismo, sin
excepciones. Aqui se puede observar por ejemplo cdmo forma y estructura tienen en la obra el
mismo protagonismo. El canon es tal en tanto las voces realizan siempre la misma melodia, pero es
necesario observar qué sucede ritmicamente para comprender su comportamiento, ya que no hay
dos ritmos iguales en toda la obra —excepto, por supuesto, en los momentos homofdnicos.

Como ya se ha mencionado, el trabajo textural homofonia / canon atraviesan toda la obra. En cuanto
al tratamieto homofdnico, es interesante observar que se realiza siempre sobre la palabra Domine, lo
cual nos lleva a reparar en su contenido semantico: podria considerarse que, en el contexto de esta
obra, un tratamiento diferencial a la palabra Domine funciona exactamente de la misma forma que
los madrigalismos renacentistas, pero extendiendo la técnica hacia otro comportamiento textural.
Otro madrigalismo, quizds mas tradicional, puede encontrarse en el canon de la silaba Do del compas
80-88. Este canon asciende ordenadamente desde el Bajo 4 hasta el Tenor 1, con un proceso
realizado sobre la densidad. Los bajos se apagan por blanca, y los tenores por negra con punto; los
bajos entran por negra con silencio de corchea de espera, y los tenores entran por blanca con punto
con espera de silencio de negra. Lo interesante es que la nota cantada por las 8 voces es, en todos los
casos, la misma: mi2. En el caso de la homofonia de Domine tampoco se define claramente la
armonia ya que los bajos se encuentran muy cerca (especialmente en el compas 87), si bien las notas
son diferentes, por lo que también la percepcién repara nuevamente mas en el aspecto ritmico que
en la armonia.

Los comienzos de frase pueden ser candnicos u homofdnicos. Desde la audicién se percibe cuando
tiene lugar un nuevo proceso, que se corresponde generalmente con cada verso del poema (a razén
de un proceso por verso), porque éste comienza homofénicamente (a excepcién de 1-36 y 80-88).

El otro madrigalismo que se puede encontrar esta realizado sobre la palabra luceat. Este caso es la
excepcion a la regla de las alturas. La palabra luceat, cada vez que hace su ingreso, sea éste candnico
(24) u homofdnico (94), lo hace en octava por sopranos y tenores. Se escucha muy claramente por
encima de la textura candnica que viene sonando en contraltos, dando como resultado una nueva
textura de melodia acompafiada, que se ubica a mitad de camino entre la monodia del Dominus
(incluso la entrafa candnica de la silaba Do podria ser una forma de monodia) y la polifonia del texto
restante. Luceat,cuyo significado es “que luzca”, “que ilumine”, quizas sea, por transcribir en musica
el contenido semantico de la palabra, el ejemplo mas tradicional de madrigalismo de Lux aeterna.

La primera seccion de la obra (1-37) es la musicalizacidon del primer verso del poema, excluido el
Domine homofdnico. El “sujeto” con el que es puesto en funcionamiento el canon es una melodia
construida sobre un rango de séptima mayor Re bemol — Do, que contiene intervalos de semitono,
tono, tercera menor, tercera mayor, cuarta y quinta.

El texto aqui es la repeticion de ‘lux ae - ter - na’ 7 veces, que da un total de 28 notas, a las que se les
suman los dos lux anteriores. Por otra parte, luceat eis corresponde a un nuevo proceso que se
realiza sobre la nota la en octava, en forma similar a lo que sucede con /ux en los compases 1-5y con
Do en 80-88.

14
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Lux ae - ter - na Lux ae -ter - na Lux ae - ter - na Lux ae - ter - na Lux ae - ter - na Lux ae - ter - na Lux ae - ter - na luceat
Lux 1 eis
Lux 9-15 |

Aqui se presenta la melodia utilizada en el canon, en donde se sefalan los extremos inferior y
superior del registro, su primera aparicion y su duracién. El Re bemol, correspondiente a la silaba ae,
ocurre en el compds 9 y dura hasta el 15, mientras que do, extremo agudo de esta primera
microseccidn, corresponde a la palabra /ux. Podemos observar una curva que comienza en Re bemol,
llega a do, y luego baja a mi bemol con la misma gradualidad. Esta curva con la palabra lux en su
extremo superior también deja ver un madrigalismo de orden mds o menos tradicional. La
convivencia del registro mas amplio sucede durante los compases 13-15, y a partir de este ultimo
comienza a perder profundidad en el extremo inferior. Esta evolucion del registro se podria graficar
de la siguiente manera, aproximandose a una forma romboidal:

Amplitud de registro

7 13 25 33

Do s %

\

La - \

Fa

Re b

Esta evolucidn del registro puede ser entendida como un proceso gradual que ocupa toda la seccién.
Se parte del unisono en fa, se asciende hasta la 7ma mayor para luego estabilizarse en la 6ta mayor
(mi bemol — do), y luego se desciende gradualmente hasta llegar nuevamente al unisono, esta vez
sobre la (24), nota que a su vez coincide con luceat y es por ende la nota inicial del nuevo proceso
gue ocurrira en la seccion (24-37).

Por otra parte tiene lugar otro proceso y es el trabajo que se realiza sobre la densidad. Las ocho voces
femeninas que lo llevan adelante van introduciendo, cada una a su tiempo, las notas del canon. La
duracion de cada nota es distinta en cada voz, y provoca en cada momento una composicién
armoénica diferente. Se genera una armonia que cambia constantemente y fluye, en un contexto en
donde la pulsacién esta expresamente borrada. Este fluir arménico, cambiando gradual y casi
imperceptiblemente los sonidos que componen los acordes, son denominados por el compositor
micropolifonia.

15
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En este sentido, es interesante observar la gradualidad de este proceso armdnico, y para ello, la
densidad utilizada —es decir, cuantas notas suenan al mismo tiempo- resulta el dato relevante para
medirla.

Cuadro de densidades

1-3 4 5-6 7 8 9-10 11 12

(6) ) ©) (©) “) @) (

En el cuadro de densidades observamos a cada momento cual es la densidad resultante. Vemos que
existe también aqui una gradualidad puesta en juego, con un crescendo, un climax promediando la
secciéon, y un diminuendo hacia el final, para terminar, igual que el comienzo, con una sola nota.
Graficada, la evolucién de la densidad podria verse de este modo:

Cuadro de densidades
(&)

{5

1 2 5 ¥ 9 11 13 15 17 19 21 23 5 27 29 31 33 35

Del grafico se desprende que evidentemente existe una curva ascendente y descendente de la
densidad, con un pico en 24 de densidad 9, es decir, nueve notas sonando al unisono: un cluster de
mi bemol a do con una pequefia perforacién, ya que el si natural no esta presente.

El compads 24 representa entonces el fin de un proceso ascendente y el comienzo de un proceso
descendente. Estos dos procesos se ubican uno a continuacion del otro y la forma resulta de la
realizacién de los mismos: estructura y forma son una y la misma cosa, ya que si bien la forma es
posterior, no hay filtro que medie entre ellas.

En 24 comienza entonces un nuevo texto, luceat eis, que es llevado adelante siempre por la nota la.
Es la entrada del primer tenor, y de aqui hasta 37, seran doce las voces en juego. En este texto el
proceso no esta hecho sobre el registro ni sobre la densidad. Tampoco aquel de asignacién de una
nota por silaba. En cambio, aqui varias silabas corresponden a una misma nota, que se repite como

16




! " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik —
i Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 2 - Agosto 2012

OE INVESTIGACICH
MUSICAL

maximo 5 veces: lu — ce — at —e — is. Pero este proceso guarda relacion con el anterior: depende de su
gradualidad. Porque sélo en la medida en que finaliza el anterior puede comenzar el nuevo texto. Es
asi como sélo cuatro de las doce voces que realizan el canon llegan a completar el proceso. La
longitud real u original del mismo la dan S1, A1y T1 en tanto son éstas quienes primero lo comienzan
y en conclusion las mds duraderas. Tampoco ahora hay diferencia entre estructura y forma, ya que el
proceso es dependiente del texto; aquellas voces que no consiguen terminar estan sometidas al
mismo proceso, y lo llevardn a cabo durante la duracidon impuesta por S1, Al y T1. Llega ese
momento y, estén donde estén, todas cortan homofdénicamente.

Este proceso nuevo, sobre luceat eis (S, T, A), convive con el de amplitud registral descendente sobre
lux aeterna (25-37; S y A). Son dos procesos diferentes, cada uno con su texto y sus voces, que
suceden a la par. Al mismo tiempo, y sin estar relacionado con éstos, ambos textos en conjunto
llevan adelante el proceso de densidad descendente, que si los engloba a los dos como unidad, con
participacién de las doce voces.

En cuanto al aspecto ritmico, es necesario aqui volver nuevamente a la polifonia del Ars nova y
recuperar los conceptos de talea y color empleados en esa época. En Lux aeterna, Ligeti los utiliza a
su manera. Ya hemos visto, entonces, el empleo del color. Lo que sucede en el caso de la talea resulta
menos preciso y menos claro. La utilizacién de células ritmicas recursivas en la obra es posible de ser
sugerida, sin embargo cuesta mucho intentar justificarla, ya que no se encuentra ninguna de estas
células mas de tres o cuatro veces a lo largo de 8 compases; no olvidemos que son 8 las voces
sonando.

Ya desde un primer contacto con la obra observamos que las distintas voces tienen una subdivision
del pulso diferente. Hay 6 voces con subdivisidon ternaria, 5 con subdivisién binaria y 5 con subdivision
en quintillo. La alternancia es [Tenaria-Quintillo-Binaria] x5 + Ternaria = 16 voces.

Voces T: 51; S.-;: |":"L3, Tgi Bh E'.q.
Voces Q) Sa, Ay, Ay, Ts, B2
Voces B: Ss3, Az, Te, Ty, Ba

Esto ha sido hecho especialmente con el objeto de borrar el sentido de pulsacién. Entendemos que

es por esto que Ligeti evita, por ejemplo, la «<-en los seisillos: ya que ésta termina componiendo una
subdivisién binaria (‘dosillo’).

Esta subdivisidon de la negra no permite ver, sin embargo, cudl es la verdadera relacién ritmica entre
las voces; la misma escritura hace dificil la pulsacién a la lectura. Intentando buscar un denominador
comun que englobe a todas las voces, se puede, por ejemplo, reescribir la obra como una polimetria.
De este modo, se puede ver mds claramente la duracion de las notas, y asi investigar si existe o no
una relacién entre las mismas.
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A su vez, se puede observar también que el canon se realiza en un orden particular. No es

por cuerda, sino por orden de voz: S1, A1, S2, A2, Ss, As, S4, A4. Las tres entradas de lux:

S1

Al

52

A2

S3

$4

A4

g det D )
Lux lux Tux
ng o ngfi J_\\_’/J)-f 7, J_\\ ) J\__Jj-f-?--
Lu lw Tu
W - d R Y Y R L D
Lux lux lu
H 2 - '7{ VJ\‘___,J\ : J\‘/J o i T vi_/J" 7]
Lux. Jux_| Jux]
H Z b ,J ) - j‘-/ J e * L/
Lux lux lux
w4 ¢ ‘lef ,.ﬁ + J.l : J\ Lo
Lux I Tux — o
g . DL S PR S DI &
Lu;—v—/ lux lux—
||§ - J ta /_J};?';f‘/ J\v J E
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En el siguiente cuadro se observa la duraciéon de los sonidos para los primeros dos periodos
de lux aeterna. La unidad equivale a la negra, el 2 a la blanca, la fraccion 1/2 a la corchea, y
etcétera.
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Lux  Lux  Lux  Ae fer Na Lux ae ter na

51 | 7% 4 &7 2% 1 1% 2% 2 5% 2%
AT | BT 3™ g™ 1 2% TE 1T 1 4y 4

s2 [ 5 4 3% 4% o1 1T 1" 3T gy 2y
A2 | 3™ 3 3%u® 1™ 1% 3 1% 3 1%

3
Al 4 4% 23 2%
54 3% 5 2% 5 5

h
C ]
=

1

% 1% 2% 2 1% 3% 2% 2% 1%
5% 1

1

Ad 3 4% 4™ 10 1% 13 15% W4

Desde la reduccion ritmica con el reordenamiento de voces y la tabla podemos encontrar
algunas regularidades. En cuanto a los tres lux, se observa graficamente que el canon se
cumple en ese orden de voces, pero no es asi a continuacién. Seria necesario intentar otro
orden de voces para mostrar graficamente la evolucion del canon, pero nuevamente se
encuentra que no hay parametro aparente que se siga. El orden de aparicidon de ae es
como sigue:

stng= v .1J - }_’Jﬂ e ﬁ_J , —\__J
s s - J‘LJ‘; I e N
I vﬁA%ék,flgia;;gii

N PP VL S Y £
oluge - ._J ;m 2 J

st g t . jl, _ e B ) J_i

A ng _ N -;_;,h.,- Iy or

A HEE T . 7 l_‘——!

Sin embargo, vemos que en ter ya hay cambio, y asi contintda, modificandose el orden de
las voces. A su vez, la diferencia en las duraciones provoca subgrupos momentaneos de
canones mas pequenos, mientras que por ejemplo el A4 tiene un comportamiento aislado,
quizds comparable a A3. En general, podemos observar procesos ritmicos tanto inter como
intra cuerda. Por ejemplo, entre sopranos, puede observarse una disminucién ritmica
seguida de una aumentacién, o un momento de estabilidad:

LU'._-_;-IS-—Q- —+ 52—3‘ b 55+.Ii - 54

L 51=5:—1e = S53+24 - 5,

En general, el primer periodo ‘lux ae-ter-na’ muestra una tendencia a las figuraciones
cortas en casi todas las voces, en donde las excepciones las constituyen A4, S4 y A3. Esto
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repercute en el fluir del canon, y en conclusién, en el resultado armdnico. La micropolifonia
que estd investigando Ligeti estd en absoluta dependencia de la marcha ritmica de las
voces, ya que segun la velocidad y la regularidad de su movimiento la armonia encontrara
esos cambios minusculos que propone el autor para el devenir musical. La misma
modificacion en el orden de las voces esta también en dependencia de la duracion de cada
silaba.

El segundo periodo presenta una aumentacién ritmica generalizada, a la vez que las
duraciones parecen estar mas repartidas y regulares. El A2 se forma en base a dos células
que se repiten, y hay muchos mas casos en donde la figuraciéon tiene a la redonda,
mientras que antes se tendia a la negra o a la blanca.

Pero lo realmente interesante es observar cémo estriba esta manipulacion de la talea en el
resultado armdnico. En el segundo periodo tenemos una nueva nota, mi bemol, que se
convierte en el extremo inferior del registro, mientras el sol continta siendo el extremo
superior. En relacion a la micropolifonia, estos microscdpicos cambios que se dan nota a
nota precisan de una percepcion y escucha muy atentas. Podemos observar, mirando estos
dos periodos, que mientras en el primero era ae el extremo inferior (mi natural), en el
segundo pasa a ser el superior (sol). Por el contrario, antes na era el extremo superior, y
ahora es el inferior (mi bemol). Observamos un trocado de las alturas con respecto a las
silabas impares, mientras que ter, lux, ter son fa, fa#, fa. Dejando afuera el primer Jux,
encontramos aqui una clara simetria. Las ultimas tres notas del periodo, ae-ter-na, son sol -
fa natural - mi bemol. Esta “escala descendente por tonos” no se percibe como tal por
recibir este proceso micropolifénico.

Por otro lado, es interesante detenerse en la gradualidad en la conquista de los nuevos
extremos del registro. El mi bemol final, extremo inferior en este momento, esta siempre
contrapunteado por un larguisimo sol natural, extremo superior, llevado a cabo por el A4,
que practicamente nunca se deja de escuchar. Por lo tanto, la presencia del mi bemol tiene
una jerarquia inferior a la de sol. Da la impresidn, a la escucha y a la vista, de que se estd
dando mayor importancia a la conquista de agudos que a la de graves. Y no es en vano que
asi lo sea, ya que la distancia desde el fa inicial es mayor hacia el do que hacia el re bemol.
Se llega al re bemol en el compas 9 y al do en el 13. La gradualidad es mas veloz en la
conquista de agudos que en la de graves, ya que se recorre una tercera mayor (fa — re
bemol) en 8 compases a la vez que se recorre una quinta justa (fa — do) en 12.

El ascenso hacia el unisono final evidencia una inversidon de los procesos. Ahora habrd un
ascenso desde el re bemol al la, que sera de 5ta aumentada, y un descenso del do al la, de
tercera menor. Los intervalos son, ambos, modificados en un semitono: el mayor se
agranda y el menor se acorta. En este proceso de ‘desconquista’ de alturas, ambos
movimientos tienen la misma duracion, desde el compds 13 hasta el 36. Estos 24 compases
dan como resultado una velocidad del movimiento mucho mayor para el recorrido de la
5ta aumentada que para el de la tercera menor, debido a la longitud de los intervalos. El
extremo agudo es do de 13 a 24 (12 c.) y si bemol de 25 a 36 (12 c.). El extremo grave es re
bemol (3 c.), mi bemol (17 c.), fa (2 c.) y sol (1 c.), hasta llegar al la natural en 36. Mientras
mi bemol es el bajo (16 a 32) es que se produce el mas claro crescendo y decrescendo de
densidad, que encuentra en 24 (mitad entre 16 y 32) su punto culminante (densidad 9).
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Reescrita en polimetria, Lux aeterna muestra graficamente la igualdad de duracién entre
las notas de diferentes voces, probando que existe un canon mas estricto de lo que se ve a
simple vista. La hipdtesis es que la polirritmia esta en realidad hecha para que resulte mas
sencillo el ensamble. La polimetria estd al servicio de la micropolifonia, ya que
probablemente una subdivisién tradicional del compas (binaria, ternaria, moderna) daria
como resultado una armonia mas estable, previsible y clasificable. En cambio, esta
subdivisién del tiempo permite a las voces hacer sus entradas en lugares no tradicionales:
no binarios ni ternarios, sino con una hibridacion del pie métrico. La coexistencia de pies
métricos justificaria quizas la coexistencia de trios y cuartetos en el interior del coro, donde
cada grupo compartiria la misma subdivisién del compas.

Ligeti retoma en Lux aeterna los conceptos de color y talea, la repeticién de células
melddicas y ritimcas, respectivamente. “Hay alli ordenes ritmicos independientes de las
alturas. Es una talea eldstica; en un principio, con relaciones de duracién sucesivas, y luego,
estas relaciones son aumentadas y comprimidas de acuerdo a las diferentes voces que se
superponen. Pero es imposible reconstruir la estructura ritmica. La talea empleada no es
como la de Machaut: en este caso, es siempre ‘a mitad libre’, con bases que luego son
transformadas (...) Lo importante no era en el fondo la talea, sino el hecho de que hubiera
un orden de base unificador. EI Requiem es muy cromatico, pero Lux aeterna es
absolutamente diaténico (atonal, pero diatdnico).” Las taleas son todas diferentes, creando
retrasos y anticipaciones casi imperceptibles, consiguiendo desdibujar el ritmo. La pieza
orquestal Lontano, construida sobre la misma melodia de Lux aeterna, retoma esta misma
técnica.

Esta obra traduce la fascinaciéon de Ligeti por la polifonia de los siglos XIV y XV, en especial
la de Ockeghem: “Encontré en él una mdusica totalmente estdtica: no hay puntos
culminantes y la combinacion de las voces en su polifonia provoca una corriente musical
continua”. “Lux aeterna me permite experimentar transformaciones armodnicas
combinadas con cambios de timbre. Esto marca una ruptura con mi estilo precedente,
caracterizado por la superposicion cromatica de las voces (Atmdsferas, Requiem). Se trata
de una pieza micropolifénica a 16 voces, en la cual las diferentes voces de canones muy
complejos son conducidas diatonicamente. La ‘micropolifonia’ recubre una textura
polifonica tan densa que las diferentes voces se vuelve inaudibles y sélo las armonias
resultantes son relevantes como forma”.

El nimero 7, que en la simbologia religiosa representa al Dios cristiano, parece haber sido
tenido en cuenta como material en Lux aeterna, cuyo texto pertenece a su vez a la misa
catolica del Requiem. El nUmero 7 representa también, y en el mismo sentido que Dios, el
infinito. Jorge Luis Borges lo representa en La casa de Asterion:

No hay un aljibe, un patio, un abrevadero, un pesebre; son catorce [son infinitos] los
pesebres, abrevaderos, patios, aljibes.

Esta ‘presencia de Dios’ se puede encontrar en la forma de la obra. No sélo el 7 es simbolo
de Dios, sino también sus multiplos: 14, 21, 28, 35, 42, 49, 56, 63, 70, 77, 84, 91, 98, 105,
119, 126.
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Siete son las veces que se repite el texto /ux ae-ter-na, al comienzo de la obra. 119 es el
ultimo compds con sonido (con la aclaracién morendo... al niente) de los Altos, seguido por
siete compases de silencio que finalizan en el compas 126.

Formalmente, A dura 35 compases, H dura 35 compases; | dura 7. Los dos momentos
homofdnicos que articulan las secciones de la obra suman también siete compases de
duracion. La seccidon central dura 49 compases. Por otro lado, al haber 126 compases, hay
18 veces 7. Analizando el nimero 18, si se lo divide en dos, da nueve: el compas 61, casi el
producto de 7 x 9 (63), constituye la mitad de la obra, y se ubica sobre el texto Requiem
aeternam, que es a su vez la mitad del poema. El nimero 9 puede a su vez ser visto como
multiplo de 3. El nUmero 3 se utiliza, por ejemplo, en las tres entradas de /ux, al comienzo
de la obra.

Afirmandose “no creyente” pero tampoco ateo, y descendiente de una familia judia con su
padre y hermano muertos en campos de concentracion, Ligeti ubica esta prédica cristiana
en el centro de una profunda meditacién sobre la muerte y el mas alla. De alguna forma,
quizads preanunciando el espectralismo, esta obra prefiere sacrificar la comprensién del
texto para intentar lograr la representacién acustica de esta luz eterna: “Es la luz en
musica. Una musica que, al escucharla, nos da la impresion de que esta empezada”. Los
siete Ultimos compases, indicando un silencio colectivo de aproximadamente treinta
segundos, («chor tacet»), sugieren también la infinitud del canto, asi como la indicacion
«wie aus der Ferne» (‘como viniendo desde lejos’).
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INTRODUCCION

El Canto con Caja (el cual encontramos en sus formas de: baguala, vidala y tonada) y la
Técnica del Canto Lirico durante afios han sido considerados antagdnicos y ubicados en
veredas enfrentadas. Por un lado las grandes corrientes de educacidon vocal y las Escuelas
de canto ubicaron al Canto con Caja como un pseudo género folklérico sin una técnica
determinada, ni Escuela, identificado por sonidos desafinados, gritados y despojados de
todo sostén armodnico, el cual no tenia material escrito en partitura (salvo el relevamiento
de Isabel Aretz y la posterior recopilacién y registro en pentagramas por Leda Valladares).
Este Canto Andino era un Canto que formaba parte de culturas que no eran consideradas
en igualdad de condiciones con la cultura que Europa ofrecia y hereddé nuestra querida
América.

Por otro lado desde la vereda del Canto con Caja histdricamente se ve al Canto Lirico como
un canto en donde sdlo se prioriza la técnica, canto rigido, antinatural. Un Canto que esta
basado en la competencia que se vale de tecnicismos y triunfos repetitivos como su Unico
objetivo; provisto de una colocacién en la que no es natural para ninguna persona ya que
nadie cotidianamente habla de esa manera. El Canto Lirico es considerado como un canto
elitista, sélo unos pocos pueden cantarlo para un publico minoritario, correspondiente a un
determinado status econémico y social.

Teniendo conocimiento de que los extremos no llevan a ningln camino de crecimiento, en
esa busqueda de senderos de investigacion y posterior integracion se encuentra este
trabajo con el cual se sugiere que dichos caminos de expresién vocal tenian (o mejor dicho
tienen) mas puntos en comun de los que la mayoria de las personas creen.

El enfoque del presente trabajo es técnico-vocal, antropoldgico y etno-musicoldgico
contextualizado en aspectos histdricos y en el estudio de los elementos constitutivos del
discurso musical.

“Y he cantado asi, con la caja, bien fuerte y en toda la extension, porque yo despacio no
puedo cantar, y porque cantar despeja el mal pensar o la pena que usted tiene. Y he
cantado como loca estas cosas que se saben cantar en los cerros, a los gritos nomds, cosas
viejas que ya las cantaba mi mamad” Gerdénima Sequeira (coplera de Tucumdan)

Los objetivos que se propone la presente investigacién son: profundizar el conocimiento
del Canto Andino, desde su Cosmovisidon; propiciar el analisis de las semejanzas vy
diferencias entre el Canto Andino y el Canto Lirico los cuales desde tiempos inmemoriales
han sido vistos por el colectivo de la sociedad y profesionales del canto como antagdnicos
e incompatibles; fundamentar las razones por las cuales se sostiene que dichas formas de
cantar tienen puntos en comun y, finalmente promover la integracion del Canto Lirico y el
Canto con Caja respetando las cualidades intrinsecas de cada uno, considerando que
aportaria en la actualidad herramientas para cantar, en aquellas personas que no se
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impregnaron culturalmente de dichas formas pero desean tener la experiencia de sus
practicas.

Los datos obtenidos para esta investigacion se relevaron a través de técnicas de
observacion y analisis asi como de la consulta a fuentes bibliograficas, todo lo cual sumado
a la descripcion de fendmenos vocales, resultado de trabajo de campo experimental, se
sintetiza finalmente en un modelo de analisis comparativo.

DESARROLLO

El canto como arte, como expresion intrinseca del ser humano se podria decir que nace
como el lenguaje. Algunos investigadores afirman que el canto existié incluso antes del
lenguaje hablado, quizds como necesidad o simplemente por el deseo de aquellas personas
gue se encontraban en contacto con la naturaleza, de imitar los sonidos que las aves del
lugar producian. También sostienen que el canto era una forma mas completa de
comunicacion ya que transmite contenidos emocionales que son mas complejos, en vez de
contenidos textuales decodificados por el hemisferio izquierdo de nuestro cerebro. En fin,
nadie puede negar la carga emocional que conlleva el canto desde la expresién de la
cotidianeidad de la vida hasta la profesionalizacidn total del mismo. El canto incide en Ila
persona que lo esta realizando como también en el espectador, (sea este en un teatro o
recinto adaptado para tal fin) o un simple un caminante que escuchd casualmente a la
persona que estaba cantando.

I CANTO ANDINO CON CAJA

Cuando alguien perteneciente a una cultura occidental le preguntaba a una coplera desde
qué lugar de su aparato fonador emitia su sonido, cdmo es qué lo hacia, la mirada que
recibia como respuesta era indescriptible. Para alguien que ha crecido con esta forma de
cantar, escuchada de casi todos los miembros de su familia y de su comunidad, (ya que se
cantaba y aln en nuestros tiempos asi continda en la vida diaria) cantar es tan normal
como respirar: todos lo hacemos, no sabemos todos a ciencia cierta como, salvo
profesionales de la salud o de la voz que por razones obvias asi lo requieren sus
profesiones pero lo hacemos, no se cuestiona el cdmo. En este paisaje de cerros y valles
todos cantan, asi como todos siembran, cosechan, pastan sus cabras, limpian sus casas,
lavan, cocinan; etc. No estd la funcion del cantante profesional de bagualas o algo por el
estilo. No hay una Escuela en la que se ensefia “la técnica de la baguala” o cualquier
manifestacion musical con el instrumento de la Caja. Tampoco establecian con qué notas
musicales la realizaban o en que compds. Nadie canta “bien” o “mal” simplemente se canta
como necesidad de acompaiiar las cuestiones cotidianas y los momentos de alegria y
pesares en los cuales se encuentran en cada momento de la vida. Alun hoy en los lugares
mas alejados de los pueblos y ciudades es de esta manera.

Con todo esto se encontraron los primeros investigadores que tomaron como iniciativa un
relevamiento de estos cantos. Fueron esbozando un mapa geografico de los géneros de
cada region como también los instrumentos y establecieron compases, toques y escalas de
acuerdo a lo que escuchaban en las recopilaciones de su trabajo de campo. En la
introduccién de su cuadernillo de recopilaciones Canciones Arcaicas del Norte Argentino
Leda Valladares escribid:
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Mads libre que ninguno el canto agreste es también el mds rico en posibilidades expresivas,
porque todo le estd permitido, desde el grito hasta el quejido, y es capaz de calmar
cualquier ansiedad vital. Su secreto reside en la pujanza del acento y en la voz expulsada a
borbotones

Canto milenario, hasta entonces olvidado y actualmente en los pueblos que tienen mas
contacto con las ciudades, sea a través de los medios de comunicacién, por trabajo en las
ciudades mads cercanas o mismo por el contacto con los turistas; en lo mas jovenes se
observa una cierta timidez y verglienza por estos Cantos que segun ellos se quedaron en el
tiempo y no les “atrae” como la musica moderna de otros lugares que ellos escuchan en las
radios o en la television. Por otro lado personas de la ciudad que viajan al Norte argentino
se dejan fascinar por estos Cantos como asi lo hizo Leda (aunque oriunda de Tucuman
escucho estos Cantos por primera vez siendo adulta a sus 23 afios) preguntandose cdmo
es que ese Canto se “pierde” en los Cerros. Pareciera que de aquellos Cerros viniera.
¢Como es que esos sonidos “desafinados” para el oido acostumbrado a un sistema tonal
europeo puedan conmover tanto en la alegria o en la tristeza?. ¢Cémo “traer” ese Canto a
la ciudad? ¢Cémo cantarlo cuando no hay una Escuela de técnica vocal para ello? si es que
realmente se necesita una Escuela de técnica vocal para ello. ¢ Cémo lograr que esa voz sea
"expulsada a borbotones” como decia Leda? ¢Como buscar esas onomatopeyas de los
animales del lugar cuando personas de la ciudad nunca escucharon algunos de ellos?

Con esta situacion hoy en 2012 nos encontramos aqui en Buenos Aires. Hay mas de diez
opciones de talleres de Canto con Caja sélo en Capital y Gran Buenos Aires pero muchos de
ellos insisten en cantar primero escuchando y luego copiando o imitando a los copleros de
aquellos lugares. Pocos maestros de esos talleres apuntan primero a la busqueda del
sonido propio de cada ser humano y luego a ir sumergiéndose en la forma del Canto con
Caja, en el cual no existe sdlo una forma de cantarlo porque es libre, porque todas las
voces son diferentes. Es importante que nos detengamos en este punto en cuanto nos
referimos al “sonido propio”, entendido éste como aquella voz que mejor pueda reflejar en
su vibracidon nuestras particularidades como personas distintas y Unicas. Esa identidad
vocal en algunas personas se “presenta” de manera espontdnea, en estos casos una
técnica ayudaria a que la misma encuentre su plenitud. Liberacién y exploracién de la
propia voz son caminos para este fin en un primer momento. Probar, escuchar y vivenciar
como “suena’ la voz propia en distintos géneros y estilos sin perder su identidad. El
conocimiento de los puntos “fuertes’ y “débiles” de cada uno (siempre definiendo estas
categorias acorde a lo que se quiere enfocar con la voz) y la posterior determinacion de
como afrontar los mismos (sea ”puliendo” esos puntos débiles con una técnica o
potenciandolos y tomandolos como una caracteristica particular) conducird a una serie de
caminos que irdn direccionandose acorde al crecimiento y claridad de lo que quiera lograr
el cantante.

Lo que exige el Canto Andino es que la persona cante desde lo mds profundo de su ser: si
no es de esta manera la voz no “sale”, o no despierta esos sentimientos que a tantas
personas conmueve, ya sea que les guste o no lo que escuchan, se conmueven igualmente.
Este Canto llama a convertirse en un ser genuino, obligando a nuestro ser interior a
exteriorizar nuestros sentimientos a través de estas vibraciones. ¢{Por qué “obliga a ser
genuino”? porque no hay una técnica como método establecido que acompafie el proceso.
Por esta razén a muchas personas que no han estado en el lugar de origen de estos Cantos,
gue viven lejos de esta cultura o quizas descendientes de ella sin saberlo, al vivir en la gran

26




! " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
REVISTA % L Direccidn de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio IV n2 2 - Agosto 2012

INVESTIGATICH
MUSICAL

ciudad y como culturalmente estamos acostumbrados a que todo tiene “una técnica de”,
se encuentran sin una estructura que los ayude a seguir paso a paso esta forma de cantar,
gue no es la misma que se escucha en la musica popular “masiva” tampoco. Por este
motivo se propone desde este trabajo que, teniendo en cuenta como destinatarios a dichas
personas, se puede sugerir enlazar el aprendizaje del Canto Andino con Caja con la técnica
del Canto Lirico. Aqui en las ciudades, adquirir la técnica del canto andino necesita primero
el proceso de captacion mental, luego ser llevada al cuerpo a su tiempo muscular, en
tercera instancia automatizar la técnica aprendida para finalmente llegar al disfrute del
Canto. El proceso descripto es el camino inverso y casi opuesto al que realizan las copleras
pero si el fin es el disfrute de cantar y traer esos paisajes aqui a esta ciudad, el intento vale
la pena.

El Canto con Caja se entiende como aquel canto ancestral mdas primigenio de culturas del
norte y noroeste de Argentina (Catamarca), en los valles Calchaquies (Tucuman, Salta),
Jujuy, La Rioja y en la regién de La Puna.

Su origen se pierde en el tiempo. El Canto puede ser de solista (llamado solisto) o en grupo
(comparsa). Se considera como la expresion espontanea de un sentimiento ya sea de amor,
tristeza, soledad o también podria ser festivo en la época del Carnaval (abundan los
contrapuntos de mujer y de hombre que muestra cdmo se aman o se desprecian).

Esta forma de cantar es libre. Historicamente el tiempo musical lo daba el que ejecutaba la
caja coplera y no se regian por ninguna partitura. No se consideraba a uno que fuera
cantante de forma profesional sino que todos cantaban como parte del trabajo y la vida
diaria, el canto acompafiaba la cotidianeidad. Cantos de la siembra y cosecha, de
casamientos, de nacimientos o de muertes fisicas, Cantos a Tata Inti (Padre Sol), Mama
Quilla (Madre Luna), Mama Qocha (Madre Agua), Pachamama (Madre Tierra) entre otros.
Cantos a los Cuatro Elementos: Fuego (Nina), Tierra (Pachamama/lallpa), Aire (Wayra) y
Agua (Yaku).Todos tenian sus coplas para paliar ciertos momentos de dolor, sanacion o
expresar su alegria. No tenian como finalidad buscar belleza, la persona que canta sus
coplas se reafirma como parte de la naturaleza sintiéndose como un aspecto de la
sonoridad de la misma.

Aqui se evidencia un punto que esta relacionado con la Cosmovisién Andina, es decir con
su propia filosofia de vida, en la forma en cdmo se veian ellos mismos y su relaciéon no
solamente con la madre Tierra sino también con los otros dos aspectos de lo que es parte
de la Pacha (tiempo-espacio): el Hanan Pacha (espacio césmico, cielo, estrellas, planetas) y
el Ukhu Pacha (el espacio de “abajo” el mundo que habita debajo de donde vivimos
nosotros). Un ejemplo de copla podria ser

Coplas para la Pachamamma
“Pachamama santa tierra
No me comds todavia.
Voy a cantar esta noche
y mafiana todo el dia”
Tomada de Amador, Valle de Lerma Salta
Coplas de desengaiio, tristeza
“Un corazon de madera
Tengo que mandarme a hacer
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Que nos sienta ni padezca
Ni sepa lo que es querer”
Tomada de Amador, Valle de Lerma Salta

En estos cantos encontramos también momentos de comunién y alabanza, esa unién con
el universo reflejada en ese canto de milenios. Canto de alma colectiva, aunque también de
solistos que parece que su voz viene de lo mas profundo de sus entraias.

Este paisaje musical conmovié a estudiosos de la talla de Juan Alfonso Carrizo, Carlos Vega
6 Isabel Aretz, entre tantos, los cuales han realizado un aporte de gran pregnancia para el
campo de la investigacion, clasificacion e interpretacion de dicho género.

En cuanto a su aspecto histdrico nacieron de las culturas collas, calchaquies, y diaguitas, en
valles, montes, salitrales y campos de Jujuy, Salta, Tucuman, Catamarca, La Rioja y Santiago
del Estero. Si nos trasladamos muchos afios atrds podriamos escuchar estos Cantos en
lenguas originarias como el Quechua, runa simi, la lengua diaguita: el cacan y el quichua
(Santiago del Estero). Hoy se las escucha también en la copla que trajo Espafa. Poco a
poco las culturas mestizas y criollas fueron incorporando la lengua espafiola a sus coplas
mezcladas con las lenguas originarias del lugar. Esto se pude evidenciar en ciertos versos
gue tienen una especie de castellano “modificado” por ejemplo:

“No me matis con tomate
matame con charqui asao
No lo pongds en remojo

que a mi me gusta salao”

(Copla de Salta)

“matis” mates (Segunda persona singular del verbo “matar”)
“asao”  asado
“salao” salado

Los cantos hallan su época mas propicia de difusién durante el Carnaval, y es con motivo de
esta fiesta que los cantores se ocupan de concertar nuevos “tonos™ y de “sacar” nuevas
coplas para dicha celebracidn. Si bien la festividad del Carnaval ha sufrido grandes cambios:
primero en cuanto al dia de celebracién (correspondiente al calendario Gregoriano con el
que nos guiamos seria en febrero casi comienzos de Marzo), ya que el mismo se sincretizo
con la religién catdlica, a fin de que designan el dia de Carnaval contando los dias
correspondientes antes de “la Cuaresma”, es decir los 40 dias previos a la Celebracién de
la Pascua. Los pueblos originarios de estos valles no se guiaban con nuestro mismo
Calendario. Los ciclos de la vida diaria no eran “acordados’ entre las personas, si no que
eran en relacion al Cosmos. Conocian a la perfeccion el movimiento de los planetas y
estrellas del mundo Celeste y acorde a ello diagramaron su Calendario y su organizacion
social, politica y econdmica. Contaban con un calendario lunar de 13 meses de 28 dias (las
cuatro fases de la Luna) y un dia que era el “Gran Dia”. Asi eran y son sus ciclos de tiempo
armonicos, no cambian a los afios bisiestos ni a nada por el estilo ya que el recorrido de la
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Luna era el mismo en ese lapso. Segun este Calendario Lunar el Carnaval era la época de
agradecimiento por la cosecha (ceremonia del Juch’uy Pockoy) y coincidia
aproximadamente con el mes de febrero del Calendario Gregoriano.

Hoy en dia se desvirtué en una fiesta pero colmada de excesos y en algunos casos de
festejar Carnaval antes de la fecha de febrero por una cuestion netamente turistica. Con
este panorama se puede encontrar en el mes de enero en Jujuy (“Enero Tilcarefio”) como
también en poblados de la provincia de Salta.

A. Aspecto Técnico Vocal

1) Respiracion

La respiracion en estos Cantos es costo - diafragmatica y abdominal. Recordemos algunas
geograficas de donde provienen: clima secos o zonas de valles y en caso de la Puna, zona
de altura que supera los 4000 m sobre el nivel del mar. Culturalmente la ejecucién de los
instrumentos de viento, aeréfonos (de cafias como: sikus, maltas, zanjas, rondador, chuli
sikus, otros como erke, erkencho, caracolas en la zona de la costa pacifica; en material de
madera como: quenas, choquelas, quenachos, tarkas o anatas, entre otros), afirma este
tipo de respiracion ya que los mismos exigen este mecanismo fisioldgico para poder
efectuar la sonoridad propia de cada uno; a esto debemos sumarle el impulso
diafragmatico, aquel que es el “motor” de la emisién del sonido.

Si la respiracion o el impulso no fueran los naturales para estos Cantos o para la ejecucién
de estos instrumentos no se explicaria de qué manera grupos de personas podrian
mantenerse dias enteros cantando o tocando dichos instrumentos en festividades sin
dormir.

Ese impulso al que nos referimos es el que también colabora en la sensacion del oyente de
qgue el Canto viene de las entraiias, desde lo mas profundo de la persona que lo realiza y
eso es lo que emociona al que lo escucha, ya que aqui no juegan los aspectos estéticos y
estilisticos que tienen primacia en el Canto Lirico.

2) Impostacion

En cuanto a la impostacién esta intimamente ligada al idioma. Las lenguas originarias en
las que se cantaban estas coplas son lenguas que en su emisién se utiliza el paladar
blando. En el caso del Runa Simi encontramos vocales simples, aspiradas y glotizadas; las
consonantes que en espafiol son francas y se ubican delante de nuestro aparato fonador
en la zona del paladar duro y detrds de los dientes, aqui son mas bien guturales y hasta el
equivalente de lo que seria la letra “K’ en espafiol, en Quechua se realiza desde el paladar
blando, sonando como una especie de “GK”. Por este motivo sus coplas viajan
constantemente por el paladar blando dando lugar a los resonadores en el momento de
cantar pero no en el momento de hablar, ya que a una persona de cultura occidental le
pareceria que no articulan para hablar (entendiendo por articular a la pronunciaciéon de un
sonido colocando los érganos del aparato fonador de manera correcta para una
determinada cultura), que hablan “para adentro” o muy despacio.

3) Resonadores
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Los resonadores cumplen un rol fundamental en el Canto y no en cuanto a la emisién de la
voz hablada de estas culturas. Un rasgo de pregnancia es el canto onomatopéyico a través
del cual se busca imitar los sonidos de la Naturaleza, el sonido de los animales (recordemos
el vibrato caracteristico de estos cantos que connota a los terneros o corderitos de la
zona) asi como también imitar los sonidos de los instrumentos como los erkes y
erkenchos, entre otros. Recordemos que estos cantos acompaiiaban a los pobladores de
los Altos cuando bajaban por los cerros para la época de Carnaval. Son espacios naturales
muy abiertos donde el sonido se pierde y se los lleva el viento de modo que si no utilizaran
los resonadores no se escucharia absolutamente nada. Estos pobladores amplifican el
sonido utilizando la zona de los senos esfenoidal, maxilar y en ciertos momentos del
pasaje del seno frontal. Esta forma de utilizar los resonadores surge de manera espontanea
y natural.

FIGURA 13-4. Senos paranasales. La proyeccién anterior muestra la relacion anatomica de los senos paranasales entre si
v con la cavidad nasal. El detalle es una proyeccion lateral que muestra la posicion de los senos.
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B. Géneros

Existen muchas clasificaciones de géneros en cuanto a estructura y elementos musicales. A
continuacidon nombraremos brevemente algunas, las cuales han sido las mas aceptadas por
recopiladores, investigadores y musicélogos.

Musicalmente estas melodias deben separarse en:
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. Baguala

Consiste en una melodia triténica formada por la Tdnica, su Tercera Mayor y su Quinta
Justa. En cuanto a su melodia es comun el paso de una parte del registro a otro sin la
busqueda de “cubrir” el falsete ni “emparejar la voz, al contrario, se da mas énfasis a esos
“quiebres” que la voz realiza para la interpretacion; generalmente el ritmo basico es una
negra y dos corcheas en la Caja. Segun Carlos Vega abarca el territorio que ocupaban las
antiguas naciones de la lengua cacana: Pulares, Calchaqui y Diaguitas que "son los
progenitores de las comunidades hoy folcldricas y anteriormente étnicas que cantan la
baguala en su propia drea pre-colombina". La denominacidn popular de la baguala no es
corriente en todas las provincias del N.O. argentino. En Tucuman se llaman "arribena" y "y
joi-joi"". En Salta "baguala", en Catamarca "vidala coya" y en La Rioja "vidalita".

Las Bagualas se ejecutan preferentemente durante el carnaval. Aunque suelen escucharse
en cualquier tiempo y coaccidn, entonadas indistintamente por hombres, mujeres o nifios.
En las reuniones es costumbre formar ruedas preferentemente de pie: uno propone la
copla cantandola vy el resto la repite al unisono generando aportes relacionados con los
colores, matices y timbres diferentes de las voces en el canto colectivo. En la actualidad
antes del Carnaval se realizan encuentros de Comadres (sélo rondas de mujeres),
compadres (sélo rueda de hombres), de comadres y compadres en las cuales dan lugar a
las coplas picarescas o de desprecio del uno al otro ya que al acercarse el carnaval hay
licencia para todo y nadie puede ofenderse, es el unico momento del aio para ello.

. Vidala

En cambio la vidala se estructura en la escala diatdnica, aunque también se han
encontrado algunas pentatdnicas, hay cantos esencialmente a una voz, sea al unisono o a
la octava. La misma admite la armonizacién acorde al sistema tonal europeo en terceras
paralelas en su ejecucién a 2 o 3 voces y en la que se puede escuchar el asomo de una
“bimodalidad”. Sus textos se componen de coplas octosilabas cortadas o seguidas de
pequefios estribillos penta o hexasilabos. También encontramos Vidalita andina: vidalitas
tetrafdnicas, pentatdnicas y las de escalas mas evolucionadas que concertaban
caracteristicas afines. Otra podria ser Vidalita del carnaval la cual es una melodia Unica
conocida precisamente con ese nombre, puede ser solista o en forma de comparsa.

. Tonada

En la tonada se evidencia la oscilacion de dos, tres, cuatro y cinco notas como si buscara la
plenitud de la pentafonia. La tonada que abunda en Jujuy (Altiplano y Quebrada de
Humahuaca) es llamada en sus regiones de canto "tonada" o "copla". Hay tonada de dos,
tres, cuatro y cinco notas como si buscaran la pentafonia, esto también lo encontramos en
el pueblo de Tarija (actual Bolivia). Recordemos que las manifestaciones culturales como
en este caso es la musica, no reconoce los limites politicos actuales acordado entre los
seres humanos. Todo era parte del Tawantisuyo: la zona de las cuatro Regiones o Sullos en
lo que seria los actuales territorios de Ecuador, Bolivia, Chile, Peru y norte de Argentina.

En cuanto a la estructura de las coplas son monoestrdficas, es decir cada estrofa tiene
sentido propio, se relacionan con el resto por la tematica pero puede resultar totalmente
independiente en cuanto a que posee significado propio.

C. Aspectos Técnicos Musicales
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1) Melédico

Al analizar las melodias del canto andino, por los giros melédicos 6 relacidén intervdlica
entre las notas musicales encontramos que las melodias estan colmadas de ciertos adornos
vocales, que podrian decirse son retardos o anticipos, portamentos y bordaduras. El
abordaje del falsete, el constante paso al que Leda describia como ”la caida del barranco”
es frecuente cuando se canta. Cuando esto sucede la voz no se “cubre’ como en el Canto
Lirico sino que queda despojada de arménicos y de resonadores, pareciendo que la voz
circula y se queda alli, adentro para luego volver a salir con toda la fuerza y "el desgarro”
que caracteriza a estos cantos.

Los giros melddicos coinciden con relaciones intervdlicas que existen naturalmente entre
los sonidos armdnicos que forman parte de un sonido determinado. Estas notas con esta
relacidon intervdlica determinada, al combinarlas generan melodias naturales las que
coinciden con los giros melddicos de bagualas y vidalas (de esta manera funciona el erke),
con lo cual se puede decir que estas entonaciones tienen relacién con la Ley de los
armonicos que planted Pitdgoras. El experimentd que una cuerda que vibra un
determinado numero de vibraciones por segundo produce una nota musical fundamental,
que contiene otras notas que son los sonidos armdnicos que la componen.

2) Ritmico

Los distintos investigadores y recopiladores han determinado células ritmicas evidenciadas
a partir de lo escuchado en personas que cantaban. En el caso de la baguala encontraron
que la mayoria estan en un compds de % y el ritmo es libre. En el caso de las vidalas
podria decirse que el golpe de caja realizaria compases de % en figuras de una blanca y una
negra o de una negra con puntillo, corchea y negra.

También una de caracteristicas del canto andino en el aspecto ritmico es la acentuacion
que el lenguaje hablado traslada a la musica, esto es el “ritmo prosédico de la lengua”.
Recordemos que muchas de las letras de las coplas estuvieron primitivamente en otras
lenguas originarias las que, con el correr de los afios al haberse traducido oralmente al
espafol, suenan como con la acentuacion errénea. En el caso del Runa Simi, salvo algunas
excepciones, (como el caso de la palabra de acentuacidon aguda “ari”, el cual significa el
“si” afirmativo) su acentuacidon fonética es grave o paroxitona. En el siguiente ejemplo
observamos una copla en quechua y la palabra sincretizada con el espafiol:

“Jurafa, viditay “Jurame vida mia
Noga canaigita que tu serds mia
Nogapis jurallasacta como yo juraré
Campa canaigita” ser tuyo siempre”

En quechua no existe la palabra “Jurafa” para designar al verbo jurar en castellano.

También es necesario aclarar que la palabra “quechua”, no es sinénimo de “quichua” ya
que la primera hace referencia a la lengua de los Pueblos Originarios que habitaron y
habitan los territorios de los actuales pais de Ecuador, Perd, Bolivia, norte de Chile y de
Argentina hasta la actual provincia de Mendoza. En el caso de “Quichua” se estaria
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refiriendo a la lengua que tiene relacidn con la primera pero corresponde al actual
territorio de Santiago del Estero en Argentina, cuna también de este tipo de Cantos.

3) Textual

Como podemos notar en las coplas, en cuanto a su estructura poética, es la prevalencia de
la cuarteta octosildbica, con rimas entre versos pares a la que a menudo se intercalan
versos pentasilabos. La rima se produce en los versos pares y en algunas coplas también
riman los versos impares entre si como por ejemplo:

“Sefiores Duefios de casa
tengan fuerte su bandera
Que venimos desde Salta
levantando polvareda”

También estd la presencia de los estribillos y los Ilamados “motes” que son un pequeno
estribillo o estrofa de 4, 5 o 6 silabas que se canta al final de una copla o intercalada con
ésta y los estribillos. Un ejemplo es esta tonada de la Quebrada de Humahuaca:

Yo soy torito cumbrefio
“albahaca y anis”

Y recién caigo p’al llano
“donde te has ido
que recién venis”

en las astas traigo invierno
“albahaca y anis”

Y en el balido el verano
“donde te has ido
que recién venis”

La poesia de las coplas es lirica ya que se refiere a los sentimientos del intérprete o creador
y no es narrativa. Adquiere diferentes matices el caracter emotivo de la situacion en que se
canta.

Los copleros sostienen que nadie es duefio de sus Cantos. Sus coplas son para soltarlas al
viento, nadie registra en ninguna entidad de Propiedad Intelectual ni piensan que alguien
se las va a “robar” por el simple hecho de que no las consideran suyas. Esto mismo sucede
con las tierras en la que habitan: no hay titulos de propiedad, no son duefios de la tierra
sino parte de ella en lo espiritual y en el plano material. Tiene un lugar preponderante la
improvisacion en la ronda de copleros para dialogar con los presentes y dar lugar al
“contrapunto” de coplas. Segin la Cosmovisién Andina la dualidad hombre-mujer estaba
presente siempre. Existia un establecimiento en cuanto a las funciones de cada uno como
también a la alimentacion. Un ejemplo de esto es que los nifios y nifias hasta la edad de su
adultez debian comer determinados alimentos segun su género, se considera que
determinados alimentos aportan nutrientes relacionados al desarrollo del mismo.
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En cuanto a la vestimenta sucedia lo mismo: las mujeres usaban pollera y los hombres
pantaldn, estos se debia a que la mujer recibe la energia constante de la Tierra —
Pachamama, por eso debe llevar falda para recordar permanentemente dicha conexién en
lo diario. Los instrumentos de viento eran destinados para los hombres y a su vez cada
instrumento se tocaba en una época determinada ya que tenia que ver con la intenciéon
con que se ejecutaba la musica y la estacidn del afio en la que se encontraban. En cuanto a
la musica las mujeres cantaban y bailaban, generalmente alrededor de los hombres cuando
éstos soplaban sus instrumentos musicales para proteger ese momento sagrado con la
musica. El papel de la mujer estaba también relacionado con su conexién diaria con la
espiritualidad, con la Pachamama y con La Luna con la cual determinaba sus actividades y
hasta su ciclo menstrual. En el caso de los hombres se relacionaban con la energia del Sol,
recibiendo su energia en el centro superior de sus cabezas al mediodia y asi como la
energia femenina se relacionaba con lo celeste del Cosmos con lo espiritual, la energia
masculina se relaciona con la accién en este plano material. En cuanto al canto no habia
diferenciacidén entre hombres y mujeres, ambos lo hacian con la misma libertad.

Actualmente debido al sincretismo religioso, sumado a la historia social del genocidio y
discriminacidon que estos pueblos vivieron, un gran porcentaje de la Cosmovision ha sido
mal interpretada y tergiversada. Lo que antes era Dualidad de hombre y mujer pasé a ser
la subestimacion de las mujeres. Las mismas tampoco fueron respetadas por los espafioles
qgue llegaron a estas Tierras, costumbre que también fue tomada por los mismos
pobladores de aqui; a esta situacidn se le suma el exceso de alcohol y la autodiscriminacion
en la que estos pueblos sobreviven. La Cosmovisidon Andina habia anunciado que esto
pasaria y que también desde el afio 1992 del Calendario Gregoriano se iba a dar una
revalorizacion de estas culturas que fueron ocultadas y casi anuladas de la historia de la
actual América del Sur.

4) Instrumental

“La cajita que yo toco
siente como mi persona
Unas veces canta y rie

Y otras veces gime y llora”

(Baguala, tomada a Manuel Mamani,Tucuman)

El Canto Andino es acompanado con un tambor llamado caja. Este tambor varia en los
elementos de construccidn, sonoridad y formas de ejecucién, segun las distintas regiones.
Es un membrandfono en su parche posterior, generalmente de cuero mas delgado que
asienta diametralmente un cordoncillo fino de cerda o hilo trenzado: es la Chirlera. La
percusion se hace por medio de un palillo llamado Huastana de unos 20 a 25 cm de largo,
en uno de cuyos extremos se cubre con un trocito de género o cuero muy delgado bien
cocido. Se percute con uno 6 dos palillos. En un aspecto mas relacionado con la
Cosmovisidon Andina, la caja es como el latido del corazdn, el sustento de la voz del cantor.
Marca un latido y a la vez una sensacion constante de Tierra generando un sostén ritmico
fluctuante dependiendo lo que el cantor quiera expresar en ese momento. También suelen
darse eventualmente toque instrumentales puros, en aeréfonos tales como erque,
erquencho, o flautillo.
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Algunos copleros cuentan que la forma circular de la Caja esta relacionada con el simbolo
del Cosmos, de lo infinito del mismo .Actualmente se encuentran cajas de diferentes
formas (cuadradas, hexagonales y triangulares) dependiendo la preferencia del cantor. En
cuanto al toque de la Caja, Don Primitivo Morales dice :” Ud. para cambiar de golpe, tiene
gue tocar y escuchar que sonido da... y ahi cambia ya sélo de tono... ahi |la caja le va dando
sola el tono, de acuerdo a la copla da el tono.”

Podemos afirmar también que la caja cumple funciones de “artificio de inspiracion” mas
gue de acompafiamiento ritmico, como lo constituye la lira que inspiraba tonos para los
poetas liricos, sin ser un instrumento que produjera melodias.

. Clasificacion de Cajas

- Caja puneia

Realizada con un marco de madera de cedro o pino, su altura suele ser mayor que la de la
caja vallista (hasta 20 cm) aunque en cambio posee menor diametro. En esta regién
habitualmente se ve la caja en manos femeninas, salvo cuando acompafia a la quena o al
erkencho, en cuyo caso es siempre un varén el que ejecuta ambos instrumentos en
forma simultdnea. Posee siempre “chirlera”, y en algunas ocasiones ésta es doble.

- Caja vallista

Esta caja es caracteristica de los Valles Calchaquies y la Quebrada de Humahuaca. Su
rasgo diferencial lo constituye la ornamentacién de su marco, que se presenta
primorosamente pintado de vivos colores con distintos motivos. Este marco es
comunmente de madera de cedro y raramente de pino. Para su parche percutible se
prefiere emplear “panza 'i vaca” (esto es, el tegumento que forma la base de la flor
estomacal del vacuno) y para el resonador “pellejo de atrds del pecho” (aponeurosis que
cubre parte de la zona del costillar), ambos previamente sumergidos en agua jabonosa
antes de ser cocidos a sendos “arquillos” de mimbre, sauce o una delgada cinta de cafia.
En los Valles Calchaquies hombres y mujeres cantan con ellas las bagualas en Carnaval y
en Pascuas. En el Valle de Santa Maria (correspondientes a las provincias del Tucuman,
Catamarca y Salta) es habitual que se empleen dos baquetas: una de ellas se toma con la
misma mano de la que cuelga el instrumento y la otra con la mano libre. En la Quebrada
acompaiia las coplas colectivas, los toques de erkencho y de quena. Puede alcanzar hasta
55 cm de didmetro y 15 de altura.

- Caja santiagueia

Es mds pequefia que las anteriores (hasta 30 cm de diametro por 11 de altura). Su cuerpo
es de tronco de ceibo excavado a cuchillo o gubia, y conserva las irregularidades propias
del arbol en su estado natural, por lo que a menudo presenta un circulo irregular. Sus
parches son de vizcacha y van unidos por una correa. Los aros son de quebracho blanco
en su mayoria. La baqueta (mads contundente que en los casos anteriores) se confecciona
con una rama a la que se descorteza y adapta, mediante ataduras de tientos, un
abultamiento de lana envuelto en cuero crudo en uno de sus extremos.

Si bien se la denomina “santiaguefia” (porque en esa provincia se encuentran los
ejemplares mas caracteristicos) esta caja también se la puede ver en Catamarca,
Tucuman, La Rioja y San Juan (en esta provincia solamente en su extremo norte) para
acompaniar el canto de la vidala, tanto en hombres como en mujeres.
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- Cajachaqueiia

Su cuerpo suele ser un aro de “lanza” u otra madera igualmente resistente y flexible, con
sus extremos superpuestos y cocidos con tientos; o bien de un tronco de “caspi zapallo”
ahuecado. Los parches son de cabra o “corzuela”. No posee “chirlera”, salvo en Rosario
de la Frontera (Salta), Su diametro puede superar los 30 cm pero su altura es
considerablemente menor que la caja santiaguefia. En todos los casos se la toca con un
solo palillo.

- Cajadeindio

Es un instrumento que tradicionalmente utilizan los autodenominados “indios” de las
comparsas de Carnaval de Catamarca, Tucuman, Salta, La Rioja y mds raramente Jujuy. La
materia prima varia de acuerdo a las condiciones geoldgicas naturales de cada regién.
Generalmente esta caja suele ser muy pequefia con respecto a las ya nombradas
superando en pocos casos los 25 cm de diametro por 6cm de altura. En el parche que se
percute o bien en ambos lleva pintado el motivo que identifica a cada comparsa y
leyendas con su denominacidon o alguna copla que identifique a la misma. No posee
“chirlera”, pero antiguamente podia poseerla. El “indio” no mantiene el instrumento
suspendido sino que lo toma directamente con la mano apretando el parche percusivo
con el pulgar y el opuesto con el resto de los dedos o con la otra palma de la mano
dependiendo del toque. Este modo de sostén atenta contra la sonoridad, la libre
vibracion de los parches, pero por esa misma razon los protege de su destruccién
durante las prolongadas ejecuciones que son propias de estos grupos itinerantes, que
llegan a sumar hasta trescientos ejecutantes. También esta forma de ejecucidn ayuda a
gue en el momento en que realizan la Danza propia de cada comparsa pueda sostener
mas fuertemente el instrumento y realizar un golpe mas preciso lo cual se dificulta por
los saltos y cambios rapidos de posturas en dicha danza.

El canto exclusivo del “indio” es la vidala interpretada en forma colectiva y al unisono.
Desde no hace mas de 10 afios, segun algunas personas oriundas de la provincia de Salta,
se le agregaron a las comparsas “las tumbadoras” para lograr mayor volumen en la
sonoridad de la percusion.

- Caja Chayera

Es para referirse a la caja de la provincia de La Rioja, donde tradicionalmente se la ha
llamado “tambor”. De hecho, en La Rioja la caja y la vidala no pueden ser otra cosa que
“chayeras”. La Chaya es la fiesta ancestral de la provincia de La Rioja, "La fiesta de los
tres dias", una gran fiesta de amistad y de alegria, de compartir y dejar a un lado todas
las penas. Cuenta la historia que los primeros espanoles llegados a estas tierras se
encontraron con una fiesta singular de agua y danza que celebraban los diaguitas
festejando la finalizacion de las cosechas, aunque en La Rioja de hoy esté muy ligada al
Carnaval de febrero. Es entonces cuando se realiza el Festival Nacional de la Chaya,
ademads de las tipicos topamientos (acercamiento festivo) por los barrios, con agua,
harina, albahaca, vino y vidalas para refrescar la amistad de todos
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Il CANTO LiRICO

Los diferentes estilos o formas de cantar marcan tanto a los intérpretes como a sus dotes
innatas; si tomamos esta afirmacidn hay que tener presente en la misma medida el origen,
la lengua materna vy, sobre todo, la cultura donde una persona “aprende” o “aprehende” a
utilizar su voz. En cuanto al Canto Lirico una de las Escuelas mas relevantes y también la
mas antigua en el territorio europeo es indudablemente la italiana. Contando con un
idioma de sonidos claros, abiertos, como es el italiano, sus profesores de Canto siempre
han dado la supremacia a la consecucién de una linea vocal brillante y bien ligada, en la
gue la belleza del timbre y la potencia de la voz predominan sobre la compresion de los
textos.

Podriamos hablar del Canto Lirico como aquel en el cual la voz humana tiene
preeminencia sobre los aspectos instrumentales, utilizando técnicas vocales especializadas
que permiten un volumen sonoro mucho mds grande y refinado que no necesita de medios
auxiliares (micréfonos) para llenar grandes espacios, cuestion que no sucede en el canto
popular, ya que el mismo se realiza con métodos externos de amplificaciéon de la voz y
demas instrumentos. La técnica del Canto Lirico debe tener una coordinacién del aparato
fonatorio, locomotor, postural, respiratorio, relacionados con las caracteristicas
particulares de cada persona (sean estas a nivel fisico: tamafo de las cuerdas, caja de
resonancia, anatomia fonadora; a nivel emocional (recordemos que todo intérprete
musical debe conocer y relacionarse con su estado emocional al momento de la
interpretacion): voces calidas, cristalinas, oscuras, etc. El cantante como verdadero puente
trasmisor de sensaciones y sentimientos motivan a un compositor a escribir una obra.

Esto implica que el cantante lirico debe tener una formacién especializada: tiene que ver
con el manejo del aire, con la coordinacién, con la emisién y con la capacidad de
homogeneizar la extension vocal, a esto le sumamos el arduo trabajo del transito por el
pasaje para lograr un registro “parejo” en su extensién. A mayor manejo y dominio de aire
sumado al fortalecimiento diafragmatico lograra un volumen y potencia muy importantes
para que la voz se escuche en lugares de grandes dimensiones y acompafiada por
orquestas en el caso de la dpera. El manejo de la voz asi logrado puede llegar a superar la
maestria de muchos instrumentos musicales, con lo cual aqui ya estariamos hablando de
una profesionalizacidn del cantante lirico.

Las tematicas en las obras son variadas dependiendo el contexto social-politico en el que
se encontraban los compositores. Los sentimientos del amor, muerte, traicion, pasion,
tristeza, alegria, uniones y separaciones empaparon las poesias de estas obras.

El término “lirico” nos remonta a la Grecia Clasica y deriva del instrumento lira (arpa de
siete cuerdas que servia para acompafiar al cantante en concursos de canto). Sefialan este
punto de partida cuando en las tragedias clasicas se lograron juntar la palabra y la musica
en una unidad. Se estructura mas tarde como género musical en Italia a mediados del siglo
XVI gracias a musicos como Vincenzo Galilei (padre de Galileo), Nicola Vicentino y Claudio
Monteverdi, y es en la Europa de los siglos XVIII y XIX donde alcanza su maximo desarrollo.

Con el nacimiento de la dpera en el afio 1600 en Florencia (Italia), el canto lirico adquirid
otra importancia. Las déperas u operetas se representaban en las cortes. Grandes
exponentes de su nacimiento fueron Henry Purcell, Claudio Monteverdi y Wolfgang
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Amadeus Mozart. La dpera fue llevada a los teatros a mediados del siglo XVII. Desde
entonces se compusieron varias 6peras basadas en obras de William Shakespeare y
muchos autores de la época. Pero la época de oro de la épera y el canto lirico llegaria del
1800 (siglo XIX) al 1950 (mediados del siglo XX) aproximadamente, con autores como
Vincenzo Bellini, Gioacchino Rossini, Richard Wagner, Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini,
Charles Gounod y Gaetano Donizetti, entre otros.

Durante el paso de los Siglos este Canto se convirtid en arte de culto. Primeras voces
privilegiadas empezaron a embriagar con sus dones los oidos del publico. Muchos de los
cantantes del siglo XX transitaron ese camino sin una técnica establecida. Evitaron trabajar
la zona del pasaje o passaggio y utilizaron su voz abierta, casi sin cubrirla hasta la zona
aguda del registro. Giuseppe Di Stefano tuvo una intensa carrera aunque corta por el uso
indiscriminado de la voz abierta y no cubierta, lo que le implicé un desgaste vocal, siendo
fue un gran ejemplo de ello. Poco a poco comenzaron a formarse los primeros maestros o
profesores de canto y las formas de emitir la voz lograron una técnica depurada y un pasaje
a la zona aguda “limpio” y logrando explotar al maximo el uso de los resonadores faciales,
volumen, proyecciéon y una unién sonora entre los registros graves, medios y agudos,
obteniendo asi una voz que parece ser la misma en todas las zonas y que permitié a estos
cantantes continuar sus carreras hasta edades muy avanzadas. La técnica fue
estabilizandose y pasando por convencionalismos los cuales se iban adaptando a cada
época y estilo.

A. Aspecto Técnico Vocal

Podriamos realizar la comparacién del Canto Lirico con el Canto Popular por la tesituray la
extensidn vocal del cantante, con lo cual la funcién en cuanto a la colocacidn, respiracion y
uso de resonadores cambia considerablemente. En el Canto Popular se suele abarcar sélo
la voz de pecho, en el Lirico esa zona es una parte de la tesitura y en el Canto Andino con
Caja esta zona sdlo se asoma en algunos momentos durante la copla.

En los cantantes liricos la extension suele ser de dos octavas o mas y en ciertas voces
privilegiadas en cuanto a este punto hasta 3 octavas. En una voz “formada” de cantante
hay una oscilacion notoria de amplitud y frecuencia del sonido que se denomina vibrato.
Hay vibratos con frecuencias entre 3 y 9 Hz. La frecuencia éptima, percibida como
agradable y organica, es de 4,5 - 5,5 Hz. El vibrato controla la coordinacion entre voz de
cabeza (vibracion de la capa mocosa) y voz de pecho (vibracion de ligamento y musculus
vocalis).

La practica del bel canto persigue el ideal de una voz que pueda mezclar las dos funciones
vocales sin un punto de quiebra notable (messa di voce). El ideal de una voz mezclada vy
unificada, agradable segln ciertos parametros es el objetivo que se persigue. Hay que
tener en cuenta que dependiendo los estilos, si bien la técnica es practicamente la misma,
ciertos pardmetros cambian adecudndose a las caracteristicas estéticas de cada uno. Por
ejemplo: no es lo mismo cantar un aria de dpera, cuya voz en este caso debe sobrepasar a
toda la masa orquestal que cantar un Lied Aleman cuyo acompanamiento esta sujeto a un
instrumento y en el cual juega gran importancia el manejo de matices en la obra. Por esta
razén también un buen repertorista aconsejara al cantante, dependiendo de las cualidades
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de su voz, qué estilo le resultard mas adecuado, lo cual no implica que no pueda cantar
otras cosas pero seguramente su “fuerte” serdn aquéllas que le aconsejé el especialista.

En cuanto a este aspecto nos permitimos analizarlo segun los elementos técnicos que la
Escuela del Canto Lirico nos proporciona:

1) Respiracion

Todo maestro de Canto asegura que lo fundamental para cantar es saber respirar. Como
cuestiones basicas a tener en cuenta mencionan: el dominio de la respiracion abdominal,
hombros relajados, la actividad de los musculos intercostales para el llenado de la “Caja
tordxica”. La respiracidon que se utiliza es la costo diafragmatica y abdominal, con este
musculo en tension (el diafragma) se podra reaccionar ante los matices de una partitura y
dar la presidn necesaria al aire para que tenga mayor volumen y alcance. En realidad toda
la zona abdominal sobresale como resultado de que el diafragma ha “bajado” y se produjo
el posterior llenado de aire en esa zona como si fuese un “corcet” o “faja grande” en el
area abdominal y costal. Todo lo que se refiere al control de emisidn de aire en el canto es
una de las partes mas complejas, sin embargo, es la que mas diferencia a una persona que
tiene técnica para cantar de aquella que no la posee.

Es necesario que esta respiracidén sea concientizada y aplicada por el cantante debido a
gue en caso contrario, no permitira el fluir correcto en cuanto a la dosificacién del aire; a
esto debemos sumarle la importancia del impulso diafragmatico, en el cual este musculo
debe encontrarse fortalecido para que el impulso sea firme, enérgico pero a la vez debe
“sostener” la fluidez de esa columna de aire para que el fiatto (que es la posibilidad de
dosificar adecuadamente el aire mientras se canta) sea correcto segun esta técnica.

2) Impostacion

Si bien no se niega la pregnancia del texto en cuanto se canta, hay algunas “licencias” que
tienen que ver con las alturas de las notas musicales. Es decir, en la zona mas aguda de una
tesitura (y es mads evidente en los registros de soprano y tenor) resulta muy dificil
mantener la cavidad redondeada de la boca, el paladar alto y a la vez articular bien las
palabras del texto. En esta zona las vocales suenan muy parecidas entre si hermanadas por
una apertura de la boca mas redondeada para el mantenimiento de la columna de aire en
la emisidn. En estos casos es cuando toma pregnancia la afinacién musical por sobre el
significado de la poesia de la obra musical.

En los idiomas de raiz latina los sonidos seran “francos’ es decir se proyectan en la zona de
“adelante” en la cavidad bucal, atras de la zona de los dientes donde la columna de aire
“choca’ para lograr una precisién del sonido, la altura del paladar duro hacia los labios
sintiendo una pequeia vibracidn. Se canta sobre las vocales, las consonantes sélo son
puentes entre una y otra vocal. En otros idiomas como el francés, si bien esta zona también
se la utiliza se le agregara la nasalizacidon o por lo menos la cercania a ella debido a las
caracteristicas particulares de las vocales que contiene dicho idioma.

3) Resonadores
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La funcion de los resonadores es de amplificar la voz, sin necesidad de sobrecargar a las
cuerdas vocales de aire ya que de esta forma las mismas se irritarian y provocarian alguna
disfonia o en un caso mas severo una afonia vocal; un buen control del aire impedira esto.
Su correcto uso se evidencia en que los cantantes con esta técnica cantan con varios
instrumentos e incluso con grandes orquestas en lugares muy amplios con cierta acustica
en los cuales se los escucha perfectamente. También en que pueden estar muchas horas
cantando y ensayando sin modificar la calidad del sonido que estan emitiendo, es decir
conservan la calidad vocal en su plenitud y no hay irritacién ni dolor de “garganta” cuando
finalizan la actividad.

Como ya mencionamos, la tesitura vocal pude ser entre dos o tres octavas, dependiendo
el rango de alturas de sonidos que se estén emitiendo se utilizan distintos resonadores.
Ellos estdan ubicados desde la parte alta de nuestra cabeza en la cara a lo que algunos
maestros llaman “mdscara”. Esas especies de “cdmaras de aire” ubicadas en las cavidades
entre las partes 6seas mas pequenas de la cara permiten la amplificacion del sonido. A
medida que la voz del cantante va entonando las notas mas agudas, se van utilizando los
resonadores de la parte superior de la cabeza, en algunos casos cuando principiantes
llegan a notas que nunca habian cantado es posible que se produzca un pequefio mareo,
esto es debido a la gran oxigenacidn que se produce en la cavidad superior de la cabeza y
cuya zona no esta “acostumbrada” a recibir esa cantidad de aire.

B Géneros
Mencionaremos a modo ilustrativo sélo algunos de ellos
. Musica de Camara

- Chanson

Pieza musical polifénica de la Baja Edad Media y Renacimiento. Las chansons antiguas
tendieron a presentar una forma fija como balada, rondé o virelay, aunque posteriormente
muchos compositores usaron la poesia popular en variedad de formas musicales. Esta
forma musical en un principio fue monddica para luego convertirse en polifonica; es de
caracter descriptivo y amoroso, se cultivd en Francia e Italia y los temas de sus textos son
variados, aunque predomina el amoroso. El mas célebre compositor de este género es
Clément Janequin.

- Lied

Lied es una palabra alemana que significa "cancién" aunque dada su estilistica constituye
(como el yodel) un tipo especifico de canto (el plural aleman es: Lieder). En la historia de la
musica cldsica europea, el término se refiere a una composicion tipica de los paises
germanicos y escrita para un cantante con acompafiamiento de piano. Este tipo de
composicién, que surgid en la época cldsica (1760 - 1820), florecié durante el
Romanticismo y evoluciond durante el siglo XX. Es caracteristica la brevedad de la forma, la
renuncia al virtuosismo belcantistico, la estrecha relacién con el poema y la fuerte
influencia de la cancién popular alemana (Volkslied).
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La primera antologia importante de lieder se publicé en Leipzig con el titulo de Die
singende Muse an der Pleisse. Las obras que aqui se presentaban eran textos nuevos que
se adaptaban a una musica preexistente. Luego aparecieron otras antologias de canciones
similares, algunas parodias y otras con el aporte de musica original.

Durante la segunda mitad del siglo se publicaron en Alemania mas de 750 antologias de
lieder con acompafiamiento de teclado. Cabe mencionar también que existia el singspiele
de este mismo periodo, que constan en su mayor parte de canciones similares a los lieder.

El desarrollo de la forma iba mano a mano con el redescubrimiento de la cultura popular
alemana como fuente de produccién artistica, como han sido las colecciones de cuentos
(1812) de los Hermanos Grimm vy la coleccidon de poemas Des Knaben Wunderhorn (1805-
1808) de Clemens Brentano y Achim von Arnim y el compositor aleman Franz Schubert
quien llevé esta forma a nuevas alturas en 1814, aunque tuvo sus antecedentes en
Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van Beethoven.

. Musica sinfonico- vocal

- Oratorio

Esta forma musical consta cominmente de coros, arias y recitativos y es interpretada por
solistas, coro y orquesta. Su temdtica estd relacionada con religidn cristiana, aunque desde
el siglo XIX también se han escrito oratorios de contenido no religioso. La trama de un
oratorio consiste habitualmente en partes que describen las acciones de la trama y partes
que comentan lo ocurrido. Es interpretado en forma de concierto sin representacién
escénica. De ese modo, la trama se representa por los textos y la musica. El oratorio
normalmente se representa en una iglesia. Son muy conocidos los Oratorios de Johann
Sebastian Bach.

- Cantata
Es una composicion vocal con acompafiamiento instrumental. Tuvo su origen a principios
del siglo XVII, de forma simultanea a la épera y al oratorio. Entre los compositores italianos
que escribieron estas obras se incluyen Giulio Caccini, Claudio Monteverdi y Jacopo Peri.
Hacia fines del siglo XVII, la cantata da camera se convirtié en una composicion para dos o
tres voces. Compuesta especialmente para las iglesias, esta forma se conocia como cantata
da chiesa (cantata de iglesia).

. Musica dramatica

Comedia musical

En el siglo XX, este género también conocido como “Musical” o “Teatro Musical”, es una
forma de teatro que combina canciones, didlogos y baile. Los musicales han salido de su
estado anglosajén original y han sido adaptados y exportados a paises de todo el mundo,
donde la tradicidn del teatro lirico ya existia en forma de zarzuela, épera, opereta y revista
musical.
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Las producciones de Comedia Musical combinan diferentes disciplinas artisticas tales como
el Teatro, la Danza y el Canto, integrandolas para enriquecer la historia relatada por los
actores. Implica abrir los sentidos a melodias, sonidos, palabras, colores y movimientos que
llevan a recrear diferentes imagenes, tanto para el actor como para el espectador.
En la actualidad se encuentran espectdculos con canciones de grupos musicales
consagrados por el mercado musical, por ejemplo: Hoy No Me Puedo Levantar (con
canciones de Mecano), Mamma Mia! (de ABBA) y We Will Rock You (de Queen), que son
musicales de los cuales la historia es formada por las canciones existentes.

Algunos de los musicales mas destacados:

Evita

El Fantasma de la Opera
Chicago

Grease (Vaselina)

Los Miserables

El periodista Pablo Gorlero, experto en el tema del diario La Nacidn, ha publicado la
Historia de la comedia musical en la Argentina. En dicha cronologia que abarca desde 1926
hasta 1979 no deja nada librado al azar y es digno de ser tenido en cuenta el capitulo La
época de oro. Alli podemos ver como en la Argentina fue fundamental la comedia para
estrenar tangos. Los inicios teatrales de Francisco Canaro, Tita Merello, Discepolin y tantos
otros tanguistas constituyen un valioso aporte para los amantes del tango y del teatro en
general. Nunca antes se habia escrito tan extensivamente sobre el tema. Tampoco Gorlero
se olvida de hablar de la primera obra importada de Broadway, del sainete, los judios y el
aporte extranjero, las influencias norteamericanas y los independientes, entre otros
capitulos. También en un pdarrafo aparte merece la Ultima parte destinada a recorrer los
atentados, muertes y prohibiciones de los 70: Hair, Jesucristo Superstar, Nacha y Tato
como generadores de una vanguardia de renovacidn y provocacion.

Opereta

La opereta es un género musical derivado de la épera que nace y se desarrolla a lo largo
del siglo XIX, primero en Paris y después en Viena y Londres. Surge como resultado de la
busqueda de una obra mas corta y accesible. Se puede decir que la opereta es un tipo de
6pera-musical, animado y satirico cuya caracteristica fundamental es la de contar con una
trama inverosimil y disparatada. La satira era un elemento esencial, y las funciones
originales se llevaban a cabo en pequenos teatros privados, con cortesanas en los
principales roles. En sus comienzos la opereta era considerada poco seria y banal.

En cuanto a su estructura consta de didlogos hablados entre los que se intercalan
historietas, llamadas couplets por los franceses, y bailes como el rigolodén o el cancan. Se
trata, por lo tanto de un espectaculo escénico con sucesién y alternancia de artes
musicales, habladas y cantadas. La opereta inglesa se desarrollé en pequenos teatros como
el de Las Bufas Parisinas, inaugurado enl1540. Las operetas vienesas presentan
generalmente un argumento menos serio y sentimental que las francesas. Otro de los
rasgos que la distinguen en la obra es el vals, un elemento musical de esencial importancia.
En Espafia se desarrollé la zarzuela, género andlogo a la opereta. La opereta vienesa

42



http://es.wikipedia.org/wiki/Couplet
http://es.wikipedia.org/wiki/Canc%C3%A1n
http://es.wikipedia.org/wiki/Vals
http://es.wikipedia.org/wiki/Zarzuela

! " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
REVISTA % L Direccidn de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio IV n2 2 - Agosto 2012

INVESTIGATICH
MUSICAL

obtuvo gran éxito en los circulos centroeuropeos gracias a la popularidad de sus valses y
tonadas. Las obras de Johann Strauss, entre las que se destaca Die Fledermaus (1874).

Este género estd mas cercana al teatro musical que a la épera propiamente, con temas mas
ligeros y comicos, mads una musicalizacién también mas accesible y ligera (no
necesariamente, ya que algunos renombrados compositores como Offenbach compusieron
en el género).

Se puede afirmar que el “padre” de la opereta francesa fue Jacques Offenbach, a pesar de
que anteriormente existié Hervé. Algunas de las obras mas célebres de Offenbach son
Orfeo en los infiernos , La Gran Duquesa de Gerolstein y La bella Helena.

Opera

Con el nacimiento de la dpera en el afio 1600 en Florencia (ltalia), el canto lirico adquirié
otra importancia. La nueva Opera italiana era producto de las mismas fuerzas que
retomaron todas las demas formas musicales en la era de la llustracién. Se dice que
buscaba ser clara y sencilla, capaz de proporcionar placer a sus publicos.

La 6pera seria italiana presentaba por lo general un conflicto de pasiones humanas en una
accién basada en alguna historia de autor griego o latino antigua. La trama consistia en la
historia de dos parejas de amantes y personajes subalternos. Habia tres actos, recitativos,
arias y ocasionalmente duos; pocos conjuntos grandes y muy poca intervencion coral.

Las obras del poeta Pietro Metastasio (1698-1782) formaron gran parte de los argumentos
a los cuales luego musicalizaron grandes compositores del S XVII, entre ellos W.A.Mozart.
El aria comienza a tomar cada vez mayor importancia lo cual también trae consigo ciertos
abusos. Los cantantes exigian a los compositores agregar recitativos, alterar las arias sin
tener en cuenta el hilo musical o estético de la trama cantada, sino simplemente lograr a
través de ella ciertas demostraciones de “acrobacias” vocales.

Aproximadamente en 1745 surge el estilo expresivo, considerado también como signo de
la creciente influencia de las ideas de la clase media sobre los moldes de aristocraticos de
la primera parte de siglo. Uno de los compositores de este nuevo estilo fue Giovanni
Battista Pergolesi.

Posteriormente grandes exponentes de la épera fueron Henry Purcell, Claudio Monteverdi
y Wolfgang Amadeus Mozart. La épera fue llevada a los teatros a mediados del siglo XVII.
Desde entonces se compusieron varias 6éperas basadas en obras de William Shakespeare y
muchos autores de la época. Pero la época de oro de la épera y el canto lirico llegaria del
1800 (siglo XIX) al 1950 (mediados del siglo XX) aproximadamente, con autores como
Vincenzo Bellini, Gioacchino Rossini, Richard Wagner, Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini,
Charles Gounod y Gaetano Donizetti, entre otros.

Cantantes reconocidos internacionalmente por dedicarse al canto lirico son Luciano
Pavarotti, Enrico Caruso, Placido Domingo, Maria Callas, Elena Obraztsova, Teresa
Berganza, Alfredo Kraus, Elisabeth Schwarzkopf, Montserrat Caballé, José Carreras,
Salvatore Baccaloni, Giuseppe Di Stefano , Victoria de Los Angeles, Jessie Norman y Franco
Corelli, entre otros.
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Zarzuela

La zarzuela es una forma de musica teatral o género musical escénico surgido en Espaiia
con partes instrumentales, partes vocales (solos, duos, coros...) y partes habladas. Su
nombre procede del Palacio de la Zarzuela, nombre del pabellén de caza cercano a Madrid
donde se hallaba el teatro que albergd las primeras representaciones del género. La
zarzuela no es totalmente musical sino que alterna partes habladas y partes musicales.

Interior del Teatro de la Zarzuela de Madrid.

La zarzuela se cultivd con muchos aciertos al trasladarse a Cuba, donde destacaron los
compositores Gonzalo Roig, Ernesto Lecuona, Rodrigo Prats y Eliseo Grenet y en Venezuela
con José Angel Montero y Pedro Elias Gutiérrez.

Parece ser que los primeros autores que aportaron a este nuevo estilo de teatro musical
fueron Lope de Vega y Calderdon de la Barca. Segun las investigaciones, Calderdn es el
primer dramaturgo que adopta el término de zarzuela para una obra suya titulada E/ golfo
de las sirenas que se estrend en 1657 y que interpretaba la vida de un joven aventurero
gue emprendia un largo viaje lleno de misterios y peligros.

Contrario a las escenas espafiolas de cortes o aldeas, la zarzuela cubana describia imagenes
y costumbres de la época colonial, utilizando las suaves cadencias musicales que dan a
Cuba tanto reconocimiento mundial. Tema popular era el sefiorito rico, hijo del duefio del
ingenio, que aunque comprometido con una joven de su clase, cortejaba a la joven mulata,
zalamera y atrevida, con quien tenia amores prometiéndole matrimonio. El final era por lo
general truculento, con desengafios, pasion, celos y lagrimas. Estos impresionantes finales
no restaban un apice a la belleza de la musica, antes bien ponian énfasis en las habilidades
y talentos histridnicos y musicales de los artistas de la interpretacidn teatral y musical del
Divino Maestro.

En ésta época se divide en género chico (zarzuelas de un solo acto) y género grande
(zarzuelas de dos, tres o mas actos). Se adoptan temas costumbristas, populares, cémicos y
bailes espafioles. Algunos autores de esta época son Emilio Arrieta, Federico Chueca,
Fernandez Caballero, Tomas Bretdn y Ruperto Chapi. En el siglo XX comenzé el declive de la
zarzuela.
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En los primeros afios del siglo XX, se componen obras de mayor calidad musical como Dofia
Francisquita de Amadeo Vives o, un poco antes Gigantes y Cabezudos en 1898 del maestro
Fernandez Caballero que supo ganarse muy bien a la critica componiendo una obra muy
del "gusto popular".

La zarzuela se va manteniendo con estas producciones que, a veces, se ajustan a la
estructura musical de una épera italiana, gracias a autores de la talla de Francisco Alonso,
José Padilla, Pablo Sorozabal, Federico Moreno Torroba, Rafael Calleja y Jacinto Guerrero.
La guerra espafola abre un paréntesis y en la posguerra, la decadencia es casi total. No
existen apenas nuevos autores para este género y no se renuevan las obras. Por otro lado,
la zarzuela existente es dificil y costosa de representar y sélo aparece esporadicamente,
por temporadas, durante unos pocos dias o semanas.

Los siglos XIX y XX fueron épocas de gran produccidn de zarzuelas en la América Latina, en
especial en Venezuela, Cuba, México y Argentina, de donde salieron grandes obras que
todavia son presentadas internacionalmente como El cumpleaiios de Leonor de Montero
que era la historia de una mujer mayor que al descubrir la traicién de su marido buscaba
una vida mejor en la gran ciudad, Maria La O de Ernesto Lecuona y La Media Naranja del
ibero-argentino Antonio Reynoso.

Durante los anos 60, Radio Television Espafiola inicié la produccidon de una serie de
zarzuelas interpretadas por conocidos actores del momento, tales como Antonio Casal,
Juan Luis Galiardo, Maria Cuadra, Germdan Cobos y Maria José Alfonso, con buenas
direcciones musicales, normalmente a cargo de Federico Moreno Torroba, y utilizando
voces de reconocido prestigio como Alfredo Kraus o Luis Sagi Vela para los numeros
vocales, grabados con la técnica del playback. Muchas de ellas fueron dirigidas por Juan de
Ordufia y se emplearon, en lo posible, escenarios naturales para la grabaciéon de las
mismas, lograndose obras de notable calidad, especialmente en el apartado musical. Con
este sistema se grabaron, por ejemplo:

e Larevoltosa (1963), con German Cobos y Teresa Lorca como actores.

e Bohemios (1969), interpretada por Ramdn Alonso y Tania Ballester.

e La cancidn del olvido (1969), con Juan Luis Galiardo y Maria Cuadra.

e El huésped el sevillano (1970), con Malik Abidin, Maria José Alfonso y Maria
Silva.

e Elcaserio (1972), interpretada por Armando Calvo y Paca Gabaldén.
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Pan y toros, zarzuela de Barbieri (1864). Relieve del Monumento a los Saineteros Madrilefios (Madrid, L.

Coullaut, 1913

I1l. CUADRO DE SEMEJANZAS Y DIFERENCIAS ENTRE EL CANTO LIRICO Y EL CANTO
ANDINO

Canto Andino

Canto Lirico

Hasta antes del
1500, no tenian
sincretismo con
temas religiosos.
En este punto
encontramos
tematicas
referidas ala
Cosmovision
Andina como
filosofia de vida

no como religion.

Mitos, temas

religiosos.

En la vida
cotidiana,
variaban en
cuanto a la
época. Carnaval,
siembra, cosecha,
etc.

En tertulias,
conciertos,
audiciones y
eventos realizados

con fines artisticos.

En lengua
cacana, runa simi,

quichua

En casi todas las
lenguas del gran
territorio de Europa

Tambor llamado
caja, realizado
con

Instrumentacion
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CONCLUSIONES

Acorde a lo aqui presentado se puede observar que el Canto Andino y el Canto Lirico
tienen mds puntos de encuentro de lo que se puede suponer.

A modo de sintesis podemos resaltar que las tematicas de ambos Cantos son las
relacionadas a las emociones de la vida humana. En cuanto al aspecto técnico podemos
inferir que los resonadores y la respiracion costo-diafragmadtica y abdominal tienen un
papel primordial en ambas formas de cantar, como también el impulso diafragmatico es el
“disparador” de la columna de aire para la emisién del sonido. Aqui lo que le da el “color”
diferente en un Canto y en otro esta relacionado con la “cobertura” (en el caso del Canto
Lirico) o no (en el caso del Canto Andino) del sonido.

Se puede inferir que el Canto, consciente de dichas manifestaciones musicales, no es
excluyente uno de otro. Una muestra de ello es el resultado del proceso de aprendizaje y
conocimiento vocal en la experiencia docente, como también la alegria de compartirlo con
los alumnos de Canto.

Recordar que en un Canto como en este caso, el Andino, no haya un método escrito
establecido no implica que el mismo no posea una técnica determinada. Por tal motivo se
alienta desde este trabajo a incorporarle esos elementos conceptuales y metddicos que la
técnica Lirica posee para realizar un abordaje de dicho Canto destinado a aquellas
personas que quieran acercarse al Canto Andino y no hayan vivenciado esta musica en su
infancia o en su seno familiar. En cuanto a la implementacién de la técnica vocal lirica,
antedicha, se considera importante disponer de un tiempo necesario para realizar
pruebas y proyecciones debido a que mas alld que cada persona es un ser humano integral
Unico, en cuanto al abordaje deberan tenerse en cuenta los saberes previos de cada uno (si
por ejemplo ya ha adoptado una técnica lirica o nunca canté con una técnica determinada)
y el objetivo que cada persona desee plasmar con su voz.

Se resalta también la revalorizacién de la Culturas Originarias de estas latitudes. Mucho se
conoce sobre culturas originarias de otros continentes pero escasean los escritos de estas
Tierras. A esto hay que sumarle que los pocos que existen no han sido escritos por los
mismos Pueblos Originarios, sino por algin observador de su Cultura que intentaba
comprender esta forma de vida desde otra Cosmovisidon y Filosofia de vida. Muchas
personas interesadas en esta tematica han tenido la posibilidad de que autoridades de las
mismas comunidades le hayan comunicado cémo es la visidn de estos Pueblos, los motivos
por los que cantan y como es la mirada, es decir esta Cosmovisién y Filosofia de vida
contada por sus propios protagonistas.

Considerar la valoracién de las culturas no es afirmar que una cultura sea superior a otra.
Ni la Cultura Reinante Europea ni la Cultura de Los Pueblos Originarios es “buena” o “mala”
es simplemente distinta. Se considera que conocer, es el primer paso para compartir y asi
luego tomar de cada cultura lo que enriquezca y lleve a cada persona a un camino de
crecimiento: sea a través del Canto, la musica, el arte o cualquier otra manifestacion del
ser humano.

48

! " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -




! " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
Direccidn de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio IV n2 2 - Agosto 2012

DE INVESTIGAC!

Finalmente, el presente trabajo pone de relieve los valiosos aportes que se obtendrian
implementando la articulacion de ambas formas de cantar en pos de una mayor expansién
de nuestras capacidades en cuanto a lo vocal en términos técnicos asi como en la
interpretacion artistica y en la docencia del canto.

Canto Lirico y Canto Andino, ambos Cantos tan maravillosos como expresivos, ambos
fortalecedores del espiritu, ambos pudiendo habitar el mismo ser y la misma garganta, de

la cual la voz se expande sumergiéndose en un mar de emociones, llevando consigo un
viento de sensaciones que une el Cielo y la Tierra.
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La forma musical en el desarrollo de la musica francesa durante la primera mitad del
siglo XX

Introduccion

Este trabajo tiene como objetivo el analisis de la forma musical utilizada por algunos de
los mayores exponentes en Francia durante la primera mitad del siglo XX. En la tesina
se interpretardn tres obras que son las que utilizaremos para el analisis en este trabajo:
Preludio Coral y Fuga de Cesar Franck, Estampas de Claude Debussy y tres Preludios de
los ocho compuestos por Olivier Messiaen. Como puede observarse se tomard como
punto de partida una obra de fines del siglo XIX (Preludio Coral y Fuga) con el fin de
poder analizar las rupturas y las continuidades que se manifestaron en el pasaje del
siglo XIX al siglo XX y mas precisamente con la figura de Debussy, quien produjo un
quiebre decisivo en la historia de la musica.

En un cambio de siglo plasmado de novedades y con un sistema tonal llevado hasta sus
extremos, ya agotado, los compositores de la época se vieron con la necesidad de
buscar un nuevo rumbo. Ya se explicard a lo largo del trabajo las razones por las que
Debussy fue capaz de tal hazafia y como Messiaen continud esta propuesta avanzando
por un camino bastante similar. También se indagara la adaptacion de las formas
musicales de sus obras al propdsito de lidiar con el sistema tonal.

A su vez, estos tres compositores se vieron inmersos en un Unico espacio geografico:
Francia. Si bien Franck nacido en Bélgica, estudido en Francia desde una edad muy
temprana residiendo y trabajando en este pais hasta su muerte. Este no es un detalle
menor si se tiene en cuenta que en materia musical este pais venia bastante relegado
por la dominacién y la preponderancia de Alemania durante el Romanticismo y que
paraddjicamente seria el primero en poder escapar al legado wagneriano.

Hay que tener en cuenta que las tres obras elegidas para este trabajo no representan
en absoluto la culminacidon estética de cada compositor, es decir que no pueden
tomarse como representativas de toda su produccién. Cada una de las obras fue
compuesta en momentos diferentes de la vida de cada compositor; es decir que el
Preludio Coral y Fuga (1884) data del final de la vida de Franck, no asi las Estampas
(1903) que fueron compuestas con una carrera ya consolidada pero en vias de
desarrollo y los Preludios (1928) que son obras tempranas y cuyos autores
evolucionarian todavia mas lejos que lo observado en el caso de la obra de Cesar
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Franck. Sin embargo, tanto en el caso de Debussy como en el de Messiaen puede
vislumbrarse el germen, aquellas nuevas ideas que ambos autores desarrollarian con
mayor madurez a lo largo de sus carreras.

Es necesario aclarar que cuando se habla de la forma musical implica tratar
necesariamente la armonia, el ritmo, la textura, etc., que la forma conlleva. Durante el
trabajo se estableceran similitudes y diferencias entre las obras mencionadas con el
objetivo de observar las novedades introducidas por cada compositor y los parametros
que continuaron fijos como legado de las épocas anteriores. Finalmente, con este
analisis comparativo se obtendran conclusiones respecto a la problematica de cada
compositor frente a la estructura formal de la obra, teniendo en cuenta no sdlo la obra
analizada sino también la situacidon histérica, cultural, formacién e influencias del
compositor.

La forma musical

Es preciso que, antes de comenzar el analisis especifico de cada obra, definamos el
concepto de forma musical. Joaquin Zamacgois en Curso de formas musicales la define
como “Conjunto organizado de ideas musicales (...) La forma, estructura o arquitectura
— voces sindnimas- es asunto privativo del compositor: lo mismo puede crearla que
adoptar una consagrada”. Sin embargo el Diccionario Harvard de musica dice: “lLa
configuracion de una obra musical (...) viene definida por sus alturas, sus ritmos, sus
dindamicas y sus timbres. En este sentido no puede existir ninguna distinciéon entre
forma musical y contenido especificamente musical, ya que cambiar una sola nota o
ritmo que podria considerarse como parte del contenido cambia también
necesariamente la configuracién de esa composicién, aunque sea en detalle”. Esta
ultima es la definicion que adoptaremos para este trabajo, es decir que se privilegiard
la percepcion de una gestalt (conjunto) por sobre la abstraccion de un molde. Es por
esto que, rechazando la definicién de Zamacois, no tomaremos como sinédnimos forma
y estructura, sino que estableceremos diferencias entre ambos. El término “forma” lo
utilizaremos para denominar a la totalidad de los elementos que configuran una
composicion y el término “esquema formal” o “estructura musical” lo usaremos para
definir abstracciones o generalizaciones que puedan extraerse de grupos de
composiciones con el propdsito de compararlas entre si : moldes preestablecidos y ya
consolidados heredados de una época o compositor. La razon de esta eleccidon reside
en no excluir gran parte de composiciones en el concepto de forma: todas las obras
tienen forma pero no siempre responden a un esquema formal. Si ambos conceptos se
tomaran como sinénimos las obras de Debussy carecerian de forma, pues no
responden a ningun modelo preestablecido.

Las tres obras a analizar en este trabajo presentan tres formas musicales diferentes,
cada una consecuencia de las necesidades del compositor y enmarcadas en un
contexto cultural e histdrico distinto. Para poder enfocar el analisis técnico de los
elementos de cada obra es necesario introducir brevemente el panorama cultural de la
musica francesa hacia fines del siglo XIX.
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La musica francesa anterior a 1870 tenia en la dpera y en la dpera cdmica -sin
mencionar los diversos ensayos de teatro lirico- campo suficiente para su produccion
dramatica. Con la fundacién de la Societé Nacional de la Musique en 1871 al terminar la
guerra Franco- prusiana se produjo un renacimiento musical francés con especial
énfasis en la musica sinfénica y camaristica, géneros que habian quedado desplazados
en Francia hasta entonces. Asimismo, con la fundacion de la Schola Cantorum en 1894
en Paris se produjo un gran avance en los estudios histérico-musicales que habian
guedado relegados a una estrecha formacion técnica operistica que prevalecia en el
Conservatorio de Paris desde su fundacion en tiempos de la Revolucién. El resultado
fue un renacer musical con caracteristicas nacionalistas que, al igual que en otros
paises, termind siendo de primordial importancia en el panorama musical
internacional.

En este contexto Cesar Franck (nacido en Lieja en 1822) consolidd su carrera musical y
se establecié como uno de los mayores compositores en la Francia de fines de siglo. Sin
duda la creacion de la Societé Nationale de la Musique, de la que él era miembro,
facilitd la rdpida difusién de su musica y la de sus contemporaneos gracias a los
conciertos organizados por la Institucion, llevando al alcance del publico otros géneros
ademds de la dpera. Justamente fue gracias al reconocimiento que recibié como
compositor en esos afios que le ofrecieron en 1872 el cargo de profesor de érgano en
el Conservatorio de Paris.

La obra de Franck puede dividirse en tres periodos: el primero de 1934 a 1948 son sus
obras de juventud, en general gran cantidad de obras para piano y corales. Una
segunda etapa - “sus afios oscuros”- se extiende desde 1849 a 1872 en donde compuso
una o6pera nunca estrenada, un poema sinfénico, dos misas y varias obras de
inspiracion religiosa incluidas sus seis piezas para 6rgano de 1862 que marcan el
comienzo de su reconocimiento fuera de los muros de Sainte-Clotilde, la iglesia cuyo
6rgano Cavaillé-Coll tocaba desde 1858 y del que seria titular hasta su muerte.

Por ultimo, el tercer periodo se extiende desde 1873 hasta su muerte en 1890. Los diez
ultimos afios del compositor vieron nacer una sucesién de obras maestras. Los poemas
sinfonicos El cazador maldito, Los Djinns y Psyché, las Variaciones sinfonicas para piano
y orquesta, la Sonata para violin y piano, el Preludio, coral y fuga, la Sinfonia en re
menor, el Cuarteto de cuerdas y los Tres corales para drgano conforman un periodo en
el que Franck, rodeado de fervientes discipulos, consolida un lenguaje caracteristico en
lo armodnico (la modulacién y el cromatismo) y en la forma ciclica que tendra gran
repercusion en la musica francesa de principios del siglo XX.

A continuacion se abordard de manera global la forma del Preludio, coral y fuga con el
propdsito de presentarla para luego analizar en detalle algunas particularidades
pertinentes a los objetivos de este trabajo.

Preludio, coral y fuga

Como ya se ha mencionado, esta obra fue escrita en 1884 y pertenece al ultimo
periodo del compositor. Franck resucita una forma tradicional barroca (Preludio coral y
fuga) hacia fines del siglo XIX para contextualizar un material que ni desde el punto de
vista armodnico ni textural podria pertenecer al siglo XVIII.
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La obra presenta tres movimientos unidos unos con otros con una secuencia de
acordes de manera tal que se percibe como una sola entidad, no sélo porque los
movimientos estan unidos sino también por la forma ciclica que presenta esta obra.

El Preludio comienza en si menor y presenta dos temas que se van alternando en
distintas tonalidades, complejizando en textura y aumentando su extension a lo largo
de este movimiento. El primer tema esta constituido por una melodia principal que
asciende por grados conjuntos y que esta acompanada por arpegios que ya exponen
una textura de bastante densidad desde el comienzo. El segundo tema expone una
melodia mas lirica, mas dramatica y con una textura homofdnica. Hacia el final
presenta una coda con las mismas caracteristicas del primer tema presentado. Solo dos
acordes (Si mayor dominante) conforman una transicidon al movimiento lento: el Coral.
Presentado en la tonalidad de mi bemol mayor se conforma también por dos partes
gue se van alternando al igual que lo que ocurre en el preludio. Ambas son de una
densa homofonia a la manera de los corales de Bach llegando a utilizar nueve voces en
un mismo acorde. Sin embargo se diferencian de éstos, principalmente, en el lenguaje
armonico utilizado por Franck.

El Poco Allegro presenta el sujeto de la fuga y opera como transicidon del coral a ésta.
Ademas adelanta ciertos elementos con los que trabajara en la fuga tales como los
tresillos de la mano izquierda. Dos grupos de acordes sirven de unién con la Fuga que
presenta el sujeto (re mayor) y su respuesta (la mayor) en cuatro entradas que van
aumentando su densidad a medida que se van sumando las voces. El sujeto estd
construido con una melodia que desciende una novena mayor mediante cromatismos,
de manera de crear una ambigliiedad armodnica, y presentada anacrucicamente,
elemento que serd de gran importancia durante todo este ultimo movimiento.

Ejemplo 1: construccion cromatica del sujeto de la fuga
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Al igual que en las fugas de Bach las entradas estdn alternadas con episodios. Esta sucesién
de entradas se produce 4 veces en 4 tonalidades diferentes y, a su vez, estan alternadas
por 4 episodios distintos. Por ultimo, para concluir, la obra Franck presenta un episodio
final a manera de Cadenza. Esta a su vez se divide en tres partes: la primera recuerda el
Preludio, la segunda sigue manteniendo los arpegios del Preludio y agrega el segundo tema
del Coral. La tercera mantiene los arpegios del Preludio, el tema del Coral y agrega la Fuga.
Finalmente, la Cadenza termina con una ultima entrada del sujeto en fa sostenido mayor
seguida por el segundo episodio aparecido anteriormente, para cerrar con un brillante final
en si mayor.

En esta obra de gran madurez los movimientos armdénicos no pasan desapercibidos. Hay
una gran cantidad de elementos que nos remiten directamente a Wagner. Ejemplo de
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éstos son las zonas de gran inestabilidad tonal logradas por medio del cromatismo, como
puede observarse en el Preludio en el segundo tema cuando es presentado en mi menor.
Al instante empieza el cromatismo que no descansara hasta llegar a la tonalidad de sol
mayor 7 compases después pero que enseguida vuelve a los movimientos por semitono
para llegar a si menor 5 compases después. Fragmentos con las mismas caracteristicas
pueden encontrarse en el Coral, en el Poco Allegro y en la Fuga con mucha frecuencia. De
hecho ya se ha explicado que el mismo sujeto de la fuga presenta este tipo de material
cromatico que genera gran ambigliedad en lo referente a la tonalidad.

Es importante destacar los enlaces a tonalidades lejanas que Franck realiza por el mismo
procedimiento cromatico. Estos tipos de enlaces también se encuentran frecuentemente
en los tres movimientos. Para mostrar un ejemplo significativo tomaremos el acorde que
utiliza el autor para enlazar el primer movimiento finalizado en si menor con el segundo en
mi bemol mayor. Franck lo hace mediante un acorde de si mayor con séptima (cambio de
modo del si menor en que habia comenzado) que enlaza a un mi bemol mayor por un
proceso de retardo del fa sostenido hacia el sol.

Ejemplo 2: Enlaces a tonalidades lejanas. Si mayor con séptima (acorde final del Preludio) a
mi bemol mayor (primer acorde del Coral).
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Por ultimo, la “resolucién” de acordes de séptima de dominante por cromatismo a nuevos
acordes dominantes constituye una variante mas de la utilizacidon de la escala cromatica.
Un ejemplo de este recurso puede encontrase durante toda la primera secciéon de la
Cadenza.

Todos los procedimientos armoénicos descriptos tienen una misma y Unica funcion: crear
ambigliedad armédnica de manera de evitar llegar a una tonalidad definitiva. Crean una
sensacion de inestabilidad que logra unir distintas secciones sin ningun tipo de “corte” que
permita llegar a una tdénica que produzca una sensacién de reposo.

Aunque haya secciones en la obra en las que puede escucharse un centro tonal con
claridad, los enlaces cromaticos, que ademas unen los distintos movimientos, generan la
sensacion de que la obra se conduce sin pausas hacia el episodio final de la Fuga en si
mayor.
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Si bien Franck sigue la tradicion wagneriana en cuanto a lo armdnico en busca de llevar a
los limites al sistema tonal no lo hace en referencia a la estructura formal de la obra. En
una época en donde se despreciaban las formas del barroco y el clasicismo como la
sinfonia y la sonata, Franck restaura las grandes formas sinfénicas atacadas por los
romanticos. Asi en esta obra toma un esquema formal propio del barroco: preludio, coral y
fuga. Imposible no relacionar esta obra con la de Bach: la polifonia germana predomina
durante los tres movimientos, sin embargo no a la manera barroca. Para Franck la polifonia
es un ideal mistico: se trata de una pseudopolifonia en donde las partes se esfuman. En
todo caso lo que define su perfil lineal es la excesiva modulacion y cromatismo. Ahora bien,
hay un elemento en el plano formal en donde Franck se acerca nuevamente a Wagner: el
leimotiv. La forma ciclica que presenta esta obra se verifica en la reaparicion de los
distintos temas presentados sobre el final: la cadenza tiene la funcion de recordar las
secciones anteriores con la particularidad de que los temas se van superponiendo unos con
otros creando una textura cada vez mds densa y una armonia cada vez mas tensionante
gue prepara la coda final, la cual se estabiliza armdnicamente en si mayor.

Europa durante el cambio de siglo.

A comienzos del siglo XX Europa se vio signada por un gran optimismo gracias a los avances
en las ciencias, en la tecnologia, en la medicina (lo que permitié un control mayor sobre las
enfermedades), los avances en la higiene, una gran estabilidad econdmica, nuevas
comodidades y la ausencia de conflictos bélicos desde la guerra Franco- Prusiana en 1871.
Frente a este periodo de aparente estabilidad el género humano enfrentaba grandes
contradicciones con la aparicién de los principios cuanticos de la mecdnica que sefalaban
al mundo fisico cadtico e impredecible. También la Teoria de la Relatividad y las teorias de
Freud sobre el inconsciente contribuyeron a agitar a la sociedad europea refugiada en esa
falsa estabilidad.

En este contexto el arte reacciond contra el realismo europeo con la ruptura del espacio en
pintura (cubismo y arte abstracto) y una ruptura temporal en la literatura incentivada por
esta nueva percepcion de la realidad. Pintores como Munch, Kokoschka, Carra, Kandinsky y
Picasso y escritores como Musil, Maeterlinck y Proust contribuyeron a este cambio. En
musica, la caida del sistema tonal marcé un punto de quiebre histdrico. Fueron los
compositores los que buscaron experimentar en sus obras con estas nuevas posibilidades,
pero en su mayoria mantuvieron los principios formales, ritmicos y tematicos de la musica
tonal. Asi Debussy aparece como la primera figura de transicion, el primer compositor que
da el mayor quiebre frente al sistema tonal y el que mayor influencia ejercié durante todo
el siglo, posiblemente el Ultimo capaz de una influencia tan completa y penetrante.

Claude Debussy (1862- 1918) nacido en Saint-Germain -en-Laye, cerca de Paris, madurd en
la atmdsfera de ese renacimiento de la musica francesa. Estudié en el Conservatorio de
Paris y, aunque era considerado un alumno “dificil” gand el premio de Roma en 1884 con
sus cantata L’ enfant prodigue.

Sus trabajos de juventud revelan la influencia de Franck, Saint- Saéns, Chabrier y Fauré. Su
interés por la musica rusa, en especial por Mussorgsky, le brindé a Debussy una serie de
nuevas orientaciones. La musica de Wagner influyé también en él. Si bien Debussy busco
separarse de esta fuerte tradicion pudo tomar de los alemanes la relacion de la musica con
la expresidn linglistica sin dejar de reaccionar contra la grandilocuente retérica y la
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exposicién de la filosofia en sus obras. La relacién de la musica con un elemento
extramusical fue bastante diferente a la utilizada por Wagner. Mientras este ultimo
desarrollaba referencias musicales explicitas, Debussy buscaba evocar las impresiones de la
atmodsfera de los paisajes: evocar imagenes. En cualquiera de los dos casos los elementos
extramusicales determinaron la forma de las composiciones.

Uno de los aspectos de la musica de Debussy se resume en el término “impresionismo”, el
cual proviene del movimiento pictdrico que se gesté hacia 1880 y cuyo mayor
representante fue Monet. Este movimiento nacié como reaccién al Romanticismo alemany
con la necesidad de una ruptura en el espacio (disolucion geométrica). El primero en
anticiparse a este movimiento fue Delacroix diluyendo la forma, fraccionando la superficie
y matizando con nuevos colores. Luego seria G. Courbet el primer impresionista quien
haria del color el gran triunfador sobre el dibujo limite: asi se buscaba jerarquizar el
“cdémo” sobre el “qué”. El tema era tratado como si se lo viera en un fugaz movimiento de
pasada, como una primera mirada (impresién- atmdsfera). De esta manera habia una
liberacién de la forma que no podia ser separada del color ni del tema.

En relacién con la musica el impresionismo estd destinado a crear atmodsferas e
impresiones sensoriales mediante armonias y timbres. Difiere con la musica programatica
en primer lugar en que “no se trata de expresar emociones profundas ni de contar una
historia, sino de evocar un clima, un sentimiento fugaz, una atmésfera, con ayuda de
titulos sugerentes, reminiscencias de sonidos naturales, ritmos de danza, fragmentos
melddicos y recursos similares” —como considera Morgan- ; y en segundo lugar en que el
impresionismo se basa en la alusion y el sobreentendido y es, en cierto sentido, la antitesis
de las expresiones profundas, vigorosas y rectilineas de los romanticos.

El otro gran movimiento en el que se incluye a Debussy es el Simbolismo. Este movimiento
literario buscaba la ruptura temporal: libertad en el ritmo y ruptura de elementos
arquitectdénicos. Los poetas buscaban huir de la rima y utilizar la palabra como el color. El
gran problema con el que se enfrentaban era que la palabra genera asociaciones de por si.
Sin embargo, poetas como Verlaine y Rimbaud supieron crear matices afectivos casi
musico- pictdricos en donde las palabras sonoras cumplian las funciones de los colores: las
ideas se convierten en imagenes, en sonidos y se aferran a vagas sensaciones, algunas
metafisicas. Los poetas concebian el verso y la prosa como musicos, combinando las
imagenes por sus resonancias. Los poetas simbolistas tuvieron gran influencia en Debussy y
fue gracias al premio de Roma que el compositor tuvo reconocimiento y asi acceso a este
ambiente. No sélo utilizd varios poemas para ponerles musica sino que la égloga de
Mallarmé Preludio a la siesta de un fauno fue la disparadora de una de las mas
importantes obras compuestas en el siglo XX.

Tanto el impresionismo como el simbolismo influyeron en la musica de Debussy y lograron
despegarla del movimiento Romantico. Actuaron sobre la forma, de manera tal que ésta
era dada por el caracter y la modalidad y no por un molde preestablecido. De igual manera
aparecié como constante la creacién de una atmdsfera brumosa, mistica y onirica en lugar
de la continuidad causal y previsible de los esquemas formales acordes al sistema tonal. La
frase musical se tornd ondulante como un mosaico sonoro en donde las armonias
guedaban sujetas a la mezcla de sonidos al igual que la técnica puntillista en pintura. Se
utilizaban grandes acordes de novena, oncena y trecena que permitieron enlazar melodias
con pequefos movimientos generando nuevos colores: una técnica heredada de Cesar
Franck que fue llevada mucho mads lejos por los impresionistas hasta desintegrar la
homofonia romantica. Por ultimo, los colores y la luz de las pinturas impresionistas fueron
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llevados a la musica. En busqueda de nuevas sonoridades y colores tonales se utilizaron
progresiones armodnicas ya no en un sentido tradicional sino como efectos coloristicos, se
produjeron cambios en la orquestacién (reduccién de las grandes masas sonoras para
lograr mayor intimidad) asi como adelantos técnicos que contribuyeron a estos efectos
como las sordinas.

Sin embargo no es exacto afirmar que Debussy aportd a la musica el impresionismo.
Introdujo en ella el Debussysmo, equivalente al simbolismo literario y al impresionismo
pictérico. Al mismo Debussy le molestaba la utilizacidn del término: en 1908 le escribié a
Durand sobre sus imagenes orquestales: “intento hacer algo nuevo, realidades, eso que los
imbéciles llaman impresionismo”.

Ambos movimientos contribuyeron a lograr la ruptura con la tradicién alemana. Influyeron
de manera tal que le dieron a Debussy las bases para alejarse de la practica comudn de
entonces: agudizaron su sensibilidad a las formas singulares y le brindaron la “sutil
sugerencia” en oposicién a la “afirmacion abierta”.

Debido a que tanto la musica como su ensefianza habia sido dominada por los alemanes y
austriacos en toda Europa y América, los musicos de Francia, Rusia y otros paises
reaccionaron realzando sus rasgos nacionales. Asi Debussy hizo alusiones a canciones
populares como ocurre en Jardines bajo la lluvia, las cuales nunca constituyeron temas de
desarrollo. Debussy fue tan nacionalista como impresionista o simbolista. Todas estas
etiquetas, opina Rolland, “nos tientan a hipostatizar unas nociones mezquinas, aunque
vagas de los estilos musicales, que nos estorban para reconocer o recordar o gozar de una
musica, de la que nos gustaria, si pudiéramos, olvidar su etiqueta (...) el impresionismo
nubla tanto la novedad radical como la fuerza tradicional de Debussy.”

Estampas

Esta obra fue escrita por Debussy hacia el afio 1903. Consta de tres movimientos que
presentan formas diferentes. Evidentemente el compositor eligi6 mostrar tres cuadros
bien diferenciados, cada uno con caracteristicas propias bien distintivas, pero todos con un
gran poder de evocacidon. A continuacién se explicard brevemente algunos de los
elementos utilizados por Debussy en cada estampa con el fin de mostrar la forma de cada
unay los elementos que le brindan su caracter propio y que le confieren unidad, elementos
comunes a muchas de sus obras y que nos serviran para mostrar las innovaciones que el
compositor introdujo generando esta revolucidon que cambiaria la historia de la musica a
principios del siglo XX.

La primera de las estampas, Pagodas, esta construida con la alternancia de tres temas con
predominio de la escala pentatdnica sobre el sonido si. La armadura de clave y los dos
primeros compases nos hacen pensar que se trata de si mayor pero en cuanto aparece el
primer tema caracterizado por un disefio melddico ondulante aparece la escala
pentatdnica. Recién en el compas 15 hay un cambio armdnico notorio cuando cambia al
modo ddrico. Sin embargo este cambio no perdura, pues en el compds 19 vuelve a
aparecer el si pentatdnico. Lo que trato de mostrar con este ejemplo (y que constituye una
constante de este movimiento) es que la novedad armdnica esta en el abandono de la
pentafonia que predomina en Pagodas.
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Debussy introduce una serie de elementos con los que trabajara. Estos van apareciendo
levemente variados y combinados de distintas maneras con el objetivo de crear distintas
texturas, como asi también en distintos registros lo que produce distintos efectos
timbricos. No es el objetivo del trabajo exponer estos elementos y pequefias variaciones,
sin embargo no es menor tener en cuenta uno de ellos: las notas pedales en registro grave
gue aparecen desde el primer compds y se mantienen practicamente durante todo el
movimiento, y que no sélo crean una atmdsfera y un colchdén armdnico sino que también
constituyen un factor de unién de las distintas partes. De hecho, los cambios que se
producen en estos bajos van determinando las distintas partes formales. Esta pieza es de
una gran evocacion de la musica de oriente y constituye un claro ejemplo de esa influencia
en Debussy.

La tarde en Granada es de un cardcter plenamente hispanico. Si bien su titulo ya hace
referencia a esto también los elementos de la obra dan cuenta de una clara influencia de la
musica espanola, algo que luego se observara en Iberia, la segunda de sus Images
orquestales. Este movimiento esta construido con la alternancia de tres temas principales
unidos con pasajes que tienen una funcidn transitiva pero cuya reiteracién, caracter
propio y longitud los convierten en elementos mas importantes de lo que parecen. No
llegan a constituir temas pero si tienen gran presencia. Al igual que en Pagodas
predominan las escalas modales con la particularidad de que en La tarde en Granada se
presenta una polarizacion de dos notas al mismo nivel jerarquico: fa sostenido y do
sostenido luchan durante toda la obra hasta que recién dos compases antes del final
termina por polarizarse el fa sostenido, con lo que podria semejarse a una relacién
dominante- tdnica. Sin embargo seria peligroso hablar en estos términos cuando nos
referimos a una obra que no sélo no presenta las funciones tonales tradicionales sino que
tampoco presenta una estructura formal que responda a ellas.

Es interesante destacar el predominio de los intervalos de cuarta y quinta explotados por
Debussy en este movimiento. Estos giros melddicos en ritmo de habanera confieren esa
identidad de la musica espafiola. Al igual que en Pagodas las notas pedales le brindaban
unidad al movimiento, en esta segunda estampa esa funciéon es cumplida por el ritmo de
habanera (corchea con puntillo y semicorchea) constante en toda la pieza y que sélo
desaparece en los dos episodios “mosaico”, aquellos en los que hay un cambio de tempo y
gue cumplen con la funcién de “interrumpir” para luego “recordar” el tema. Es notable
observar que este ritmo de habanera genera unidad pero no repeticién. Esto es porque al
variar el registro, la armonia y la textura siempre hay un efecto de novedad en un
elemento de reiteracion.

Por ultimo Jardines bajo la lluvia de un caracter mucho mas vivo que los movimientos
anteriores estd estructurada con la alternancia de tres temas. Un primer tema que se
repite siempre en distintas tonalidades, en distintos registros y con diferentes texturas y
gue evoca la lluvia del titulo. Un segundo tema que cumple una funcidén transitiva en la que
se percibe una gran inestabilidad armdnica, y un tercer tema de cardcter mas tranquilo en
el que el autor cita Nous n’irons plus au bois, una cancién del folclore infantil francés. El
paralelismo de acordes es notorio en este tercer movimiento en donde no cumplen una
funcién como en el sistema tonal sino que éstos solo son utilizados como entidades
independientes. En este ultimo movimiento la constante que le brinda unidad es la textura,
es decir, las notas que bordean la melodia, ya sean las semicorcheas del principio, los
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tresillos de la parte C, los quintillos o los trémolos. Cualquiera sea la figuracidon o la
direccién melddica, estos cumplen una funcién de “llenar” la textura en la que las notas
principales del canto nunca aparecen solas, siempre se ven acompafadas de este
movimiento agitado que produce este acompafiamiento. Por ultimo, para hacer referencia
a los cambios armodnicos, hay un predominio de escalas menores y mayores (es mas
correcto hablar de modos edlico y jonico) con polarizacién en las notas mi y si como mas
importantes.

Como puede observarse los tres movimientos presentan un caracter bien definido, asi
como su estructura formal y sus colores armonicos y timbricos. En su busqueda por
abandonar el sistema tonal Debussy modificd pardmetros que antes no habian sido
tomados en cuenta. A continuacidn se presentara un resumen punto por punto con las mas
importantes novedades introducidas por el autor, ejemplificadas en las estampas recién
descriptas.

e Elaboracién del timbre: Debussy buscd explotar las posibilidades timbricas de los
instrumentos de un modo desconocido hasta el momento. Buscé introducir el
cambio de registro como novedad creando atmésferas y climas de acuerdo al
requerimiento de la obra. Un ejemplo de esto puede observarse en el final de
Pagodas cuando el tema A (llamaremos asi al primer tema) se escucha por ultima
vez con la novedad de que aparece una octava mds abajo que el original y
acompafiado de un motivo sobre la escala pentatdnica en el registro mas agudo, no
explotado hasta el final.

Ejemplo 3: Tema A con variaciones timbricas respecto del original.
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e Incorporacién de ideas y técnicas pertenecientes a tradiciones distantes tanto
temporal (modos eclesiasticos) como geograficamente (gamelan de la isla de Java).
Ejemplo de esto es la utilizacion del modo dérico sobre el do sostenido en el
compas 17 de La soirée dans Grenade. Un ejemplo de la influencia de la musica del
gameldn en la que se ejecutan varios ritmos en sincronia pero cada integrante
mantiene su propio patréon puede verse en Pagodas en el segundo tema que
llamaremos parte B en la que la mano izquierda presenta una melodia nueva
mientras que la derecha mantiene una melodia presentada ya en la parte A.
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Ejemplo 4: La soirée en Grenade: modo dérico (c. 17).

72 Tempo giusto L. . T w
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e Arabescos en las melodias tomados del canto gregoriano. El mejor ejemplo es el
solo de flauta en el Preludio a la siesta de un fauno. Sin embargo el tema A en
Pagodas presenta caracteristicas similares. También hay que hablar de una melodia
que no se presenta de la forma tradicional sino que nace del fondo atmosférico que
crea Debussy en sus obras. Este ejemplo lo ilustra en la introduccién de los dos
primeros compases que dejan un colchdn armdnico en donde se desarrollard la
melodia.

Ejemplo 6: melodia del tema A con arabescos sobre la escala pentatdnica que nace de un
fondo armédnico (colchon).

délicatement et presgue sans nuances
)

Modérément animé

e Musica que evoca poéticamente sentimientos, impresiones de la atmdsfera y el
paisaje. El mejor ejemplo es Jardines bajo la lluvia en donde los staccati de la mano
izquierda (que evocan la lluvia) alternan con las negras de los compases 4y 5, que
podrian asociarse al viento.

Ejemplo 7: evocacion de la lluvia y el viento.
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Combinacién de escalas tonales con modos eclesidsticos, escalas pentatdnicas y
hexatdénicas (tomadas de los compositores rusos y utilizadas ya por Liszt) y
cromatismos. Esto puede observarse en cualquiera de las tres Estampas pero en La
tarde en Granada puede verse claramente en el compds 23 (que llamaremos
transicién y) en donde el episodio esta en la escala hexatdnica sobre el do sostenido

y en el compas 29 (transicidon x) en fa sostenido dérico. Como puede verse han
alternado dos tipos de escalas en solo 10 compases.

Ejemplo 8: Transicion y (primer sistema) escala hexatdnica. Transicidon x (segundo
sistema) modo dorico.

Tempo rubalo

e Armonia utilizada como un elemento inherente a la obra. Esta ya no es un indicador
previsible de causa y consecuencia sino que actia como un elemento de color y
estatismo. Un ejemplo de esto es la utilizacién de acordes paralelos como ocurre en
el preludio La catedral sumergida. Sin embargo ese recurso puede observarse en
Pagodas compds 41 y su repeticion en el compas 73 con cambio de textura.
Debemos aclarar que acordes estrictamente paralelos son los Ultimos tres acordes
del compas 42 aunque, los que introducen el tema en el compas 41, generan la
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misma sensacién de estatismo, si bien sus voces intermedias no respetan el
movimiento paralelo que si cumplen las voces extremas.

Ejemplo 9: tema de acordes paralelos presentados por primera vez en el compas 41.
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e El ejemplo anterior sirve para mostrar otro de los pardmetros explorados por
Debussy: la elaboracion de la textura. Como puede observarse la repeticidon no es
nunca textual. En el compas 41 estan los acordes paralelos con el agregado de una
célula en el registro agudo en la mano derecha. La repeticion de este pasaje en el
compads 73 ha agregado los tresillos en ambas manos achicando la distancia entre
los acordes. Asi, puede observarse cdmo al acercarse al final de la pieza el autor
elabora una textura de mayor complejidad que la aparecida en el principio.

e Explotacién de la dindmica. Los adelantos técnicos hicieron posible la aparicién de
sonidos en ppp con la invencién de la sordina. Esta ampliacién del rango dindmico
fue bien aprovechada por Debussy. Puede observarse cémo al final del Pagodas
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parte de un pp para ir a un diminuendo que explicita a lo largo del final (pit pp;
encore plus pp; aussi pp que possible).

Ejemplo 11: explotacién de la dindmica. Ultima parte de Pagodas.
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e Forma abierta. Se utiliza esta denominacién para caracterizar la forma en Debussy.
En verdad el término “abierta” busca oponerse a los moldes preestablecidos
utilizados en el Romanticismo. No se puede adaptar la musica de Debussy a ningun
esquema formal porque la forma es la obra. Es decir que para cada composicion el
compositor construye una estructura diferente de acuerdo a las caracteristicas
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propias de ésta. Asi la forma es comparable a un mosaico en donde unidades
aparentemente separadas y cerradas se combinan para formar una unidad mayor.
La linea se sostiene por la existencia de un equilibrio flotante existente entre las
entidades musicales sutilmente interconectadas. El siguiente ejemplo (/a soirée
dans Grenade) es un “mosaico” en donde ese efecto es claramente buscado por
Debussy. Como puede observarse el cambio de tiempo al doble de la velocidad
precedente viene anunciado por el mi grave de la mano izquierda cuyo ritmo de
habanera actia como elemento unificador en toda la obra.

Ejemplo 12: forma “mosaico”
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Como ya hemos mencionado, la influencia de Debussy fue quizas la Ultima en manifestarse
con tanta fuerza en el siglo XX. Su musica no solo se extendié en un sentido geografico,
sino también social: entrod en la iglesia, en la escuela, en los salones de bailes y en las salas
de concierto y no necesariamente porque sus composiciones fueran tocadas con mucha
frecuencia sino que lo que contagié fue su forma de pensar. La ruptura que logré Debussy
se debid en gran parte a la integracién de otras musicas a la tradicidon europea occidental.
Supo absorber el gamelan indonesio y hasta el ragtime afro- norte- americano. Este tipo de
“musicas exoticas” le permitid desprenderse de las convenciones europeas y abrir su
panorama de manera de no aferrarse a ninguna tradicidn. En una carta escrita en 1911 a su
amigo Caplet, Debussy decia en referencia a sus dos proyectos nunca finalizados sobre
textos de E. A. Poe: “Por cada compds que escribo con cierta soltura, hay otros veinte que
se ahogan bajo el peso de una tradicién unica, cuya influencia hipdcrita y perezosa
advierto, a pesar de todos mis esfuerzos. (..) me ayuda poco que esta tradicion sea
también mia.”

Rolland distingue tres hdabitos musicales que ayudaron a Debussy a despegarse de la
tradicion europea: el primero es el folclore francés que aprendié de nifio junto con la
musica de salén y los nUmeros que se ponian de moda de las dperas de la época, lo que
hizo de Debussy un gran improvisador en el piano. Se trataba de habitos espontdneos que
lo fueron formando inconcientemente. El segundo es el que el autor llama “habitos
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clasicos”: conocimientos que Debussy adquirid con el analisis de las grandes obras
maestras tonales en sus épocas de estudiante, lo que él llamaba con desprecio “férmulas
académicas” pero que al mismo tiempo necesitaba dominar. Esto le permitié la creacién de
algunas obras artesanas basadas en la tonalidad convencional. Sin embargo rechazé estos
habitos porque confrontaban con sus habitos espontaneos y con sus ideas mas concientes
a las que la literatura le ayudd a darles forma. En tercer lugar, siendo Debussy un
compositor maduro, incorporé nuevos habitos que le permitieron improvisar pasajes de
musica perteneciente a otras tradiciones o épocas como si fueran propios. Estos habitos
personales fueron incorporados, utilizados y desechados a medida que Debussy estaba en
constante busqueda de nuevos horizontes.

Entre estos ultimos estaban todas las posibilidades que aprendié de toda la musica del
mundo, en especial de Mussorgsky, del canto gregoriano, de la polifonia renacentista, de la
musica del gameldn javanés, y del ragtime, que le ayudaron a contrarrestar los habitos
académicos. Con todos estos elementos Debussy se enfrentd a lo que Stravinsky llamaria
“el abismo de la libertad”. Fue el rechazo a los habitos tonales y su aceptacion de una gama
de posibilidades sin precedentes las que lo condujeron a ese abismo. Debussy no sintid
ninguna necesidad de sustituir la antigua convencion, ni de organizar las relaciones de las
convenciones alternativas, salvo con propdsitos personales, diferentes en cada
composicidon. Desconfiaba de cualquier cadlculo: le gustaba que la coherencia fuera
espontanea, fresca, libre. Asi buscé mantener su equilibrio al borde del abismo.

Europa después de la Primera Guerra Mundial

El final de la Primera Guerra Mundial a fines de 1918 dejé a Europa totalmente destruida.
Los distintos acuerdos de paz que resultaron del conflicto modificaron geografica y
politicamente al continente: el viejo imperio austro- hungaro se disolvié completamente;
Polonia, Hungria y las ex -Checoslovaquia y Yugoslavia quedaron establecidas como
estados independientes. Alemania tuvo que ceder los territorios de Alsacia y Lorena a
Francia y pagar al resto de los paises por los dafios ocasionados durante la guerra. El viejo
continente sufrié grandes destrozos pero lentamente se iria recuperando.

Las condiciones resultaban idéneas para una reorientacién cultural. La guerra cambid
profundamente las actitudes de los intelectuales y los artistas europeos. El optimismo en la
ciencia y en los adelantos técnicos que existia antes de la guerra, la idea de que el arte
podia modificar sustancialmente la conciencia de los individuos eran creencias que ya no
podian sostenerse mas después de experimentar una catastrofe de tal magnitud
desconocida hasta el momento. La primera reaccién que trajo la guerra fue el movimiento
conocido como Dadaismo fundado por un grupo de artistas independientes que vivieron
en la Suiza neutral durante el conflicto y entre los que se encontraban los escritores Hugo
Ball y Tristdn Tzara y el escultor y pintor Hans Arp. Este movimiento veia a la satiray a la
ridiculizacion como Unica respuesta ante un mundo que habia fracasado al aplicar recursos
racionales y cientificos. Para los dadaistas el Unico arte viable para la edad moderna era el
anti- arte, un intento nihilista de promover el desorden, la irracionalidad y lo antiestético:
“El arte es una pretensién... musicos aplastad vuestros instrumentos”.

El extremismo de la postura dadaista reflejaba lo extremo de la condicién humana durante
los afios de la guerra. Evidentemente la cultura europea necesitaba un tipo de arte mas
econémico y mas terrenal que no tuviera tantas ambiciones como las habia tenido el
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individualismo romantico. En los ultimos afios de la guerra aparecié una nueva actitud que
llegaria a dominar los movimientos artisticos mdas importantes de las dos décadas
siguientes. Esta actitud consistid en una mayor claridad, objetividad y orden que
paraddjicamente reaccionaba contra el cadtico arte de principios de siglo. Esto trajo un
sentimiento de unidad, la aparicion de una comunidad con sentimientos artisticos
compartidos, algo que se dio en el periodo de los 20 afios que separaron a las dos guerras.
Esta actitud dio origen en Francia al grupo de los Puristas dirigido por el arquitecto Le
Corbusier. “Hay un nuevo espiritu; es un espiritu de construccién y sintesis, guiado por una
idea clara”. Le Corbusier también dio importancia a la simplicidad y a la utilizacién de
materiales industriales. Todos estos movimientos daban importancia al papel practico y
social que debia tener el arte: si el objetivo del “arte viejo” era resaltar la belleza sobre la
utilidad este arte proponia como objetivo principal justamente la utilidad. Estos
movimientos estuvieron centrados en las artes plasticas. Sin embargo los principios que
compartieron (la eficiencia, la claridad en la composicién y la economia de medios)
aparecieron en la mayor parte de musica que se escribié en los afios de posguerra. Hubo
un interés de reestablecer lazos de unidn con el pasado mas lejano asi como un deseo de
evitar los excesos del pasado mds inmediato llamado dudltimo Romanticismo o
Postromanticismo de fines del siglo XIX y principios del siglo XX.

Al igual que el resto de las artes, la musica comenzd a ser vista en términos mas terrenales.
La concepcion romantica del arte por el arte dio paso a la idea de la musica como arte
aplicado: una realizacion practica con funciones y responsabilidades sociales definidas.
Justamente el término “Gebrauchsmusik” o “musica para ser utilizada” introducido por
Paul Hindemith buscaba destacar el peligro de un aislamiento del publico. Los
compositores buscaron desarrollar nuevas formas tonales que continuaron con el caracter
libremente disonante de la musica anterior a la guerra. Sin embargo ninguno de ellos buscé
resucitar el sistema tonal tradicional. La tendencia general no fue tanto de rechazo hacia
las innovaciones de los afios anteriores sino la de acomodar dichas novedades a los nuevos
principios estéticos.

Olivier Eugeéne Prosper Charles Messiaen nacié el 10 de diciembre de 1908, en Avignon, en
una familia con tradicion literaria. En 1919 la familia se trasladd a Paris y Messiaen ingresé
en el Conservatorio con solo 11 anos de edad. Alli hizo excelentes progresos académicos,
siendo muchas veces de los mejores de la clase: en 1924, con 15 afios, gand el segundo
premio en el curso de armonia de Jean Gallon; en 1926, el primer premio en el curso de
contrapunto y fuga de Noél Gallon; en 1927, también el primero en acompafiamiento de
piano; en 1928, de nuevo el primer premio en el curso de historia de la musica dictado por
Maurice Emmanuel. El ejemplo de Emmanuel desperté en Messiaen un interés en la
musica griega antigua y los modos exéticos. Tras ensefiarle sus trabajos de improvisacion al
piano, Messiaen comenzod a estudiar érgano con Marcel Dupré, y de él heredé la tradicidon
de los grandes organistas franceses (Dupré habia estudiado con Widor y Vierne; Vierne, a
su vez, fue discipulo de Franck). Messiaen obtuvo el primer premio de interpretaciéon e
improvisacién al 6rgano en 1929. Después de un afio de estudio de composicidon con
Charles-Marie Widor, en el otofio de 1927 entrd en la clase del nuevamente designado
Paul Dukas, que le inculcé el magisterio de la orquestacién y lo llevé a ganar nuevamente
en 1930 el primer premio de composicién.

Siendo aun estudiante, Messiaen publicé su primera composicion en 1928: sus ocho
Préludes para piano (el primero, Le banquet céleste fue publicado separadamente). Estos
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preludios mostraban una influencia muy marcada de Debussy, no sélo en el color
impresionista de los mismos sino también en la eleccién de sus titulos evocadores de
imagenes. Desde estos primeros afios Messiaen favorecié una forma de componer rigurosa
y objetiva que sistematizd en su libro “Técnica de mi lenguaje musical” (1944). En este libro
expone un desarrollo de las caracteristicas individuales del sonido musical (melodia, ritmo,
dindmica y timbre). Las relaciones entre las distintas notas se encuentran sistematizadas en
escalas artificiales, algunas de las cuales habian sido utilizadas por Debussy. Sin embargo el
aspecto mas innovador del libro es el tratamiento del ritmo con sus “valores afiadidos” con
los que desaparece el concepto de “compas” o “medida”. También incorpora los ritmos no
retrogradables que al igual que los modos de transposiciones limitadas generan un
material acotado “fuente de interés técnico y valor estético”, descripto también por
Messiaen como “el encanto de las imposibilidades”. Estas innovaciones fueron producto de
sus influencias de la musica hindd y el canto gregoriano. Sin embargo, el conjunto de
materiales que termind siendo el mas productivo para este compositor fue el canto de los
pajaros que estudid rigurosamente utilizando este material como fuente de futuras
composiciones. El componente final que caracteriza su musica es su naturaleza
profundamente mistica y religiosa, lo que le permitié poseer una gran expresion a la vez
que rigor estructural.

Si bien Messiaen se consagraria como compositor después de la Segunda Guerra Mundial,
sobre todo con el Cuarteto para el fin de los tiempos, sus obras tempranas como son los
Preludes dan cuenta ya de muchos elementos que luego desarrollaria con mayor
profundidad en composiciones posteriores. Ejemplos de estos elementos son los ritmos no
retrogradables, los modos de transposicién limitada y algunas cadencias melédicas y
efectos timbricos. Sin embargo lo que Messiaen denomind valores anadidos no estd
explotado en los preludios aunque seria un elemento muy caracteristico de futuras obras.

Preludios

Como ya se ha mencionado los Ocho preludios fueron compuestos en 1928 cuando
Messiaen tenia tan solo veinte afos. Los titulos hacen referencia a imagenes, impresiones,
titulos que podrian ser asociados con el movimiento impresionista y que se relacionan con
los utilizados por Debussy. Para este trabajo se tomaran sélo tres de los ocho preludios: el
numero |, el nimero IV y el nimero VIl que a continuacién se analizaran brevemente a
modo de introduccidn para luego resaltar sus elementos mas innovadores.

Preludio |: La colombe (La paloma)

Presenta una forma muy simple: A A’. A su vez cada parte tiene dos frases bien
diferenciadas. En A’ Messiaen agrega tres compases de una coda final. La armadura de
clave (cuatro sostenidos) da cuenta de una nota que quedard polarizada, en este caso es
claramente el mi. Sin embargo el intervalo del principio (fa natural- si) desorienta pero
inmediatamente la mano izquierda toca un acorde de mi mayor en su primera inversion (lo
que da cuenta de una sutileza al no ponerlo en posicién fundamental). Esta sugerencia de
un mi mayor y la aparicion de acordes mayores y menores en la mano derecha en el
registro agudo generan una connotacidn tonal que por supuesto es sélo sugerible pero
nunca se termina de consolidar. Dos elementos, germen de futuro desarrollo en Messiaen,
gue aparecen en La colombe son el modo 2 explicado en “Técnica de mi lenguaje musical”
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(formado por un tono y un semitono) y la utilizacién del tritono como elemento de reposo.
Otro de los elementos destacables es el efecto de armdnicos que se produce en los dos
antelltimos compases en el registro mas agudo, que dan cuenta del grado de detalle en la
percepcion auditiva del compositor.

Ejemplo 13: efecto de armdnicos.

Preludio IV: Instants défunts (momentos muertos).

Este preludio esta escrito en forma de Rondd. Sus temas alternan y se diferencian entre si
no sélo por estructura melddica sino también por un cambio de tempo leve del Lent al
Moderé. En este preludio no sélo aparecen los modos de transposiciéon limitada (en este
caso el modo 7) y el intervalo predilecto de cuarta aumentada, sino que también pueden
encontrarse ritmos no retrogradables y valores anadidos. En este caso, el valor anadido lo
introduce con un cambio de compds a 7/8, practica que ya no se encontrard en
composiciones posteriores.

Ejemplo 14: Valor afiadido con cambio de compds y férmula cadencial de reposo en el
tritono descendente.

Es necesario remarcar también el canon en inversidon que aparece en el segundo Moderé
junto con el valor afiadido como técnica utilizada. Y también hacer hincapié en la utilizacion
del tritono en este preludio, ya que hay una insistencia mucho mayor en su uso. Ya en el
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primer compas el disefio melddico esta hecho en base a la cuarta aumentada. Este
intervalo aparecera repetidamente a lo largo de la pieza estableciéndose también como
férmula cadencial. El ejemplo anterior lo ilustra claramente.

Preludio VII: Plainte calme (lamento calmo)

Presenta una forma ABA. En este preludio estd claramente polarizada la nota Do (la
ausencia de alteraciones en clave es un indicio). Hay, al igual que en los preludios
anteriores, un trabajo con el tritono. Este aparece desde el primer compas y se instala en el
oido armdnicamente como reposo. Sin embargo, cuando comienza el tema B este intervalo
desaparece y reaparece dos compases después como algo novedoso. Si bien no hay duda
de que do es la nota polarizada, existe una dualidad do- fa sostenido en esta utilizacién
excesiva del tritono. Es decir que, una vez instalado en el oido, llaman la atencién los dos
primeros compases del tema B cuando este intervalo desaparece. Hay un trabajo también
con la anacruza que caracteriza a ambos temas: originalmente, estda armada con tres
corcheas (que se transforman en seis y en siete como valores afiadidos con un cambio de
compas), que se presentan sin ningun tipo de acompafiamiento las dos veces que se
escucha. Pero cuando muestra el tema por ultima vez esta anacruza aparece armonizada,
“disfrazando” la vuelta al tema A. Cabe mencionar la utilizacién del cromatismo como
elemento de construccion melddica, algo que no se habia visto utilizado con tanta
insistencia en los otros preludios y que constituye una caracteristica del modo 7 presente
en Plainte calme.

Como puede observarse los tres preludios presentan formas bastante simples y claras. No
puede hablarse de tonalidad, pues, evidentemente, no hay funciones que denoten
relaciones de causa y consecuencia entre los enlaces de acordes, sin embargo, si puede
hablarse de notas polarizadas. La utilizacién de algunos de sus modos de transposicion
limitada y el acorde con agregado de sexta es lo que recuerda ese tinte impresionista de las
composiciones de Debussy. Si bien las innovaciones con el ritmo aparecen en estado
germinal pueden encontrarse ejemplos aislados de elementos que luego serdn
caracteristicos de su musica. Messiaen dice al respecto “Tenia veinte afios. No conocia las
investigaciones sobre el ritmo que cambiarian mi vida. Amaba apasionadamente a los
pajaros sin haber reparado en sus cantos. Pero era un musico de sonido-color...”. Messiaen
habla del color particular que tiene cada uno de sus modos. Asi introduce el recurso de la
sinestesia, asignando colores a cada uno de sus preludios: para La colombe, naranja teiido
de violeta; para Instants défunts y para Plainte calme, gris aterciopelado con reflejos
malvas y verdes.

Franck, Debussy y Messiaen: convergencias y divergencias

Luego de haber especificado algunos de los elementos utilizados por cada compositor en
las obras interpretadas es necesario establecer relaciones entre éstas con el fin de
comparar los distintos caminos utilizados en vias de abandonar el sistema tonal.

Tanto Debussy como Messiaen no utilizan la tonalidad como sistema, sin embargo en
ambos compositores se encuentran “resabios” de ella. Es por esto que debemos hablar de
la polarizacion de una nota y no de una tdénica puesto que no existen, necesariamente,
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relaciones preestablecidas (dominante- ténica) y previsibles para el oyente entre los
distintos enlaces como las que caracterizan al sistema tonal. La utilizacion de acordes
mayores y menores en paralelo puede observarse en ambos casos como ya se ha mostrado
anteriormente. Estos provocan una asociacién con la tonalidad tradicional, sin embargo,
los enlaces generan estatismo y hasta como se ha mostrado, en el caso de Messiaen,
invierten la relacién tradicional dominante- tdnica para encontrar el reposo en el tritono.
Muy distinto es el caso de Franck en el que el sistema tonal sigue intacto. Sin embargo ya
no se asemeja al utilizado en el Clasicismo sino que se ha expandido notablemente. La
influencia de Wagner en la utilizacién del cromatismo provoca una inestabilidad en la que
es muy dificil encontrar reposo en un centro tonal y en la que las jerarquias comienzan a
perderse. Si bien el Preludio, coral y fuga tiene tan solo una diferencia de veinte afios con
las Estampas, el cambio es abismal. Franck no logra salirse del sistema pero si lo lleva al
extremo al sostener esa inestabilidad armdnica.

La utilizacién de escalas de tipo artificial en Debussy y Messiaen logra ese abismo con la
musica de Cesar Franck. En el caso de Debussy los modos son retomados de los antiguos
modos eclesidsticos. En el caso de Messiaen él propone escalas a las que llama modos de
transposiciones limitadas y cuya finalidad es la busqueda y la creacidon de un lenguaje
propio en el que la simetria aparece como una constante, algo que se encuentra también
en la escala hexaténica (modo 1 de Messiaen) utilizada por Debussy. Los acordes con sexta
agregada incorporan un color que también es compartido por estos dos compositores y
gue generan esa asociacion con el movimiento impresionista. Cabe destacar la utilizaciéon
del intervalo de cuarta aumentada descendente como formula cadencial utilizada por
Messiaen. Este es un elemento que ninguno de los otros dos compositores analizados
utilizan y, ademas, es la pauta por excelencia de un distanciamiento del sistema tonal. El
tritono como reposo es utilizado por Messiaen de manera tal que el oido realmente lo
percibe como distensién y conforma un lenguaje musical especifico que caracteriza sus
obras creando una identidad propia de asociacion al compositor.

La forma

Ya se ha definido anteriormente el término forma musical y se ha establecido la diferencia
entre la forma y el esquema formal. Cesar Franck retoma las formas tradicionales como
gran defensor de las formas sinfonicas. ElI Preludio, coral y fuga no es una excepcion.
Franck utiliza un esquema formal consolidado ya en el periodo barroco pero con un
lenguaje romantico. Ademds es necesario destacar el agregado del elemento ciclico como
algo ajeno a esa estructura. Con excepcién del elemento mencionado puede decirse que
se respeta el esquema ya consolidado de preludio, de coral y de fuga.

El Diccionario Harvard de musica define Preludio como “Una composicidon que establece la
tonalidad de una pieza que sonard a continuacion. (...) La funcién esencial del preludio es
atraer la atencién del oyente (..) Todas tienen como caracteristicas el virtuosismo
idiomatico, la libertad ritmica y una construccion tematica laxa (...) de lo que se deduce que
solian improvisarse.”

La segunda definicién que alli figura es “Una obra breve para piano (..) miniatura
firmemente construida, separable, evocadora (...) que surge de pequefios y omnipresentes
fragmentos melddicos o ritmicos...”.

Claramente el Preludio ha ido evolucionando desde sus origenes como obra introductoria
de otras piezas hasta separarse como forma independiente. Es notable que, en el caso de
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Cesar Franck, su Preludio no se corresponde del todo con la primera acepcién aunque si
responde a un esquema formal del barroco. Es decir que cumple la funciéon de una pieza
introductoria con virtuosismo idiomatico, libertad ritmica y formal pero no la de establecer
la tonalidad de la obra. Justamente es este punto en donde debemos tener cuidado: el
Preludio comienza en si menor y el final de la Fuga es en si mayor. Si bien no hay mas que
un cambio de modo no puede obviarse las inestabilidades a lo largo de toda la obra. Es
decir que la funcién de “establecer la tonalidad de la pieza que sonara luego” se vuelve
bastante discutible en una obra en la que el sistema tonal se encuentra tan expandido y en
donde el centro tonal es tan poco estable.

El caso de los Preludios de Messiaen se corresponde con la segunda acepcién. Lo mismo
ocurre con los Preludios de Debussy que, si bien no se analizardn en este trabajo,
conforman un antecedente importante para Messiaen asi como también presentan
elementos muy similares a los de las Estampas.

La Colombe, Instans défunts y Plainte calme presentan formas muy simples en
comparacion con los de Debussy. Estas formas AB, ABA o similares a éstas se asemejan a la
del Preludio de Franck. Es interesante observar que Messiaen, en la busqueda de un
lenguaje propio, innova en cuestiones melddicas, ritmicas y armonicas pero no en la
estructura formal que resulta hasta ingenua para la época (aunque debemos tener en
cuenta la juventud y corta carrera del compositor). No es el caso de Debussy en donde la
construccion de la forma es un problema inherente a la obra. Ya no se pueden extraer
moldes tan claros porque la forma es la obra. No hay desarrollo (como lo hay en una
sonata clasica), hay elaboracidon de motivos, ideas que cuando reaparecen en el discurso
siempre lo hacen en forma distinta. Hay una percepcién en donde la repeticidon nunca es
repeticion porque siempre hay un elemento modificado ya sea timbricamente,
armdnicamente o en otros parametros.

El caso de Debussy es particular en cuanto a la existencia de un elemento extramusical
como son las imagenes, que determinan la forma. Tanto en las Estampas como en los
Preludios los titulos aportan a la forma e influyen en su construccién. Lo mismo ocurre con
los poemas (el ejemplo mas claro es el Preludio a la siesta de un fauno con el poema de
Mallarmé) o con el ballet (Jeux). Los detalles de la musica de Debussy dependen siempre
de sus contextos: sus innovaciones técnicas, su nueva libertad para usar sonidos
disonantes, su uso de formaciones peculiares de la escala o su violacion de las reglas
tradicionales del contrapunto. Podria decirse lo mismo de los Preludios de Messiaen pero,
como hemos visto, se trata de formas mucho mas simples y los titulos pasan a ser sélo
evocaciones gue no modifican la estructura formal.

Conclusiones

A lo largo de este trabajo hemos analizado los elementos mas relevantes de las tres obras
elegidas como programa de esta Tesis. Se han podido vislumbrar los atajos tomados por
cada compositor con el objetivo de lidiar con el sistema tonal.

En la busqueda de un mundo sonoro propio y teniendo en cuenta el contexto histérico y
cultural, estos tres compositores innovaron cada uno con su aporte y, a su vez, aceptaron
elementos heredados que dejaron intactos. A través de este andlisis se ha podido observar
una evolucién de la musica francesa desde fines del siglo XIX hasta la primera mitad del
siglo XX en dos lineas muy marcadas: por un lado Cesar Franck que cultivd un estilo mas
relacionado con la tradicién alemana, influido notablemente por Wagner y en una Francia
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en busqueda de una identidad propia que se consolidaria con una segunda linea
representada por Debussy y Messiaen.

El problema de la forma responde en cada caso a la busqueda por abandonar el sistema
tonal. Asi, Franck retoma las grandes formas sinfdnicas, innova con el elemento ciclico y
desarrolla el cromatismo; Debussy construye su propia forma (“forma mosaico”)
incorporando elementos de la musica tomada de otras tradiciones, mientras que Messiaen
prefiere las formas mas simples para desarrollar su lenguaje.

A simple vista pareciera que los caminos tomados con el objetivo de abandonar la
tonalidad son muy diferentes; sin embargo todos confluyen en un mismo punto: la
ambigliedad. Aunque las innovaciones sean distintas en cada caso el objetivo y el
procedimiento para lograrlo es el mismo: generar una ambivalencia tal en la que la relacién
dominante- tdnica ya no sea una constante. Si el oyente ya no tiene la certeza de una Unica
resolucidn entonces la tonalidad comienza a disolverse. Es notable que al analizar la
armonia utilizada por cada compositor se llega a una misma conclusion: tanto la escala
cromatica de Franck como la escala hexaténica de Debussy o los modos de Messiaen
presentan una construccion simétrica en la que los intervalos pierden la relacidon de
jerarquia que sostiene al sistema tonal generando la ambigliedad que lo destruye. Podria
objetarse que el Preludio, coral y fuga es claramente tonal. Sin embargo cabe preguntarse
si en una obra en la que ya resulta muy dificil establecer una ténica como reposo se puede
seguir hablando de un sistema tal como funcionaba en el Clasicismo. En la medida en que
se pierden las jerarquias se pierde la relacién tensién- distensién que lo caracteriza y lo
sostiene y éste comienza a quebrarse. En el caso de Debussy y Messiaen la ruptura ya es
mucho mas clara aunque queden los “resabios” de la tonalidad. Claro que estos dos
ultimos compositores se encontraban en un momento histérico y tenian una formacion
que les permitid llevar a cabo esta revolucion. Debussy alland el camino a Messiaen
generando una influencia que seria el punto de partida para sus Ocho preludios. Tal como
expone Rolland, Debussy “nacié en la década perfecta”: el momento en el que los literatos
franceses prestaron atencidn a sus propuestas ponderandolo como compositor y, a su vez,
cuando todavia no habia tantos colegas compitiendo por atraer la atencién. Debussy no
establecidé ninguna convencién, no fundé ninguna escuela, repudié a los debussistas y se
negd a profetizar el futuro de la musica.

Distinto es el contexto de Cesar Franck, quien tuvo que luchar en una Francia dominada
por el género operistico. Debussy dice en El sefior Corchea: “Mucho se ha hablado de
Franck sin decir nunca lo que tiene de unico: la ingenuidad. Ese hombre que fue
desdichado, mal apreciado, tenia un alma de nifio tan profundamente buena que pudo
contemplar sin encono la maldad de la gente y la contradiccion de los sucesos (...) En Cesar
Franck hay una devocidn constante a la musica y debe tomarse tal cual es; ningin poder en
el mundo hubiese tenido suficiente autoridad para obligarlo a interrumpir un periodo que
él creyera justo y necesario...”

Franck esta inmerso en un ambiente de incertidumbre a mitad de camino entre el
Romanticismo del siglo XIX y el Modernismo del siglo XX. Resultaba imposible construir un
estilo propio, una sintesis, aunque si puede hablarse de una escuela, cuyos discipulos (D’
Indy y Chausson entre otros) cultivaron un estilo polifénico en una época en la que la
escritura de partes estaba relegada a las progresiones armonicas. Utilizaron moldes
formales clasicos cuando se buscaban formas nuevas y cultivaron un tratamiento
“leitmotivico” y sinfénico del drama lirico cuando otros buscaban destruir el legado
wagneriano.
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Franck es un ndufrago entre la forma heredada y el nuevo lenguaje, un mistico en una
situacidn tragica como es su contradiccidn existente entre la rigidez propia de un himno y
la fluidez de una sinfonia, la polifonia lineal y el cambiante cromatismo, la légica tonal y la
inestabilidad armoénica. El arte de Franck es la evidencia de su propia busqueda en un
ambiente de incertidumbre, algo que necesitaba el decadente mundo occidental en el
cambio de siglo.
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