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Editorial

4'33" es la publicaciéon digital del Instituto de Investigacion en Artes Musicales "Carmen Garcia Muioz"
creada como espacio de divulgacion de articulos de reflexion, estudios analiticos e informes de
investigacion cuyas tematicas se desarrollan en el campo de las artes musicales.

El objetivo de esta propuesta editorial es la construccién de una red de intercambio y actualizacién de
enfoques y planteos técnicos, pedagdgicos, estéticos y semidticos acerca del hecho musical en sus
multiples contextos.

Sumaremos al cuerpo de escritos académicos, resefias de grabaciones en soporte CD y DVD y novedades
bibliograficas. Esperamos que la lectura de 4'33" resulte de interés para la comunidad docente-
investigadora y artistico-musical.

Lic. Julio Garcia Canepa
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ARTICULO N21

Aportes de la investigacion musicoldgica a la creacion de un cancionero escolar
argentino

Lic. Maria Claudia Albini

Departamento de Artes Musicales y Sonoras (DAMus- IUNA)

Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Técnica Cecilia Beatriz Caruso

Instituto Euskal Echea

Lic. Edgardo Cianciaroso

Departamento de Artes Musicales y Sonoras (DAMus- IUNA)

Para reproducirse en el tiempo, las sociedades han necesitado siempre cultivar en sus miembros
disposiciones y habilidades fisicas e intelectuales indispensables para cooperar eficazmente. Es asi
gue todas las sociedades han debido, de una u otra manera, formalizar, generalizar y comenzar
temprano con la educacion de sus miembros.

El proceso de constitucion del sistema educativo argentino ofrece algunas particularidades
especificas. Como sucedia en otros estados, el estado educador argentino debia sostener su
autoridad frente a otros prestadores de servicios educativos, como por ejemplo, la Iglesia.

Los hechos mas notables y relevantes en la historia de la educacién y legislacion argentinas
ocurrieron en el periodo de 1880 a 1900, cuando se construyd un sistema educativo articulado
organicamente con el fin de cumplir determinados objetivos y funciones. En este periodo se
sancionaron las leyes de educacidn que organizaron la ensefianza primaria y superior y una politica
educacional que tuvieron vigencia durante mds de un siglo.

A este requerimiento, se le agregaron las necesidades de ofrecer un mecanismo de integracion a
una poblacion integrada mayoritariamente por inmigrantes y de afirmar la autoridad de la elite
nacional frente a las provinciales.

Los rituales impuestos desde la escuela (izar la bandera, cantar el Himno, entre otros) constituyen
un proceso de nacionalizacién de las masas inmigrantes. Por otra parte, la educacién también pasd
a formar parte del mecanismo de acceso al poder politico. Aqui juega un rol basico la creacién de
los Colegios Nacionales. En el marco de dicho sistema, en Argentina, los contenidos escolares se
impregnan de la tendencia dogmatica y nacionalista que se inicid a comienzos del siglo XX. Segun
Miguel Somoza Rodriguez la “educacién patridtica” es un concepto considerado a tal fin para
formar las conciencias de identidad nacional ante la amenaza de desintegracién. La instruccién
publica asegurd a traves de la expansidn cuantitativa del nivel primario, la universidad de
contenidos y habilidades requeridos para el perfil del pais agroexportador que se habia puesto en
marcha.

Asi, la escuela, a través de su accién socializadora, ha construido una serie de representaciones que
hacen a la identidad nacional dentro de las que patria, suelo, tierra, Nacidon, soberania, riqueza
natural, cultura popular y folklore tienen especial relevancia y establecen una fuerte relacién entre
ellas.
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Los contenidos ideoldgicos organizados por las politicas educativas de cada época se
adecuaron a los vaivenes de las banderas politicas de cada momento. En todos los casos,
es la escuela, a través de la enseflanza de la lengua nacional, la historia nacional y los
rituales patrios, la que va a asegurar el destino de grandeza, la prosperidad econdmica, la
unidad interior y la expansidn de nuestra patria.

El concepto de patria fue un elemento integrador en medio de la heterogeneidad cultural
gue mostraba la Argentina en los comienzos del sistema educativo.

“En los comienzos del siglo, el patriotismo responde como estrategia de unidad, homogeneidad y
disciplina, y la escuela es la institucion encargada de ese fin.

La inclusidn de las ceremonias se inscribe como prdctica que reafirma, que le da una mistica al
conjunto de contenidos ensefiados para ilustrar la identidad nacional: historia, geografia, lengua.
Patria y nacion son significantes que buscan articular contenidos referidos a esa idea
de colectividad buscada, cargdndola de sentidos de pertenencia al territorio y sus instituciones.” 1

Segun Martha Amuchdstegui, bajo el nombre de —fiestas patrias|| se conformd un
conjunto de celebraciones, que siguiendo las fechas de los acontecimientos histdricos
relacionados con personalidades heroicas de la historia argentina, la escuela rendia su
homenaje en el que se comprometian alumnos y maestros en un discurso que atravesaba
una serie de practicas reglamentadas.

Era necesario desde el siglo XIX, apuntar a la integridad nacional y los sentimientos
patridticos en una tierra atravesada por la heterogeneidad cultural. La falta de identidad y
de integracion social y cultural se contrarresta con la accion centralizadora de la educacién
y la uniformidad del sistema, sobreponiendo la autoridad de la Nacidén a otras identidades
nacionales.

“Asi, estos “rituales patridticos”, cual mdscara, habrian recubiertode significacion los vacios
presentes tanto en el discurso convocantea formar esta nueva Nacion como en el de quienes
luchaban por un espacio en la misma.” 2

La escuela ha desarrollado los contenidos nacionalizantes que la caracterizaron a lo largo
de la historia; disefié formas de conducta estables y repetidas para rendir homenaje a los
proceres, padres de la patria y simbolo de la nacionalidad. Estas conductas repetidas a lo
largo de los afios y nunca cuestionadas ni resistidas, son los rituales, que a diferencia de
los habitos tienen honda significacion para los actores. El silencio, el estar de pie, el fervor,
son parte de ese respetuoso ritual de homenaje. Esta practica esta sostenida por la idea
de que la conducta tiene la capacidad de despertar sentimientos. Ese aprender por la
accion va mas alld de lo gestual y del comportamiento, reproduce conceptos y significados
compartidos a través de la escolarizacion.

El ritual se caracteriza por ser una practica colectiva en cuya realizacion se hace explicita
una significacion.

1AMUCHA§TEGUI, M.; 2003: 29.
2 AMUCHASTEGUI, M., 2003:17.
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“Su particularidad se afirma en su necesaria realizacién grupal y en la carga
de significacion que poseen los gestos practicados por cada uno y el conjunto
de los participantes. El silencio, la postura firme, la mirada atenta, cobran
significacion de conducta patridtica cuando su realizacidn es colectiva y
dentro de un contexto prefijado: homenaje a la patria, a la nacion,

a los préceres, a los simbolos”3

El valor de la escuela surgia relacionado con la pertenencia a la Nacién. El reconocimiento
por la accién de la escuela se ligaba a lo emocional, al orgullo, a la pertenencia, con un
sentimiento tan fuerte que no daba lugar a ningln cuestionamiento de las prdcticas
escolares por parte de docentes ni de la propia sociedad, y, mas todavia, siguieron
aplicandose aun cuando el mismo Ministerio de Educacidn no lo exigiera, porque ya habia
guedado formando parte de la sociedad y de la cultura.

En medio de este marco, los actos escolares, organizados siempre por los maestros de
grado y los de musica, se presentan como un recurso didactico para la “ensefianza del
patriotismo”.

“Si la escuela fue sefialada como la fortaleza encargada de velar por el cumplimiento de este afdn
de formacion patridtica, las ceremonias o actos civicos fueron considerados como un recurso
diddctico apto para ensefiar a “amar la patria”, e indicadores del éxito o fracaso de tal propdsito.”

Pero la escuela no estuvo sola. El marco juridico la respaldaba:

“Art. 21. Serd obligatoria la ensefianza a los alumnos de 32 a 62 grados, ademds del Himno
Nacional, los siguientes cantos: La Bandera,
Mi Bandera, San Lorenzo, Tuyuti, Cancion Patridtica de 1810y Viva la Patria” s

El incumplimiento de esta disposicién implicaba una sancién tanto juridica como simbdlica
lo que implica el —objetivo disciplinador|| del concepto de patriotismo que tiene
injerencia tanto dentro como fuera de la escuela ya sea a través de la ley como por la
disciplina. Y el marco juridico no se remitia solamente a las canciones patrias, sino
también a todo aquel cancionero que se ensefiara en las clases de musica. Toda cancién
que se ensefiara debia ser autorizada por el Consejo de Educacidn, si no estaba incluida en
los cancioneros obligatorios impuestos por los organismos educativos del Estado.

éCuadl era, durante los primeros afios del siglo XX, el dispositivo que permitia divulgar
culturas, dar a conocer ideologias e incluso entretener al pueblo? Sin dudas, el libro. No
existia, en aquellos tiempos, ningin medio de comunicacidn masiva que llevara noticias
en un instante al conjunto de la poblacién. Los medios reemplazaron a los libros en su
funcion de divulgadores de cultura por la rapidez y el facil acceso que el publico tiene a
ellos. Sin embargo, en los comienzos del siglo XX, el libro todavia era un objeto de
divulgacidon hegemonico.

3 AMUCHASTEGUI, M., 2003: 23.
4 Art.21 del Poder Ejecutivo Nacional del 30 de Marzo de 1920 en Amuchastegui, Martha; op. cit.; pag. 19.
5 AMUCHASTEGUI, M., 2003: 22
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El control del Estado nacional entre los afios 1881 y 1916 en cuanto a los textos escolares
no sélo fue estrecha, sino explicita. Se sancionaron leyes especificas para regular la
circulacion de ciertos ejemplares y se implementaron concursos mediante los cuales se
elegian los textos que serian aceptados para su uso en las escuelas. El Consejo Nacional de
Educacién fue el responsable de dictar las normas y reglas de un caracter altamente
prescriptivo. Tampoco deben dejarse de lado las normativas como el Reglamento General
de Escuelas, el Reglamento de Conferencias Pedagdgicas, el Reglamento de exdamenes vy la
seleccion de textos escolares en 1887. Se buscaba un cambio pero perfectamente
controlado, normativizado y circunscripto a los intereses homogeneizadores del Estado.

Como establecia la Ley Ldinez, el Consejo Nacional de Educacién era el organismo
encargado de promover la produccion de los libros de textos en las escuelas y de controlar
su contenido y las condiciones de su circulacion. Ya se habia logrado un primer
acercamiento a este tipo de controles en 1882 cuando se crea la Comisiéon Nacional de
Educacion (antecedente del Consejo Nacional de Educacidn) cuyo objetivo era la
homogeneizacion de la ensefianza y cuya tarea era elegir un muestrario de textos que
pudieran utilizarse en el ciclo lectivo de 1883. Los encargados de este trabajo fueron dos
de sus vocales: José Hernandez — autor del Martin Fierro, reconocido politico y periodista-
y Miguel Goyena —politico y diplomatico-. Esta tarea, sin embargo, no fue sencilla y los
responsables observaron la necesidad de estipular los textos para las escuelas a la mayor
brevedad posible:

"Siguiendo el orden establecido en los programas vigentes, en los distintos ramos que abraza la
educacion que debe darse en las Escuelas comunes, se ve que muchos o casi todos los preceptores
han introducido en sus Escuelas textos de ensefianza o de lectura que no han sido previamente
adoptados por la autoridad correspondiente, cuya irreqularidad en opinion de esta Comision debe
apresurarse a corregir ese Consejo".6

Su objetivo se hizo posible cuando finalmente comienza a funcionar el Consejo Nacional
de Educacién (CNE) que comenzé a realizar la seleccién y promocion de textos para las
escuelas. El 18 de enero de 1887 este organismo aprobo el Reglamento para la seleccion
de Textos escolares. A través de esta normativa se fijaron las comisiones que revisarian,
aprobarian o vetarian los textos presentados. Las comisiones quedaron organizadas de la
siguiente forma:

1- Lectura y Escritura.

2- Moral e Instruccién Civica.

3 - Gramatica e Idiomas Extranjeros.

4 - Historia y Geografia.

5 - Aritmética y Nociones de Ciencias Matematicas.
6 - Nociones de Ciencias Fisico-naturales.

7 - Dibujo y Musica.

6 Informe de la Comision de Textos y Libros presentado al CNE para 1883; Bs. As.; diciembre 23 de 1882; publicado en El Monitor de
la Educacion Comin N°24; febrero de 1883; p. 157- 159.
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Una vez que las comisiones se expedian sobre los textos recibidos, se publicaba una lista
con los textos aceptados y los maestros podian elegir los textos a utilizar entre los que se
encontraban listados y aprobados por el Consejo Nacional de Educacion.

De la organizacion de las comisiones podemos sacar dos conclusiones. La primera es la
importancia que se le otorgaba al aprendizaje de la lectura y escritura. En un contexto
sociopolitico del Estado oligarquico- liberal, la intencién de alfabetizar a la poblacién
estaba ligada a la formacion del ciudadano, teniendo en cuenta que no solamente se
formaria al nifio que asistia a la escuela, sino a toda su familia, en gran parte inmigrante y
desconocedora del idioma y las tradiciones del pais.

La segunda conclusidn que puede obtenerse es cdmo la musica estaba contemplada en
este proceso de conformacidon de la identidad nacional, observandose que era una
materia que formaba parte del listado de asignaturas contempladas por el CNE. Como se
realizaba con la literatura, comisiones especializadas establecian cuales eran las canciones
aprobadas o no para su ensefianza en la escuela. De aqui, una vez mads, el vinculo
entre lo literario y lo musical como dos bastiones utilizados por el Estado para formar el
sentimiento patridtico de la poblacion y lograr el sentido de pertenencia al pais que se
buscaba en esta etapa de la historia argentina.

En cuanto al tema abordado: antecedentes

Respecto al tema abordado, no hay trabajos especificos ni estudios previos en lo que
respecta puntualmente al folklore en la escuela durante el periodo a estudiarse, pero si a
aspectos mas generales de la tematica, por lo que el problema a tratarse podra contar con
algunos trabajos recientes que le sirvan de encuadre general. Estos aportes podrian
organizarse en distintos aspectos:

1. Aportes tedricos de autores que analizan temas recurrentes en la historia de la
educacion Argentina y que tuvieron un lugar fundamental en la construccion de la
identidad nacional.

Un antecedente podria encontrarse en el tratamiento de los textos escolares que ha
tenido desde diferentes autores. La Argentina en la escuela. La idea de nacion en los
textos escolares compilado por Luis Alberto Romero, en el que se hace un analisis prolijo
de un conjunto relevante de libros de historia, civismo y geografia desde los afios 1941 a
1996 tanto de nivel primario como secundario, editados y empleados en Argentina.

El articulo de Anny Ocord Loango: —La representacion de la negritud en los actos
escolares del 25 de mayo”, centrado en esta fecha patria, considera que es ésta la Unica
instancia escolar en la que circula la cultura afro-americana y que desde los actos
escolares se puede reflexionar acerca del papel de la negritud en la construccién de la
nacionalidad, contribuyendo a que sea la educacidn el canal hacia el desarrollo pluralista e
inclusivo de todas las culturas que conviven hoy en Argentina.
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Otro aporte importante que hace a la cuestidn, es un texto, parte de una investigacién en
curso: “Construir la nacionalidad: héroes, estatuas y fiestas patrias, 1887-1891” de Lilia
Ana Bertoni, que si bien no se corresponde con el periodo que interesa a este trabajo, es
de interés para el mismo. La autora encara el estudio de las efemérides como un proceso
gue va desde conmemoraciones esporadicas que, carentes de toda regularidad y alejadas
de la rutina escolar, se van transformando en un espacio que responde a la preocupacion
de autoridades nacionales por la desintegracidn social que presentaba la “gran aldea”, a
causa de la inmigracién.

2. Textos que a partir del estudio de materiales concretos como son los libros de lectura,
resultaron motivadores para el andlisis de otros materiales, tales como el cancionero
folkldrico que circuld en la escuela.

El texto de Catalina Wairneman: ¢ Mamd amasa la masa?. Cien afos de libros de lectura de
la escuela primaria en los que hace un estudio de los libros de lectura desde comienzos de
siglo XX hasta 1996 agrupados por décadas. Aborda la investigacion alejandose de todo
planteo pedagdgico- no obstante algunas reflexiones al respecto- considerandolos como
un soporte material de los mensajes estatales para el control y el manejo de la educacion.

3. Vale agregar finalmente los aportes de una investigacién en curso Los actos patrios
escolares en el nivel primario en el periodo del peronismo (Noli, 2009) que si bien esta
acotada a un periodo del que la presente investigacion excede ni esta referida al folklore,
si lo es en relaciéon a los actos patrios como construccién de la identidad nacional. La
autora, ya casi concluyendo la investigacién considera que el estudio del folklore ya sea
dentro de los rituales de los actos patrios asi como en la clase de musica es un
complemento de peso a la hora de estudiar el modo en que la escuela construyd la
identidad de los argentinos.

En cuanto al folklore

Cuando se indaga acerca del lugar que ocupa el folklore en el repertorio escolar es
importante tener en cuenta que éste abarca distintas modalidades. Primeramente se trata
de las canciones recopiladas de procedencia verdaderamente folklérica dado su
anonimato, a través de las que, siguiendo los conceptos de Carlos Vega, se esta ante el
proceso de recuperacion del lugar del pueblo como forjador de la cultura de la que se
escogen supervivencias inmediatas. Este concepto deja para la etnografia las
supervivencias mediatas que estan verdaderamente alejadas en el tiempo. A este aspecto
se refiere, por ejemplo, Leda Valladares cuando menciona a todo ese cancionero que,
oculto tras el anonimato, evoca con la aspereza de su canto los precipicios y las grandes
alturas cordilleranas como el canto que resuena en las soledades calchaquies y que ha
acompafado los rituales de la siembra, de la cosecha y de las marcaciones de ganado.
Ambos aspectos seran considerados en este trabajo como el folklore propiamente dicho.
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En segundo lugar, se reconoce otro cancionero que, haciendo pie en las especies
realmente folkloricas, se proyecta a nuevas creaciones, ya no andénimas sino que
reconocen autor, tanto de la poesia como de la musica, mds cercanas en el tiempo y en el
espacio. Se trata de productos culturales urbanos que a pesar de su antigliedad han
adquirido popularidad. En la actualidad esta proyeccidn folklérica estd potenciada por los
medios audiovisuales respaldados por los avances de la tecnologia.

Como un subgrupo dentro de las proyecciones vale reconocer los aportes de los musicos
académicos quienes, sobre la base de los elementos provistos por el folklore, lo recrean a
través del lenguaje armodnico, ritmico e instrumental que hunde sus raices en la musica
aprendida en los conservatorios y escuelas de musica, que en nuestro medio estan
orientadas a la musica europea. De esta forma, sus producciones son resultado de la
interculturalidad proveniente de los aportes de la cultura popular ancestral asi como del
academicismo de las aulas. Son encomiables ejemplos al respecto: Felipe Boero, Julidn
Aguirre, Alberto Williams, Floro Ugarte, Carlos Lépez Buchardo, Alberto Ginastera, Carlos
Guastavino, entre otros.

Desde otra dptica, se reconoce la convivencia de material folklérico musical “sugerido” o
“impuesto” por el Estado dentro del repertorio escolar, juntamente a otro material
proveniente de diversos autores y que estuvieron a disposiciéon y empleados por los
docentes en las clases de musica y/o en los actos patrios.

Ill

Cancionero folkldrico, significado e identidad nacional

Cada cancion, como un todo organico, reconoce dos aspectos indisolubles -texto y musica-
pero separables a los efectos de su analisis. El texto, corresponde al campo de los
lenguajes referenciales, en tanto produce significados extramusicales acerca de acciones,
hechos, procesos, conceptos, produciendo representaciones de distinto tipo, y la musica
aporta significaciones de orden no referencial ya que sus significados fluyen de la obra en
si misma.

Previo al andlisis del cancionero folklérico, vale sefialar que éste ejerce su accion
educadora a través del texto y de la musica de las canciones. El texto de la “Zamba de
Vargas” refiere a la proeza de las tropas en el campo de batalla, “Pueblito mi pueblo”
remite a la nostalgia de quien recuerda el terrufio de su infancia, por ejemplo.

Toda esta poética referencial descripta en parrafos anteriores se vehiculiza a través de la
musica que, de acuerdo con Leonard Meyer, posee un significado que no es referencial,
salvo excepciones, de modo que el significado de la musica descansa solamente en la obra
misma.

Siguiendo al mismo autor, la musica produce una respuesta emocional que puede o no,
generar un comportamiento observable que, mediado por el aspecto social, fomenta
distintos tipos de comportamiento emocional como modos socialmente aceptados de
respuesta. Esta conducta emocional como respuesta a la musica, presenta aspectos
observables, llamados por Meyer comportamiento emocional (afectivo) que
contrariamente a su apariencia de natural, es aprendido, es del orden de la cultura y tiene
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un propodsito: la comunicacion, por lo que es reconocido como comportamiento
designativo (denotativo).

Consideraciones finales

El cancionero folklérico escolar es receptor de la intencionalidad del Estado para la
construccion de la identidad nacional. Esta accidon estatal se potencia a través de los
rituales patrios y especificamente, del cancionero patrio y folklérico que, como toda obra
musical, se apoya en un estilo propio. Y curiosamente, el estilo del cancionero patrio es un
estilo europeo. Las canciones patrias no responden ni en su forma, ni en su escalistica, ni
en su ritmica, ni en su instrumentaciéon a elementos autdctonos o folkléricos nacionales o
bien regionales o latinoamericanos. A modo de ejemplo piénsese en la ausencia de
vidalas, tonadas o bagualas, por nombrar especies que son sélo cantadas, o en la ausencia
de canciones que correspondan a especies como zambas, gatos o
chacareras que corresponden a las danzas, que conformen el repertorio patrio obligatorio.
Sin embargo, la ausencia de los elementos y especies de la propia cultura nacional en el
cancionero patrio, encuentra su complemento discursivo en el repertorio folkldrico
aprobado por el Ministerio de Educaciéon que en muchas oportunidades se despliega en
las celebraciones patrias y que parece ofrecer un recurso compensatorio. En sintesis, la
técnica compositiva del repertorio patrio echa sus raices en el universo discursivo del
estilo occidental del modelo europeizante sobre el que se construyo el proyecto nacional,
reservandole un lugar destacado al repertorio folklérico en una amplia gama que va desde
recopilaciones propiamente folkléricas a formas diversas de proyecciéon, muchas de las
cuales echan raices en la musica académica.
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TESINA N2 1

“La ocupacion del espacio musical interno estructural a partir de la textura

de los objetos sonoros”

Matias Couriel

Tutor: Guillermo Pozzati

Licenciatura en Artes Musicales con orientacion en Composicion (DAMus- IUNA)

1. Introduccién

1.1 Fundamentacion:

Son muy pocos los términos que corresponden exclusivamente al dominio de la musica. La
textura no es la excepcidn a esta regla. Debido a su concepcidon metafdrica, esta expresién
se ha ido modificando paulatinamente a lo largo de la historia de la musica occidental. En
primer término, estuvo ligada al entramado sonoro, es decir a la relacion que se establecia
entre los diferentes planos. Esta conceptualizacion perduré desde el barroco hasta la
primera mitad del SXX. La metafora provenia del universo textil y remitia a la disposicion de
los hilos de una tela; de esta manera se realizaba una analogia entre el entramado textil y
el entramado sonoro, lo que permitia referirse a la jerarquia de los diferentes planos en un
determinado pasaje musical u obra.

Durante el transcurso del siglo pasado, sin embargo, este término comienza a abarcar un
significado diferente. A mediados del SXX y principios del SXXI presenciamos un cambio
paradigmatico en este terreno musical, como resultado de un largo proceso de cambio.
Comienzan, poco a poco a generarse entramados sonoros cada vez mas fusionados. Este
fendbmeno comenzd a desintegrar las jerarquias imperantes de los diferentes planos para
conducir a un nuevo tipo de texturas.

Desde los inicios de la polifonia hasta mediados del SXX, el tejido sonoro se formaba a
partir de la fragmentacion entre diferentes planos. Pero a partir de la aparicion de texturas
de masa y micropolifénicas, especialmente con Ligeti, Penderecki y Xenakis, comienza a
buscarse la fusidn en lugar de la fragmentaciéon de los planos, lo que produjo una
modificacion en la metafora del término, desde el universo textil hacia el tactil, donde se
hizo frecuente la referencia a fragmentos musicales que contenian texturas mas lisas o mas
asperas. Sin embargo, esta nueva forma de concebir este parametro no ha estado
claramente delimitada, sino que solo se ha utilizado para referirse a determinados pasajes
musicales.

Frecuentemente los compositores, el publico y los analistas describen determinados
objetos sonoros que tienen una textura rugosa o lisa, pero ¢Qué posibilidad existe de crear
una obra a partir de estos elementos? ¢Existe un espacio musical donde los diferentes
parametros musicales se vinculan para generar diferentes objetos sonoros con distintos
tipos de texturas? Este trabajo intentara, entonces, organizar los elementos que influyen
en la textura de los objetos sonoros y demostrar como éstos interactian en el espacio
musical, generando superficies mds o menos rugosas, ya que las obras presentadas aqui se
han realizado a partir de estas directrices.

1.2 Enfoque del trabajo:

Se parte de dos enfoques diferentes: el histérico, que recorre las diferentes texturas
durante la historia de Europa Occidental, transitando el proceso que condujo desde la
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concepcidn de la textura como metafora textil hacia su vinculacién con la metafora tactil, y
el enfoque estructural, que parte de la percepcion y del proceso de construccidon de las
composiciones aqui presentadas.

En ambas vertientes, el analisis se convierte en un elemento indispensable para la
comprensién, por lo tanto, el trabajo hace especial énfasis en él. También se propone un
procedimiento analitico que permita analizar la textura de los objetos sonoros a través de
la interaccion de diferentes parametros musicales.

Este método se utiliza, finalmente, para analizar las tres obras que se presentardn en mi
tesina.

1.3 Objetivo del trabajo:

Se intenta demostrar que, tanto desde el andlisis historico como desde la perspectiva
estructural, existe una concepcion de un espacio musical estructural interno en el que
interactlan las texturas de los objetos sonoros, las cuales se conforman a partir de la
metaforizacion de las texturas tactiles. Aunque este andlisis se puede trasladar a otras
obras, es conveniente aclarar que surge de la praxis de las composiciones expuestas aqui y
no tiene como objetivo el analisis de obras ulteriores. Existen, seguramente, otros
parametros que pueden influir en la textura de los objetos sonoros y solo el corpus musical
del futuro podra determinarlos.

1.4 Metodologia:

Tanto para el analisis estructural como para el andlisis historico, se utilizd bibliografia
comparada, especialmente de la psicologia sudamericana, norteamericana y alemana. En
el analisis histérico se buscaron fuentes especializadas de cada periodo. Para el analisis de
las composiciones propias, se trabajé desde los elementos que se han utilizado en la
creacion de las obras.

2. Hacia una definicidon general de la textura.

“El tiempo cronolégico transcurre naturalmente, pero la muasica
crea la idea que el tiempo deja de existir, entonces éste se
transforma en espacio”

Gyorgy Ligeti

2.1. Etimologia del término.

De acuerdo con el diccionario de la DRAE2, la palabra “textura” proviene del latin textira y
significa “Disposicion y orden de los hilos en una tela”. El término estd formado por la raiz
textus, que significa “tejido” y ura que se refiere a una actividad o resultado. La expresion
se sigue utilizando de esta manera en el universo textil, pero también existe un significado
diferente en el universo de las artes plasticas, que se refiere a la sensacidon causada por las
superficies externas de los objetos por el sentido del tacto o a través de la vista. En Ia
pintura se distingue generalmente entre texturas tactiles y visuales, de acuerdo al sentido
que se utiliza para percibir estas irregularidadess.

Sin embargo, esta relacion entre el tacto y la vista es un tanto ambigua. De acuerdo con
Cordero Ruiza: “Es dificil delimitar el campo propio de la percepcién visual de la textura, y

1 Esta frase pertenece a la entrevista de Hermann Sabbe a Gyo6rgy Ligeti realizada el 23 de Octubre de 1978.

2 Diccionario de la Real Academia Espafiola online.

3 Cordero Ruiz, J. “Percepcion visual”.
4 1bid.
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conviene insistir que las divisiones clasificadoras que hacemos son una necesidad del
método de estudio elegido, pero en realidad carecen de limites precisos en que
fundamentar su autonomia. Asi, la textura no es mas que una percepcion de parcelas
diferenciadas por minusculos accidentes que implican la percepcién por su tamafio, por su
nitidez, por sus detalles, por sus colores (...), por sus diminutas sombras mas contrastadas
o vagas”.

En musica, el término recibe una connotacion metafdrica. John MacKays asegura que esta
expresidn aplicada a la musica tiene un significado ambiguo, ya que al acarrear una
metdfora existen al menos dos formas de utilizarlo: en la mayoria de los casos se realiza
una analogia con la metafora textil y la formacion del entramado sonoro, mientras que en
determinados casos particulares se realiza una vinculacién con las artes plasticas, es decir,
con la percepcion del relieve de una superficie. Esta analogia comenzé a utilizarse recién a
mediados del SXX para caracterizar determinados pasajes de la musica de Ligeti, Xenakis y
Penderecki. La modificacion en el significado del término es producto de un extenso
proceso histérico. Para poder comprender como ocurrié esta transformacion
recorreremos, en primer lugar, el desarrollo histérico que condujo desde Ia
conceptualizacion de la metafora textil hacia la tactil en la musica de Occidente.

2.2 El enfoque histérico. Evolucion textural en la musica de Occidente desde el canto
gregoriano hasta el SXX.

2.2.1 Edad medias.

Durante la proliferacién del canto gregoriano, la textura era monofdnica, es decir, consistia
en la entonacion de una sola melodia al unisono. Existian, igualmente, dos subgéneros que
aportaban espacialidad acustica y estructuralz a la musica: el antifonal, donde la melodia se
alternaba entre dos coros y el responsorial, donde se alternaban el solista y el coro.

El proceso de florecimiento del contrapunto durante el romanico y el gético musical no es
en manera alguna una interrupcién de la monofonia, sino un proceso lento de coexistencia
con ella, llegando en algunos casos a encontrar en una misma obra ambos tipos de
texturas. Una de las primeras manifestaciones polifénicas en la musica occidental se puede
encontrar en el denominado organum paralelo, donde se toma una melodia gregoriana,
denominada vox principalis y se le agrega una segunda melodia que sigue punto a punto a
esta voz pero realizando intervalos de 4ta, 5ta u 8va, denominada vox organalis. Esta
ultima se encuentra en la voz superior y la inferior, mientras que la melodia principal (vox
principalis) se encuentra entre medio de ellas. Aqui tenemos un fragmento de Micrologus
de Guido D" Arezzo:

5 MacKay, J. “Some comments on the Visual/Spatial Analogy in Studies of the Perception in Music Texture”.

6 Las principales referencias que se toman para el desarrollo de la textura en la edad media son: Hoppin R. “La musica
medieval’; Grout D. y Palisca C. “Historia de la musica de Occidente vol. 1”; De La Motte, D. “Contrapunto” y Suarez
Urtubey, P. “Historia de la musica”.

7 Estas dos definiciones seran tratadas en la tercera parte de la tesis.
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D’Arezzo, Guido. Micrologus. Ejemplo de organum paralelo.

En Inglaterra aparece el equivalente al organum paralelo, pero utilizando intervalos de
tercera. Este procedimiento fue denominado Gymel, que luego dara origen al fauxbordon.
En el siguiente ejemplo podemos observar un fragmento de Humilis Nobilis (andnimo)
’Franscripto a notacién moderna:

- .l : —s !
= = EES =T

[ | |

Fragmento andnimo. Humilis Nobilis. Ejemplo de Gymel inglés.

Pronto, la técnica de nota contra nota se tornd mondtona para abarcar la extensién de
toda la obra musical y comenzaron a aparecer dos formas diferentes de textura: hacia el
SXI, comienzan a realizarse los primeros contrapuntos por movimiento contrario,
denominados discantus.

En el SXII aparece el Organum libre, donde la melodia gregoriana se prolongaba a la
manera de un pedal en la voz grave y era acompanada por una voz aguda muy melismatica.
En el siguiente ejemplo se muestra un organum libre a dos voces de St. Martial de Limoges,
uno de los principales centros religiosos y artisticos de la época:

[ X F s T s 5, -

Y
Fragmento andnimo de la escuela de St. Martial de Limoges. Ejemplo de organum libre.

Hacia el SXIll, la nueva generacion de musicos europeos dominada por Guillaume de
Machaut y Philippe de Vitry renuevan la textura y comienzan a desarrollar la técnica del
motete isorritmico, que consiste en la interaccion entre dos elementos: un patrén
melddico denominado color y otro ritmico, al que se designa talea. La variedad en esta
técnica se crea a través de la diferencia entre la cantidad de elementos del color y la talea.
La isorritmia se encuentra en general en la voz del tenor -que estd constituida por una
melodia gregoriana- aunque en algunas ocasiones ocurre también en las otras voces.
Veamos un ejemplo del Hoquetus David de Machaut.

La talea en este caso consta de 16 elementos ritmicos diferentes:
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Machaut, Guillaume. Hoquetus David. Ejemplo de Talea y Color.

El procedimiento de isorritmia se utiliza, en muchos casos, en conjunto con una técnica
denominada Hoquetus, la cual consiste en repartir las notas de una melodia entre varias
voces. Estas en general contintan sonando luego de haber realizado la nota que conforma
la melodia. Ambos factores contribuyen a la formacidn de un tipo de textura totalmente
novedosa:

(Las flechas marcan la melodia formada por las voces)
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Machaut, Guillaume. Hoquetus David. Ejemplo de Hoquetus.

El recurso de la isorritmia se usa de manera diferente en Inglaterra, donde se produce una
disminucién progresiva en las partes, lo que genera una aceleracién ritmico-textural tipica
de este periodo. En el siguiente ejemplo del motete Veni sancte spiritus/veni creator, de
John Dunstable podemos observar la disminucidn progresiva que ocurre en el tenor:
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Dunstable, John. Motete Veni sancte spiritus/veni creator. Ejemplo de disminucion
progresiva en el tenor.
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Hacia el SXIV en Francia aparece un nuevo estilo, al que cominmente se lo conoce como
Ars Subtilior. La textura pasé a ser un factor determinante en esta musica y las voces
interactdan entre si con polirritmias constantes. Veamos un ejemplo que aparece en el
Codex Chantilly de Solage:

kd
) ) G- - —_ .
Cantus %)" e e i e e < - ..I_f;‘ r s '&! —
. === = / =
' 2 2
S - " e e o, |, e = .
Contratenor }‘ r { 1 S R — {'w ! ? i poe
Lo Jlo_J a1 a2 '
f_ e r ] - r } t -
Tenor |Pm——— @ - 'l =
-, [ — [ p— ——

Solage, S’aincy estoit. Textura en el Ars Subtilior.

Cada parte tiene mensuras 8 diferentes y dentro de las voces existe una extensa utilizacion
de la sincopa, lo que genera que cada voz posea independencia de las otras.

2.2.2 Renacimientos. Texturas utilizadas en las 5 generaciones franco flamencas.

Este largo periodo histdrico constituye un lapso especialmente prolifico en materia de
texturas. Durante su transcurso, podemos encontrar desde texturas monofdnicas hasta
obras a 40 voces. Hacia el Siglo XIV aparece el término contrapunctus, que se referia
especificamente al punctum contra punctum (nota contra nota), es decir a la simultaneidad
melddica de dos o mas voces. A medida que aparecen distintas formas de relacionar las
voces, surgen también diferencias conceptuales en el estudio del contrapunto. Este
término deja de estar restringido a la técnica de nota contra nota, para pasar a denominar
la relacion entre dos o mas vocesio.

Con la proliferacién de Flandes como centro artistico, las artes florecen en todo el
territorio y en todas sus manifestaciones. En el terreno musical ocurre una continuidad de
aproximadamente 200 ainos, que luego seria conocida como la polifonia franco - flamenca.

2.2.2.1 Primera generacion franco-flamenca.

El compositor mas representativo de esta escuela es Guillaume Dufay. De acuerdo con
Atlasi1, la musica de este autor se puede dividir en tres etapas. En la primera de ellas,
domina la voz aguda. En el siguiente ejemplo de la obra profana Resveilles Vous, podemos
apreciar la diferencia jerarquica entre el cantus, el contratenory el tenor:

/- } f p——
Cantus |y @ o 7 [ 1o S o e ", i e s |
B = s - -
gt -nf e if ¥ : !
Contratenor (o8 = i i — — S z r
¥
. e ———— - - K
Tenor |58 e e e S
\E’(O 1 ¥ I I (SR

Dufay, Guillaume. Resveilles Vous. Estilo de la primera etapa.
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En la segunda etapa, el superius y el tenor forman un dlo, mientras que el contratenor
tiene menor protagonismo que ellos. La voz aguda, sin embargo, sigue predominando:
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Dufay, Guillaume. Adieu ces bons vins de Lannoys. Estilo de su segunda etapa.

En esta primera etapa todavia no encontramos imitacion entre las voces, ya que el

principio rector de esta época es la varietas. De acuerdo con De La Motte12:

“La repeticion de grupos o disefios de notas era mal vista. La idea melddica debia aportar
en cada momento algo nuevo, inesperado”. Este principio rige la polifonia occidental hasta
la tercera generacion franco - flamenca (excepto en las formes fixes que tenian una

estructura fija).

Al mismo tiempo, en Italia, comienza a desarrollarse lentamente el estilo imitativo. Dufay
aprende e incorpora este estilo en sus composiciones, luego de su estadia en Italia. Este
procedimiento comienza a tomar, muy lentamente, un lugar mds importante en Ia

composicién:
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Dufay, Guillaume. Vergene bella. Estilo italiano de imitacion libre.

8 Véase Atlas, A. “La musica del renacimiento”, pp. 534 y ss.

9 Las principales referencias del andlisis histérico estan tomadas de: Atlas A. Op. Cit.; Grout D. y Palisca C. Op. Cit; De La

Motte, D. Op Cit.

10 Jeppesen, K. “El estilo vocal polifénico del SXVI”. Aunque este libro analiza el estilo del SXVI, posee datos histéricos anteriores que permiten reconstruir la historia

de este término.
11 Atlas, A. Op. cit. pp. 81 a 96.
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Hasta el SXIV la polifonia era un conjunto de voces solistas, es decir, existia un cantante por
cada parte. A partir del SXV, donde las escuelas empezaron a ensefiar las nuevas
complejidades de la notaciédn mensural, comenzé a establecerse mas de una parte, es
decir, mas divisi por cada parte, lo que provocd la incorporacién de texturas mas densas.

2.2.2.2 Segunda generacién franco flamenca.

De acuerdo con Atlas, a mediados del SXV podemos notar dos cambios principales en
materia de las texturas: en primer lugar, la imitacion comienza a tomar mayor importancia,
y en segundo lugar la complejidad abstracta pasa a ser el elemento principal para la
construccidon musical. Esta generacion también abandona progresivamente la composicion
con una melodia de Cantus Firmus. En ocasiones se utilizan también melodias de canciones
profanas para realizar composiciones religiosas.

El compositor mas representativo de la segunda generacién es Johannes Ockeghem.
Mientras que en la musica de Dufay cada una de las voces cumple una funcidn jerarquica
predeterminadais, en Ockeghem tienen una igualdad jerarquica. Este compositor también
agrega una 5ta voz estable.

La varietas sigue cumpliendo una funcién importante. En el siguiente ejemplo de la obra
Pleni sunt coeli, se muestra un fragmento donde no se repite ningun patrén melddico
durante 22 compases (aqui figuran los primeros 6):
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Ockeghem, Johannes. Pleni sunt coeli, de la misa de L’'homme arme. Ejemplo de la varietas.

En la misa prolationum del mismo compositor, las voces mantienen una igualdad jerdrquica
y forman una textura polifénica compleja, ya que cada voz posee una prolaciéniadiferente:
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Ockeghem, Johannes. Agnus 3 de la Misa Prolationum. Ejemplo de prolaciones diferentes en cada voz.

2.2.2.3 Tercera generacion franco flamenca.

Aunque los compositores de esta generacion no fueron los primeros en utilizar la
imitacion, corresponde a éstos el mérito de haber sido los precursores en emplear este
procedimiento de manera continua, y en utilizarlo como elemento constructivo en sus
composiciones. Mientras que la imitacién se utilizaba solo en secciones a duo o a lo sumo
en trio, ahora se realiza en las cuatro voces y durante toda la composicién. Cada parte pasa
a ser, entonces, tan importante como la otra. De acuerdo con Atlas,15 el humanismo
conlleva al pensamiento de la totalidad, lo que habria influido en el cambio de paradigma,
desde la composicidn sucesiva a la composicion simultdnea o armdénica. El principal
compositor de esta generacidn es Josquin Desprez. En el siguiente ejemplo de la obra Veni
sancte spiritus de este compositor, podemos observar la imitacién continua en todas las
voces y el pensamiento vertical que resulta de ellas:
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Desprez, Josquin. Veni sancte spiritus. Imitacion en todas las voces y concepcion armonica de la composicion.

2.2.2.4 Cuarta generacion franco flamenca.

Los compositores de esta generacion, le otorgaron especial importancia al motete, que
pasa a ser la composicion mds importante y desplaza a la misa, que comienza a ser mas
conservadora. También se complejiza cada vez mas la técnica del canon.

En las composiciones de Heinrich Isaac, son muy usuales los cdnones doblesis:

12 Para un andlisis detallado sobre el uso de la varietas en las primeras generaciones franco-flamencas véase De La motte: Op. Cit. pp. 17 a 32.

13 De acuerdo con Atlas, el superius hacia la melodia, el bassus hacia saltos de 4° y 5° cumpliendo funciones arménicas y

la contralto era una voz completamente subordinada a las otras. En Op. Cit. pp. 292 a 293.

14 Para un estudio detallado sobre las prolaciones véase Atlas, A. Op. Cit. pp. 72 a 76 y De La Motte, D. Op. Cit. pp. 26 a 35.

15 Atlas, A. Op. Cit. p. 293

16 El andlisis de estas piezas se encuentra en el articulo de Mason, C.: “Anton Webern and the influence of Heinrich Isaac”, que se refiere a la influencia de este
compositor renacentista sobre Webern.
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Isaac, Heinrich. Choralis Constantinus, libro 2. Purificationis Mariae. Canon doble

Aqui podemos observar también como cada canon tiene su identidad propia: mientras que
en el canon entre el discantus y el altus predomina el grado conjunto, en el canon entre
tenor y bassus hay saltos de terceras y cuartas. En el siguiente ejemplo de Brumel, Laudate
dominum in caelis, podemos observar una imitacién a distancia de corchea entre dos
voces, mientras las otras dos realizan un canon a distancia de negra:
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Y
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Brumel, Antoine. Laudate dominum in caelis. Canon a distancia de corchea.

La complejizacion en las composiciones de esta generacion conducira al Concilio de Trento
a prohibir muchas obras de esta época, lo que provocd una simplificacidn de los recursos
compositivos en los afios ulteriores.

2.2.2.5 Quinta generacion franco flamenca.

Durante esta generacion, la polifonia pierde complejidad en favor de la claridad solicitada
por el Concilio de Trento. El centro artistico se desplaza de Flandes a Roma. El compositor
mas representativo de este periodo es Giovanni Pierluigi da Palestrina, a quien se lo
considera como un heredero de la polifonia franco-flamenca. Por esta razén es que se lo
incluye generalmente dentro de esta escuela. Los motetes constituyen la mayor parte de la
produccién religiosa de este compositor. Los recursos compositivos creados por la
generacioén anterior dejan de ser utilizados en las composiciones y hay un retorno al estilo
de la tercera generacidon. No hay una textura que predomine, ya que homofonia y polifonia
se alternan. Mientras que en la generacién anterior todas las secciones comenzaban con
una imitacion, ahora es dificil determinar si esto ocurrird. En el motete Dum complerentur,
por ejemplo, la prima pars comienza con textura homofdnica:
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Palestrina, Giovanni. Motete dum compleretur. Prima y sequnda pars. Utilizacion de distintas texturas en
diferentes secciones.

En comparacion con la generacion anterior, De La mottei7afirma que:
“...Entre 1520 y 1590, vemos que el tiempo casi se detiene...”

2.2.3 El barroco v el nacimiento de la épera 1s.

En el prefacio de su quinto libro de madrigales, Monteverdi sostiene que existia una Prima
prattica, representada especialmente por la polifonia francoflamenca, donde el texto se
subordinaba a la musica y una Seconda prattica de monofonia acompanada, donde la
musica se encontraba al servicio del texto. Esta nueva concepcién del fendmeno musical
manifiesta el proceso de desintegracion de la polifonia de Flandes durante los siglos
siguientes. Sin embargo, de acuerdo con Bukofzeri9, la seconda prattica no es descartada
sino conservada como un segundo lenguaje, ideal para la musica religiosa, que tiene como
modelo eclesidstico a Palestrina.

La relacion entre musica y texto es, entonces, el aspecto fundamental que origina el
cambio de textura, ya que el barroco temprano busca que éste sea absolutamente
comprendido. La textura de monofonia acompafiada se presenta como vehiculo de
expresion espontanea de los afectos. Asi se crea el recitativo, donde la musica estd
sometida al ritmo y a las inflexiones de las palabras.

La melodia también puede ser mas libre, por no estar sometida a las rigurosas leyes de la
textura polifénica. Este es el caso, por ejemplo, del comienzo del Orfeo de Monteverdi:
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Monteverdi, Claudio. Opera Orfeo. Dal Mio Permesso. Textura de monofonia acompafiada.
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Aparece también el Stille concertato, donde se oponen dos grupos de instrumentistas,
como en el primer movimiento de la sonata en re mayor de Corelli:
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Corelli, Arcangello. Sonata en Re Mayor. Primer movimiento. Stille concertato.

Aqui podemos observar también uno de los procedimientos mas utilizados en el barroco: el
basso continuo. De acuerdo con Parryao, la utilizacidon de este recurso muestra una pérdida
de interés por parte de los compositores barrocos en la organizacion especifica de los
entramados texturales, ya que a partir de las armonias escritas el intérprete era libre de
improvisar, a diferencia de la musica del renacimiento, en la que la organizacién textural
cumplia un cometido esencial.

2.2.3.1 Texturas de polifonia oblicua en el barroco.

En numerosas obras de este periodo que son ejecutadas con un solo instrumento
melddico, se despliega un tipo de textura muy particular, que ha influido notablemente en
los siglos posteriores. Uno de los principales compositores en abordar este tipo de obras
fue Johann Sebastian Bach. En las Seis Suites para Violoncello Solo, el compositor intenta
generar una textura que simule la ejecucion de varias voces a la vez, lo que se conoce con
el nombre de “polifonia oblicua”.

En el Prelude de la suite 1 para cello, por ejemplo, se alterna constantemente entre
fragmentos que simulan acompafiamiento, a través de los multiples saltos, y otros que
simulan una melodia continua a través del grado conjunto:
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Bach, Johann Sebastian. Suite para Cello N°1. Prelude. Ejemplo de Polifonia oblicua

En la Courante de la misma suite, Bach utiliza un procedimiento muy peculiar para simular
una melodia acompaniada, generando un constante didlogo entre las dos voces
imaginarias.

En el siguiente ejemplo, las notas que tienen plicas para arriba son las de la melodia, y las
gue tienen plica para abajo representan el acompafiamiento:
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Bach, Johann Sebastian. Suite para Cello N°1. Courante. Ejemplo de Polifonia oblicua
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2.2.4 El clasicismo y el inicio de la melodia acompariada como textura predominante.

De acuerdo con Grout y Palisca 21, la musica del SXVIII es cosmopolita, ya que se encuentra
influenciada por los ideales de la ilustracion. Los compositores de esta época intentan
generar un estilo internacional, a diferencia del barroco, donde los estilos nacionales
tenian mayor identidad. A partir de este siglo comienzan a desaparecer lentamente los
mecenas y surge el publico moderno.

La mayoria de las innovaciones de este estilo provinieron de la dpera.

Existié una fuerte tendencia hacia la simplificacién de la textura, en favor de una mayor
expresividad de la voz solista.

Una de las principales caracteristicas de este periodo musical es la busqueda de contrastes.
La textura pasa a ser un elemento esencial para su consecucion. En el siguiente ejemplo
podemos observar el contraste creado a través de la oposicion entre una textura
monofdnica y una textura de melodia con acompafiamiento. Compadrese el tema A de
textura monofdnica y esporadicas apariciones de acordes, con el acompafiamiento
continuo del Tema B (que comienza en el Ultimo compds del tercer sistema):
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Mozart, Wolfgang. Sonata para piano N216. Primer movimiento. Compases 1 al 30. Ejemplo de texturas
contrastantes.

También comienzan a aparecer diversas formulas de acompanamientos, que reflejan la
busqueda de un estilo internacional2z:

17 De La Motte, D. Op. Cit. p.152

18 Para el analisis de la evolucion de la textura en el barroco se utiliza Bukofzer, M. “La musica en la época barroca: de Monteverdi a Bach” y Grout D. y Palisca C. Op.
Cit.

19 Bukofzer, M. Op. Cit. pp. 24 y ss.

20 Parry, H. “Style in musical art”. pp. 185 a 188.
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Mozart, Wolfgang. Sonata K545. Primer movimiento. Ejemplo de utilizacion de formulas de
acompafiamientos.

Sin embargo, en este periodo también podemos encontrar texturas complejas, como en el
caso de los cuartetos de cuerda de Haydn, donde existe un tratamiento igualitario de las
voces:
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Haydn, Joseph. Cuarteto de cuerdas Op. 76 N2 1. Ejemplo de tratamiento igualitario de las voces en Haydn.

2.2.5 Beethoven y la textura como forma de expresién individual.

De acuerdo con Parryzs, la caracteristica esencial de la musica de Beethoven estd
representada por la busqueda de su propia individualidad. Una de las principales formas en
las que logro plasmar su personalidad es a través de la textura.

De La motte24 asegura que es en la Ultima etapa de Beethoven donde podemos encontrar
las texturas mas personales de este compositor. El siguiente ejemplo del Scherzo del
cuarteto de cuerdas op 132, muestra como la construcciéon Beethoveniana de la textura
difiere radicalmente de la melodia acompafiada:
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Beethoven, Ludwig van. Cuarteto de cuerdas op. 132. Scherzo. Ejemplo de texturas contrapuntisticas en
Beethoven.
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En el ejemplo podemos observar que estos 16 compases estan construidos a partir de 3
materiales. La textura se forma a partir de la igualdad jerarquica entre éstos elementos.

2.2.6 Romanticismo.

De acuerdo a Grout y Paliscazs los términos cldsico y romdntico son imprecisos, ya que
existe mayor continuidad que oposicién entre estos dos periodos. En materia de texturas,
la melodia acompafiada continla siendo predominante, aunque existe una mayor
incorporacion del contrapunto que en el periodo anterior. Uno de los principales
compositores que trabajaron con texturas contrapuntisticas complejas fue Frédéric Chopin.
En la Ballade 4 de este compositor, los politempos utilizados generan entramados sonoros
muy complejos. Ligetizs realiza un estudio de un pasaje de esta obra, que se puede
observar en el siguiente ejemplo:

Chopin, Frédéric. Ballade 4. Ejemplo de densidad textural formada a partir de politempos.

Los tresillos de la mano derecha contra los seisillos de la mano izquierda crean una
constante relacién 3:2; sin embargo, la melodia de la mano derecha se forma a partir del
agrupamiento de los tresillos en 9 unidades de 4 notas, mientras que la armonia se agrupa
en 4 unidades de 6 notas en la mano izquierda. La interaccion de ambas crea una relacion
9:4, lo que genera, de acuerdo con Ligeti, un “rubato ilusorio”.

2.2.6.1 La textura en la musica de Richard Wagner.

De La Motte27 afirma que una de las principales innovaciones de Wagner fue la técnica
reticular. Esta consiste en crear redes que se relacionan entre si solo por momentos y luego
pasan a estar emparentadas con otras. Cada voz esta relacionada con otra solo por un
momento y luego pasa a ser parte de otra red. En el acto 2, escena 3, de Die meistersinger
von Nuremberg, podemos observar un ejemplo de la utilizacién de esta técnica:
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Wagner, Richard. Die Meistersinger von Niirnberg. Segundo acto, escena tercera. Ejemplo de textura reticular.
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La textura aqui funciona como un conjunto de redes interrelacionadas. En el ejemplo se
marcan con un mismo simbolo las voces que estdn relacionadas entre si. Tomemos como
ejemplo la viola, que esta relacionada en un primer momento con el clarinete, luego con el
corno y mas tarde con el baritono.

2.2.7 La textura en el Siglo XX

A comienzos del siglo pasado, existia un anhelo de los artistas de todo tipo por un cambio
radical. De acuerdo con David Sylvester 28: “Es interesante notar que este deseo de
comenzar de nuevo era comun entre los artistas de distintos medios. (...) El rechazo del
pasado estaba con la atmédsfera (y no solo en el dominio de las artes) (...) No ha habido
otro periodo de 25 afios en la historia de la humanidad que haya aportado tal cantidad de
concepciones estéticas originales como los afios 1890-1914".

En relacidon con la textura, asistimos también a una renovacién, pero que coexiste en
algunos casos con las formas tradicionales. De acuerdo con Robert Strizich2, las
definiciones y términos tradicionales no permiten definir algunas de las innovaciones del
SXX. Por esta razon, el autor intenta realizar una nueva clasificacion de los entramados
sonoros aparecidos en el siglo pasado.

Los nuevos tipos de textura que aparecen, de acuerdo con el autor, son:

2.2.7.1 Polifonia disjunta.

Consiste en la utilizacion de intervalos amplios, estructuras ritmicas aperiddicas y la
continua superposicion de lineas o estratos. Este tipo de textura fue desarrollado en un
primer momento por Webern y luego complejizada por Boulez.

El siguiente ejemplo muestra la utilizacién que realiza Webern de la polifonia disjunta en
Drei lieder op 18 para soprano, guitarra y clarinete:
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Webern, Anton. Drei Lieder op. 18. Sequndo movimiento. Ejemplo de polifonia disjunta.

Aqui podemos observar que entre la soprano y la guitarra resulta muy facil seguir el
contrapunto, pero entre la soprano y el clarinete se torna muy compleja la distincién, ya
gue ambos comparten una similitud timbrica y de registro que dificulta seguir cada parte.
En el siguiente ejemplo de la sonata 1 para piano de Boulez, este tipo de textura es
complejizada, ya que las lineas se cruzan constantemente y ademas el timbre es mas
homogéneo que en la pieza de Webern:

27
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Boulez, Pierre. Sonata 1 para piano. Primer movimiento. Ejemplo de polifonia disjunta complejizada a través
del timbre homogéneo.

2.2.7.2 Textura de estratos multiples.

Consiste en superposiciones de multiples estratos o lineas contrastantes.

Este tipo de textura fue ampliamente desarrollada por Charles Ives. En su pieza
Unanswered question, lves logra la separacion de los diferentes estratos a través de
tonalidades, metros y estilos contrastantes:
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Ives, Charles. The unanswered question. Ejemplo de textura de estratos multiples.

22 Parry. Op. Cit. pp. 79y 80.

23 Parry, H. Op. Cit. pp. 199 a 203.

24 De La Motte, D. Op. Cit. 301 a 311.

25 Grout D. y Palisca, C. Op. Cit. pp. 733 a 738.

26 Ligeti, G. “On my etudes for piano”.

27 De La motte, D. Op. Cit. 339 a 341. El autor no habla especificamente de textura para refererirse a la técnica reticular, pero creimos conveniente su inclusién debido
a que ésta técnica se refiere al tejido sonoro entre las diferentes voces, lo cual se corresponde con la definicion tradicional de la textura.

28 Sylvester, D. “Arte Moderno” pp. 10 a 14

29 Strizich, R. “Texture in Post — World War Il Music”. p. 1y ss.
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Elliott Carter utilizé también este tipo de textura, con estratos y lineas mas heterogéneas,
que permiten distinguir diferentes planos sonoros. Es el caso del Double concerto for piano
and harpsichord, donde se separa a la orquesta en dos grupos, cada una con un solista. Los
estratos se distinguen por contenido intervalico, actividad, timbre y posicion del espacio:
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Carter, Elliott. Double concerto. Segundo movimiento. Ejemplo de textura de estratos multiples heterogéneos.

2.2.7.3 Textura puntillista.

Se busca aislar cada sonido, otorgandole una individualidad, lo que se logra a través de
cambios bruscos de registro, timbre, matiz o ritmo. El primer antecedente de este tipo de

29
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textura son las orquestaciones que Webern realiza de la Musikalisches Opfer de Bach,
donde la melodia se reparte entre varios instrumentos y cada fragmento es ejecutado por
un instrumento de timbre contrastante:
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Webern, Anton. Orquestacion del Ricercar a 6 de la Musikalisches Opfer de Bach utilizando la técnica del
Klangfarbenmelodie.

En el caso de la utilizacidon de instrumentos con timbres homogéneos, la individualizacidon
de cada nota se logra a través de la separacidn en registro y en ritmo. El siguiente ejemplo
de la Sonata N21 para piano de Boulez ilustra este principio:
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Boulez, Pierre. Sonata N21 para piano, segundo movimiento. Ejemplo de textura puntillista.

2.2.7.4 Unisono ritmico.

De acuerdo con Mountainso, este tipo de textura consiste en la coincidencia ritmica de
todas las notas de dos o mas lineas melddicas, pero que contienen diferentes direcciones
melddicas y/o timbres heterogéneos. Este tipo de texturas fue abordada principalmente
por Bartok. El siguiente ejemplo presenta un pasaje de la obra “musica para cuerdas,
percusion y celesta” de este autor, donde se utiliza este tipo de textura:
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Bartok, Bela. Musica para cuerdas, percusion y celesta. Tercer movimiento. Textura de unisono ritmico.

Lutoslawski también utiliza el unisono ritmico, pero a diferencia de Bartok, éste realiza
constantes variaciones timbricas:
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Lutoslawski, Witold. Concierto para orquesta. Tercer movimiento.

2.2.7.5 Texturas polimorficas.

Este término fue utilizado por primera vez por Pierre Schaeffer en su traite des objets
musicaux. Se refiere a la fusidn de los planos sonorossi. El autor sostiene que este tipo de
texturas se oponen a las polifénicas, que buscan la diferenciacion de diferentes lineas o
estratos. Se pueden dividir en:
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1) Texturas de nubes2: Consiste en producir una textura de masa al aumentar la densidad
horizontal o vertical. Pueden ser clasificadas como homogéneas o heterogéneas, de
acuerdo a la similitud o diferencia de los elementos utilizados en su construccién. En los
siguientes 2 ejemplos se muestra una textura de nube homogénea y una textura de nube
heterogénea, respectivamente:

vy,

.Im" 20"

R I CYE RS

Penderecki, Krzysztof. Treno para las victimas de Hiroshima. Numero de ensayo 16. Ejemplo de textura de
nube homogénea.

30 Mountain, R. “Periodicity and musical texture”. pp. 4 a 10. Existe también una tesis doctoral escrita por la misma autora acerca de este tipo
de textura, donde se analizan las dos obras presentadas en estos ejemplos.

31 Schaeffer, P. “Traite des objets musicaux”. Existe también un articulo del compositor Panayiotis Kokoras, “Towards a holophonic musical
texture”, que se refiere a este mismo tipo de texturas, pero con la denominacion de “holofénicas”.

32 En numerosas entrevistas y articulos, lannis Xennakis utiliza esta categorizacion para referirse a este tipo de texturas.
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Penderecki, Krzysztof. Treno para las victimas de Hiroshima. Numeros de ensayo 62 y 63. Ejemplo de
textura de nube heterogénea.

2) Polifonia densa o micropolifonia: son lineas que progresan por pequeiios intervalos
ritmicos y/o melddicos, formando una fusidn por proximidad.
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El primer antecedente de este tipo de textura, de acuerdo con Strizichss, se encuentra en el
cuarteto de cuerdas 4 de Bartok:

Bartok, Bela. Cuarteto de cuerdas 4. Primer movimiento. Primer antecedente de micropolifonia.

Gyorgy Ligeti estuvo especialmente interesado en este tipo de texturas. En su obra para
orquesta Atmospheres, las voces individuales pierden su jerarquia por su proximidad
ritmica y melddica, para conformar un entramado sonoro muy complejo:

®

Ligeti, Gyérgy. Atmospheres. Ejemplo de textura micropolifénica.

En el mismo articulo, el autor afirma que en las texturas polimérficas hay una apreciacion
estructural del fenédmeno aunque no hay un elemento dominante, ya que la percepcion
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estd menos concentrada en los detalles particulares y mas dedicada a la aprehension de la
estructura resultante. Los agrupamientos se dan a través de la proximidad de las notas en
altura y sucesion temporal. Al perderse las jerarquias de las lineas para concentrarse en el
resultado sonoro final, muchos compositores y analistas comienzan a mencionar la
existencia de texturas mas asperas o lisassa, es decir, a realizar una metaforizacion del
concepto de textura, pero esta vez aludiendo a la metdfora tactil en lugar de la textil, que
estaba referida a la relacidn entre los planos. Las texturas polimérficas, entonces,
condujeron a reflexionar por primera vez el problema de la textura como metafora tactil.
Este nuevo enfoque, sin embargo, nunca fue teorizado completamente y se utilizé solo
para referirse a momentos musicales particulares, pero no para realizar un andlisis
completo acerca de esta dimension de la musica o bien para plantear una obra musical a
través de este punto de partida.

Ahora bien, éiCuales son las posibles herramientas que nos permiten conceptualizar y
organizar el material sonoro a través de esta dimension de la textura?

Abordaremos ahora la problematica, entonces, desde el punto de vista estructural.

3. Enfoque estructural de la textura como metafora tactil

3.1 Concepto de textura textil y textura tactil.

La textura textil se refiere al entramado de los hilos en una tela. La textura tactil, en
cambio, tiene que ver con el relieve de una superficie, es decir con la sensacion de mayor o
menor rugosidad que ésta produce al tacto y a la vistass. La metafora inexplorada de la
textura en la musica, se refiere al relieve de los elementos en si, es decir al grado de
irregularidad que presenta un objeto sonoro.

Mientras que la metafora habitual se realiza a través de la percepcién textil — musical,
propongo comenzar a pensar la relacién tactil — musical.

3.2 La metafora tactil — musical.

Como se ha mencionado anteriormente, la textura tactil se refiere al relieve que posee una
superficie. Este parametro estd definido por la cualidad del material y por su distribucién a
lo largo del objeto. Cuando un material es uniforme, la textura del objeto se denomina lisa,
mientras que al presentar irregularidades en su superficie (que se generan a través de los
dos parametros antes mencionados), se denomina rugosa 3s.

Las obras presentadas aqui, proponen una correspondencia entre la superficie tactil y la
superficie sonora. Para ello se realiza una analogia entre el fendmeno musical y el
fendmeno tactil. Consideramos que para construir la metafora de la superficie sonora
deberemos tener en cuenta un objeto que se encuentra en un espacio. Por lo tanto,
tomaremos la nocion de objeto sonoro de Pierre Schaeffer y la nocién de espacio musical,
gue ha sido abordada por varios autores en el SXX.

La nocién de superficie en geometria es la de una “Extension en que solo se consideran dos
dimensiones”s7. Consideraremos, entonces, a los objetos sonoros como bidimensionales,
ocupando una posicién tanto en el espacio horizontal (es decir, en su relacion temporal con los
otros sonidos), como en el espacio vertical (esto es, en su relacién de simultaneidad con los otros
sonidos).

35 La primera definicion corresponde a la DRAE y la segunda a Hinojosa, M. “La rugosidad de las superficies”. p. 27

36 Hinojosa, M. Op. Cit. pp. 29 a 31.
37 DRAE online.
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Mientras que el primero estara relacionado con la cualidad del material, el segundo estara
vinculado a la distribucion. La cantidad y cualidad de eventos que acontecen en el devenir del
objeto sonoro seran los que puedan determinar su nivel de mayor o menor rugosidad. El nivel
maximo de contraccidn de un elemento serd denominado liso, mientras que el nivel maximo de
dilatacién sera considerado como rugoso. Pero solo se podra definir como tal a partir del analisis de
sus caracteristicas propias y de su contextualizacion en relacidon con los otros elementos, ya que
todos los parametros musicales pueden contribuir a la textura de los objetos sonoros, es decir a su
mayor o menor rugosidad, de acuerdo a su interrelacion y su ubicacién contextual. No hay forma
de determinar, sin estipular una minima cantidad de parametros, cudl es el grado de rugosidad de
un objeto sonoro.

3.2.1 Dos antecedentes de la utilizacidn de la metafora tactil.

La acustica fue pionera en tomar como metafora la textura tactil para referirse a un
fendmeno sonoro, especificamente al tratar el tema de los batidos.

En este fendmeno se establece una analogia con la rugosidad de las superficies,
considerando que a mayor cantidad de batidos, mayor serda la rugosidad producida,
mientras que al no haber batidos se considera que el sonido es plano o liso. Roederer *
afirma al respecto: “Cuando dos tonos compuestos suenan al unisono o a la octava
perfectamente afinados, todos los armdnicos del segundo tono estaran exactamente
apareados con armoénicos del primer tono (...). La situacién cambia cuando dos tonos
compuestos suenan a la quinta justa (...). En particular, el tercer armdnico de la quinta (...),
cae peligrosamente cerca de las frecuencias que corresponden al cuarto y quinto armonico
de la ténica: sus regiones de resonancia pueden superponerse y originar de este modo
batidos o rugosidad (...). El lector podra verificar que para otros intervalos musicales tales
como la cuarta, las terceras y las sextas, la proporcién de armodnicos que “chocan” se
incrementa rapidamente y se desplaza hacia los bajos d6rdenes de los armodnicos.
Historicamente, este efecto fue considerado como la principal causa de la sensacién de
creciente disonancia en la serie de intervalos musicales (...).

Efectivamente, desde los tiempos de Von Helmholtz, la disonancia se solia asociar con el
numero, la intensidad y la frecuencia de los armdnicos que baten, y la consonancia con la
ausencia de armonicos batientes”.

Se realiza, entonces, una correspondencia entre la superposicion de los armoénicos de
distintas frecuencias con la sensacion de aspereza o rugosidad, es decir que se utiliza la
metafora de la textura tactil, para aludir a un fenémeno sonoro.

El siguiente antecedente es la referencia a la nocidn de grano por parte de Pierre Schaeffer
en su Traite des objets musicaux 39. Para el autor, el grano es una microestructura de la
materia del sonido, que es mds o menos fina o gruesa y que evoca por analogia la textura
tactil de una tela o un mineral, o el grano visible en una superficie. El autor afirma que la
percepcion del grano ocurre en los tres dominios sensibles: la visidn, el tacto y el oido,
donde puede ser definido de la misma manera: cada vez que “la percepcidn cuantitativa
completa de un gran nimero de pequefias irregularidades afectan la superficie del objeto”.
Michel Chion a0, especialista en la obra de Schaeffer, afirma: “El concepto de grano es
dispar en su origen fisico. Una variaciéon muy rdpida, o una iteracion acelerada o cualquier
tipo de irregularidad a cierta velocidad, puede producir la sensaciéon del grano. Una
iteracion muy rapida, deja de ser percibida como una sucesién de impulsos, para comenzar
a ser escuchada como un sonido continuo con una altura y un grano caracteristico”.

38 Roederer, J. “Acuistica y psicoacustica de la masica”. pp. 183 y 184.

39 Chion, M. “Guide des objets sonores”. pp. 171 a 173.
40 Ibid
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El grano nos permite, entonces, comenzar a pensar en la dimensidon horizontal de la
ocupacién del espacio musical.

3.3. El concepto de objeto sonoro en Pierre Schaeffer.

Uno de los principales cambios paradigmaticos de la teoria y la praxis musical del SXX, esta
constituido por la nocién de objeto sonoro establecida por Pierre Schaeffer en su Traite des
objets musicauxs1. A partir de la ampliacidon de las técnicas instrumentales en el SXX, un
mismo instrumento (ya sea acustico o electrénico) puede producir sonoridades muy
diferentes. Por esta razén, en muchos casos se pueden establecer mayores similitudes
entre sonidos emitidos desde diferentes fuentes sonoras que por diferentes sonidos que
provienen del mismo instrumento musical. Si tomamos, por ejemplo, el sonido de un
pizzicato de un violin, podemos establecer desde la percepcion una mayor similitud
timbrica con el sonido de una cuerda pellizcada de un arpa, que con un sonido del violin
emitido con el arco. Schaeffer propone, entonces, la nocién de objeto sonoro, que surge de
la escucha acusmdticasz, cuya originalidad radica en escuchar sonidos sin ver de donde
provienen, lo que facilita la percepcién del sonido desprovisto de su fuente sonora. El autor
postula también que este tipo de escucha se vio favorecida a través de la invencién del
disco y la radio, lo que posibilitd que el objeto sonoro sea escuchado sin ver de qué fuente
sonora proviene. Esta nueva perspectiva tiene principalmente dos implicaciones: en primer
lugar, un mismo objeto sonoro puede estar formado por diferentes fuentes sonoras que
comparten uno o mas elementos en comun, ya sea el timbre, la altura, el registro, la
articulacién o cualquier otro pardametro sonoro que permita establecer una relacién entre
ellos y en segundo lugar, el objeto de estudio comienza a ser la percepcion, a partir de la
escucha acusmadtica.

En el enfoque que se presentard a continuacidén, existe una diferencia cualitativa
importante con el enfoque de Schaeffer, ya que este autor propone la escucha reducida
para los objetos musicales, es decir una escucha desprovista de su propiedad metafdrica. El
autor afirma al respecto: “Se deben olvidar las referencias, los cédigos y las precedencias
instrumentales”s3. Aqui, en cambio, el objeto sonoro se utiliza con la doble intencion del
sonido per se y la metéfora que éste incluye.

3.3.1 Criterios de clasificacion de la textura de los objetos sonoros.

3.3.1.1 La clasificacién de Schaeffer.

Al abordar la conceptualizacion del objeto sonoro, abandonando asi el particularismo
instrumental, se debe buscar un nuevo criterio de clasificacién, debido a que los aspectos
concretos de lo sonoro no se pueden identificar ya con los instrumentos.

¢Qué criterio de organizacién se puede tomar para explicar estas calificaciones? Schaeffer
aseguraba que la altura tenia una triple ventaja para organizar categorias: como
caracteristica, especialmente cuando se trata de una altura fija 44, como relacion ordinal, ya
gue se pueden originar escalas a partir de ella, como relacién cardinal debido a que se
puede evaluar de manera absoluta su valor, a diferencia de otros pardmetros donde solo
se pueden indicar graduaciones pero no se puede evaluar la percepcion en términos
absolutos.

41 Schaeffer, P. Op Cit. pp. 33 a 75.
42 Ibid.
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¢Qué otro pardmetro musical contiene esta triple ventaja? La pregunta sigue aun sin
respuesta, y no fue posible hasta ahora, encontrar otro pardmetro que reuniera las 3
ventajas que posee la altura. Por lo tanto, cualquier tipologia que no tenga como
pardmetro esencial a ésta: “Buscara ser lo suficientemente general, sin llegar a ser
indiferenciada”ss.

Schaeffer intenta realizar una clasificacion que tenga en cuenta por un lado la materia del
sonido, al que denomina masa y su mantenimiento al que denomina factura.

La masa de sonido, puede permanecer fija o bien puede evolucionar en la tesitura. En
ambos casos puede ser ténica o no ténica. Cuando la altura del sonido es fija e identificable
se la denomina masa tdnica, cuando la altura es fija y no identificable se la denomina masa
compleja y cuando varia moderadamente, se la denomina masa variable (el caso mds usual
en la musica occidental es el glissando).

En cuanto a la factura, puede ser continua, cuando es prolongada y continua, e
instantdnea, cuando es reducida a un simple impulso. En las facturas continuas podemos
realizar una distincion entre activa, al mantenerse constantemente o iterativa al haber
repeticién de la misma masa.

Estos criterios de clasificacion, sin embargo, resultan insuficientes porque no tienen en
cuenta la interaccién entre diferentes pardmetros como la dindmica, la articulacién, el
ritmo, el timbre, lo que no permite una interrelacién entre los diferentes elementos
musicales.

En el articulo sobre la obra “Tempus ex Machina” de Gerard Grisey, este autor propone un
tipo de relacién diferente entre los elementos musicales que resulta muy util para generar
correspondencias entre éstos.

3.3.1.2 La clasificacién de Grisey.

En el analisis de su obra “Tempus ex machina”, Grisey 46 busca una analogia entre los
timbres y los ritmos, relacionandolos y ordendndolos de acuerdo a su mayor o menor
grado de complejidad. Los timbres son clasificados por su grado de armonicidad y los
ritmos por su grado de periodicidad.

La clasificacidn que realiza Grisey es la siguiente:

A) En el primer grupo, denominado periddico, encontramos los elementos en su estado
mas puro y mas consonante. El sonido periddico es el fendmeno o la estructura mas simple
para la percepcion. Grisey afirma que la nocién de ritmo esta ligada a la de expectativa,
debido a que la periodicidad absoluta genera una redundancia que hace perder interés, al
igual que ocurre con una sinusoide pura.

El autor sostiene, por otra parte, que la absoluta periodicidad estd intimamente
relacionada con la aperiodicidad, ya que ésta resulta absolutamente obsesiva por su
ausencia.

B) En el segundo grupo, denominado dindmico-continuo, la analogia se realiza entre los
sonidos armodnicos y la aceleracion o desaceleracion —es decir, el paso de una progresion
aritmética a una geomeétrica-. Aqui el sonido ya es considerado dindmico y cargado de
sentido.

43 Schaeffer, P. Op. Cit. p. 207

44 Chion, M. Op. Cit. pp. 42 a 46.

45 Ibid.

46 Grisey, G. “Tempus ex Machina”. P. 5
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C) El tercer grupo de analogias esta constituido por los sonidos inarmdnicos en el plano del
timbre y por la aceleracién por elision en el campo del ritmo, es decir, que al saltear una
seccidon de aceleracidén, se pasa a otra que tendria que aparecer posteriormente. Este
proceso se percibe como una compresidn de la aceleracidn: ésta, entonces, se torna mas
imprevisible. Este grupo es denominado dindmico - discontinuo.

D) El cuarto grupo, denominado estdtico, esta representado por el ruido blanco y el
estatismo en las duraciones. Aunque es imprevisible, se pueden generar momentos de
continuidad.

E) El dltimo grupo es el de las sonoridades lisas, donde hay un sonido Unico o el silencio
total. En el campo de las duraciones consistiria en la ausencia de ritmo.

Cuadro general de las categorizaciones de Grisey:

Periddico: Sinusoide - Sonido periddico.

Dindamico-continuo: Sonidos armdnicos — Aceleracidn o desaceleracion.
Dinamico-discontinuo: Sonidos inarmonicos — Aceleracion o desaceleracion por elision.
Estatico: Ruido blanco — Duraciones estaticas.

Liso: Sonido unico — Ausencia de ritmo.

Esta correspondencia entre el timbre y el ritmo permite mostrar una interrelacion entre
estos dos elementos bajo un mismo criterio de clasificacién, mientras que en los modelos
tradicionales cada uno de ellos es analizado por separado. De acuerdo con Levy 47: “Se
trata (...) de pensar usando nuevas categorias musicales, superando la idea de nota como
simbolo, idea que ha caracterizado la musica occidental desde el Ars Nova hasta el
serialismo (en la notacion musical occidental los fendmenos sonoros son reducidos a la
altura de su fundamental y a su duracién, por medio de la nota). Se trata igualmente de
construir una musica sobre principios de fusion y no de acumulacion”.

Sostenemos que esta concepcidn responde a una estructura diferente de correspondencia
entre los elementos musicales, desde un modelo de fision hacia un modelo de fusion, ya
gue se intentan agrupar diferentes pardmetros musicales bajo un mismo criterio de
clasificacién. Por otra parte, es interesante notar que encontramos aqui también una breve
mencion a las metaforas tactiles en el ultimo grupo, donde se establece una metafora
entre una superficie lisa y la ausencia de eventos en la superficie de la nota.

Estas clasificaciones, sin embargo, analizan objetos sonoros donde los elementos siempre
se corresponden entre si ¢ Qué pasaria, por ejemplo, con un sonido inarmdnico que tuviera
una periodicidad regular? ¢A qué categoria perteneceria? ¢Qué posibilidad tenemos de
definir objetos mixtos -que son la mayoria en la musica de los SXX y XXI- a través de estas
clasificaciones? ¢Cémo influyen otros elementos musicales en el objeto sonoro tales como
la densidad de ataques o las articulaciones? Deberiamos formar una tipologia que tenga en
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cuenta una interrelacién entre los diferentes elementos bajo un mismo criterio de
clasificacién, pero el resultado general debe ser definido a través de la interaccién entre
ellos. Para realizar esta tipologia, necesitamos definir las caracteristicas del espacio donde
el objeto sonoro puede ser concebido.

3.4 Concepto de espacio musical

La nocidn de espacio musical fue abordada por diferentes compositores y tedricos durante
el siglo XX y desde diferentes angulos. En estos modelos, las alturas son proyectadas
metaféricamente como objetos en un espacio fisico. De acuerdo con Solomonass, la
metafora conceptual mediante la cual las relaciones de altura son relaciones de objetos en
el espacio fisico, guia nuestra recepcion y conceptualizacién de eventos musicales. Es por
esta razon que en el vocabulario técnico de la musica podemos encontrar diversas
alusiones a “un contorno melddico ascendente, una tonalidad lejana, un salto de séptima
menor, o un fa# alto, (...). Estos modelos espaciales sirven para reforzar la nociéon que
percibimos la musica en un espacio mental”.

Pero la nocion de espacio musical contiene diversas acepciones. Parretas distingue tres
niveles de espacializaciéon en musica: el acustico, el fenomenoldgico y el estructural. El
primero se refiere a las propiedades acusticas de la musica, el segundo a la percepcién
musical y el tercero a la forma de concebir el espacio por parte del compositor o analista.
Al mismo tiempo el autor divide la espacialidad en interna y externa. La primera es la que
ocurre en el plano mental y la segunda es la que ocurre en el plano fisico. Aqui nos
ocuparemos del espacio musical estructural interno, es decir a la conceptualizacién del
espacio sonoro mental por parte del compositor.

La concepcion tradicional del espacio musical vertical esta intimamente relacionada con las
alturas, mientras que el espacio horizontal es en general relacionado con el tiempo. Bayer
50 afirma, por ejemplo, que “el espacio musical tiene que ver con conceptos como
afinacion, escala, dmbito, melodia y armonia, es decir, todo lo relativo a la division del
espacio tonal (frecuencias) y a su utilizacion”. Solomonsi realiza una distincién similar,
diferenciando entre un espacio musical vertical, donde las frecuencias son en general
relacionadas con alturas mas graves o mas agudas, mientras que el tiempo representaria
su dimension horizontal. Aqui, en cambio, consideraremos a los fendmenos que ponen en
relieve la materialidad del objeto como los constituyentes del espacio musical vertical,
mientras que el aspecto inmaterial o temporal de la musica estard representado por el
espacio musical horizontal 52. Consideramos a todos los fendmenos musicales como
espaciales y temporales, ya que como afirma Stephen Hawkingss “Para la fisica moderna no
existe una dimension espacial desligada de la temporal ni una temporal desligada de
aquella”. Aunque podemos representarnos un espacio musical mental, se necesita un
minimo tiempo para percibir los fendmenos. Sin embargo, realizaremos con fines

47 Levy, F. “Gérard Grisey, eine neue Grammatologie aus dem Phanomen des Klangs”

49 Parret, H. “A propos d’une inversion: |’espace musical et le temps pictural”. p. 27

Boulez propone, a diferencia de Parret, la nocién de espacio sonoro, donde incluye todos los pardmetros sonoros, excepto el temporal. Aqui estarian incluidos la
dimensién acustica, la gestualidad de los musicos, la percepcion, la estética del concierto y la dimensién estructural.

48 Solomon, J. “Spatialization in music: the analysis and interpretation of spatial gestures”. En esta tesis doctoral, el autor toma como referencia los estudios de Lakoff
y Johnson acerca de las estructuras conceptuales de las metéforas e intenta averiguar si ellas también se encuentran en el concepto de “espacio” en la musica.
50 Bayer, F. “De Schonberg a Cage. Essai sur la notion d’espace sonore dans la musique contemporaine” p. 9

51 Solomon. J. Op. Cit. pp. 88 y ss.

52 Segun Parret: “La caracteristica principal del espacio es poner de relieve la materialidad del objeto”. pp. 26

53 Hawking S. A brief history of time. From the big bang to the black holes. p. 24 La cita esta tomada de Padilla, A.

“Espacialidad y temporalidad de la musica”. p. 8
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metodolégicos una distincién entre los fendmenos que ocurren en la escala microtemporal
de la musica, es decir los que se perciben como simultdneos, de los fendmenos que
ocurren en la escala macrotemporal, es decir los que son percibidos como estructuras que
transcurren a lo largo del tiemposa. A la resultante sonora de la interaccidn de este ultimo
grupo de parametros lo denominaremos espacio musical horizontal, ya que lo
relacionaremos con los aspectos de la distribucion en la metafora de la superficie tactil,
mientras que al resultado de la interaccién del segundo grupo serd denominado espacio
musical vertical y lo relacionaremos con los aspectos de la cualidad. En el espacio
horizontal, incluiremos la densidad de ataques, los matices transicionalesss, las
aceleraciones o desaceleraciones ritmicas y las articulaciones, mientras que en el espacio
vertical incluiremos a la simultaneidad por acumulacion de masa, por tipo de espectro y a
la intensidad.

A pesar que la textura de un objeto sonoro se determina a través de la interaccion entre
estos diferentes pardmetros, consideramos que algunos de ellos afectan a ésta de manera
mas directa. Sostenemos que la densidad de ataques es el principal parametro que afecta
al espacio musical horizontal, mientras que la simultaneidad se convierte en el principal
modificador del espacio musical vertical.

El siguiente cuadro ilustra la relacidon entre los parametros antes mencionados:

Distribucion — Dimensian — Parametra primario: Densidad de ataques
X inmaterial -
| delsonido ™
“‘\_.‘ Parametros secundarios: Articulacion, matices
transicionales, nes y leraciones
ritmicas
P
Espacio Espacio musical

Superficie (4ol —

| /
. e

= Objeto > Objeto sonoro
Cualidad > Dimension ————> Parametro primario: Simultaneidad,
material del T e
sonido N = a
\\ Por espectro Por acumulacion de masa

(armonico/inarmonico) (notas o estratos)

* Parametro secundario: Intensidad.

Relacion entre los elementos de la superficie sonora y la superficie tactil.

3.5 Pardmetros que actuan en el espacio musical horizontal.

A) Densidad de ataques: Se refiere a la cantidad y velocidad de ataques que posee el
objeto sonoro. Es el parametro mds importante en la determinacién del espacio musical
horizontal.

54 Padilla, Op. Cit. P. 9.
55 Esta categoria es aludida por Stockhausen en su articulo “...Como transcurre el tiempo...”.
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La distribucion y la cantidad de ataques a lo largo del objeto sonoro generaran superficies
mas 0 menos rugosas, porque crearan irregularidades en el objeto sonoro.

En el siguiente ejemplo, se mostrara graficamente el sonido de un /a 440 hz. de un piano,
con diferentes densidades de ataques. En primer lugar se presenta un sonido seguido de
silencio, luego un sonido con mantenimiento y a continuacion un grupo de corcheas en
negra=60, luego semicorcheas, fusas y semifusas, respectivamente. El grado de ocupacion
del espacio musical horizontal se puede apreciar, entonces, graficamente:

Ocupacion progresiva del espacio musical horizontal a través de la mayor densidad de ataques

B) Dindmicas transicionales: La dinamica se refiere a las diferentes graduaciones posibles
en la intensidad. Un crescendo puede contribuir significativamente a una mayor sensacién
de rugosidad, ya que de acuerdo con Solomonss: “Los eventos sonoros mas fuertes son
percibidos como mas cercanos y los mas suaves como mas lejanos. Esto se corresponde de
alguna manera con nuestra experiencia de una intensidad que crece a medida que la
distancia es menor”. La sensacion de una mayor cercania en relacion con el objeto sonoro,
producird una mayor ocupacion del espacio musical horizontal, lo que provocara una
mayor rugosidad en el objeto sonoro. Aqui se incluyen solo los matices transicionales, ya
que, como sera explicado posteriormente, la intensidad afecta especificamente al espacio
vertical. El crescendo por elision tiene una menor previsibilidad, por lo tanto genera una
mayor irregularidad, lo que contribuye a una mayor rugosidad. En el siguiente grafico se
puede observar, un crescendo regular seguido de uno por elision:

Cresc. regular

Cresc. por elision.

C) Aceleraciones o desaceleraciones ritmicas: La aceleracién tiene que ver con un
incremento en la velocidad del objeto sonoro. Por lo tanto, si existe una mayor aceleracion
(por ejemplo, una aceleracién por elisién), esto contribuye a una mayor rugosidad del
objeto, ya que éste se encuentra mas comprimido, lo que genera una mayor densidad de
ataques. Las aceleraciones o desaceleraciones ritmicas pueden también ser clasificadas
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como una forma especifica de tratar la densidad de ataques. En el siguiente ejemplo, se
puede apreciar graficamente la aceleracion ritmica:

HHHHE - bt

Aceleracion ritmica.

La aceleracidén por elision se comportara de la misma manera que en el crescendo por
elision.

D) Articulacién: Se refiere a la forma en que se produce la transicién de un sonido a otro,
por lo tanto, una transicion mdas regular estd asociada con el legato y produce una
sensacion mas lisa, mientras que en el staccato, se destaca cada sonido de manera
individual, lo que genera una mayor aspereza. El siguiente ejemplo muestra un mismo
pasaje realizado primero con articulacién legato y luego con articulacidn staccato:

A

Diferencia de rugosidad entre la articulacion staccato y legato.

3.6 Pardametros que actlan en el espacio musical vertical.

A) Acumulacién de masas: Es uno de los principales determinantes de la densidad textural
vertical. La mayor simultaneidad sonora creard una sensacién de una mayor ocupacién
vertical, debido a que aumentara la densidad, ya sea a través de la fusidn, en el caso que
las masas sean similares, o a través de la fision, en el caso contrario. En las composiciones
gue usan texturas polimdrficas, es muy usual la utilizaciéon de este recurso para generar
mayor o menor densidad textural. La acumulaciéon de masas puede ser de sonidos asi como
también de estratos.

B) Timbre: Se refiere a la percepcidn psicoacustica del espectro sonoro. La heterogeneidad
del espectro (ya sea por la suma de varios espectros o por la inarmonicidad del mismo),
generara una mayor rugosidad (incluimos en esta categoria a la altura del sonido, por
considerarla como una parte de los fendmenos que se refieren al espectro sonoro).

Si comparamos, por ejemplo, el espectro de un clarinete con el de un platillo, podemos
observar como existe una mayor ocupaciéon de espacio musical vertical en el espectro
generado por el segundo instrumento, ya que hay una mayor cantidad de frecuencias
comprimidas en un espacio menor, lo que también genera mayor cantidad de batidos, que
contribuiran significativamente a la mayor rugosidad del objeto sonoro:
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Ocupacion del espacio musical vertical en el espectro de un platillo.

Ocupacion del espacio musical vertical en el espectro de un do5 de un clarinete.

B) Intensidad: En la definicién tradicional de textura, el plano que se quiere “poner en
relieve” se realiza con mayor intensidad que el resto de los planos. La intensidad, como se
ha manifestado anteriormente, acerca o aleja el objeto musical en el espacio musical
mental, por lo tanto es uno de los principales factores en la ocupacién del espacio musical
vertical. En el siguiente grafico podemos observar una misma nota en matiz piano y luego
en forte

Ocupacion de espacio musical vertical entre dos intensidades diferentes.

A continuacién, se analizardn las obras en relacion a los parametros aqui presentados.
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4. Andlisis de la superficie sonora y la densidad textural en las obras de la tesina.

El analisis de las obras se abordard a partir de los elementos propios de la composicidn, ya
gue como afirma Costa Ciscar 57 en su tesis doctoral sobre Olivier Messiaen: “El analisis
musical no puede ser un conjunto normativo, un corpus teérico de reglas a aplicar. Se
realiza el andlisis a partir de lo que dicta el cuerpo musical dado, no de las necesidades
normativas de una teoria cualquiera. El analisis debe ser real y no aparente; un estudio que
parte aplicando una teoria determinada, mds que analisis es una demostracion de acto de
fe, una justificacion estéril de un dogma”. Costa Ciscar continula, afirmando que existe un
binomio inseparable entre andlisis y autor, donde cada compositor exige planteamientos
analiticos diferentes y necesita de una valoracién analitica insélita.

Luego cita a Adorno: “Es desde la propia obra musical, desde el modus faciendi del
compositor, con sus caracteristicas particulares, desde donde hay que obtener las posibles
conclusiones del analisis musical. Cuanto mas se ajusten las obras a un medio
preestablecido, a una forma preestablecida —y esta es la tendencia general de la musica
moderna desde Tristdn- mas necesitaran por su propia entidad, de un analisis hecho a la
medida”. Ciscar afirma por ultimo, que “La intuicion musical constituye también en este
campo, un elemento de primer orden (...) Se trata de la intuicion erudita —aquella que nace
de la practica habitual del analisis (...)".

Ya que las 3 obras presentadas en mi tesina estdn construidas a partir de un mismo
principio, que es la busqueda de la metafora de la superficie sonora a través de la
oposicion entre elementos lisos y rugosos -que surge a partir de la identificacién de la
textura tactil y de un espacio musical estructural interno- el punto de partida del analisis de
las obras sera, entonces, el mismo que dio origen a su composicion.

Las obras seran presentadas en el orden en que fueron concebidas. Al finalizar el analisis,
se podra notar como la concepcién de la metafora tactil ha ido progresivamente
modificdandose. Mientras que en la obra Convergencias, la metafora implica una oposicién
muy clara entre elementos lisos y rugosos, en la obra Luz — piel - luz la textura de los
elementos se encuentra relacionada también con la textura de los planos sonoros.

4.1 Andlisis de “Convergencias”.

4.1.1 Andlisis de la textura de los objetos sonoros en el proceso de construccién de la obra.

La obra convergencias busca realizar una analogia con el proceso creativo de la
construccion pictorica del cuadro “Convergence” de Jackson Pollock.

El desarrollo en la obra musical estara dado a través de la mayor o menor densificacion de
los elementos presentados en el apartado anterior y por la superposiciéon de capas, tal
como lo hacia Pollock en sus pinturasss. Esta dicotomia entre elementos lisos y rugosos se
mantendrd vigente durante toda la obra. Todos los pardmetros antes mencionados (altura,
armonia, ritmo, intensidad, timbre), estan en funcién de la mayor o menor densidad
textural, requerida para crear elementos mds o menos rugosos. Mi idea principal era
generar dos gestos que fueran claramente distinguibles durante el transcurso de la obra, a
pesar de sus procesos de transformacion. Para realizar esta analogia, parti de un sonido
que pudiera tener la doble cualidad de liso y rugoso, lo que me permitiria luego generar la
dicotomia entre estos dos elementos contrastantes.

El primer sonido de la obra, entonces, que estd generado a partir del raspado de una
moneda en una cuerda grave del piano, posee un ataque rugoso (ya que se escucha el
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frotamiento de la moneda contra la cuerda) y luego una resonancia lisa, que esta reforzada
por los sonidos de aire de los vientos:
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Compas 1y ss. Objeto sonoro con la doble cualidad de liso y rugoso

La escasa densidad de ataques en los vientos hace que el sonido se perciba como liso,
aungue existen algunos elementos que podrian contribuir levemente a la rugosidad, como

los matices

transicionales.

A continuacidn, el sonido liso aparecera dos veces seguidas pero variado timbricamente, ya
gue se asocia el sonido de aire de los vientos con el sonido del puente de las cuerdas con el
diapason tapado (mds conocido como tonloss).

Ambos elementos estdn construidos a partir de la nocién de objeto sonoro, es decir que
forman un objeto unificado (mas o menos heterogéneo) a partir de la analogia o diferencia
de sus diferentes elementos:
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Compas 4 y ss. Aparicion del sonido liso, densificado y modificado timbricamente a partir de la
entrada de las cuerdas.

La busqueda, sin embargo, no es solo timbrica sino de mayor densidad vertical. Se intenta

generar una mayor ocupacion del espacio musical vertical.

En respuesta a estas dos densificaciones del elemento liso, ahora aparecera el elemento

rugoso, que tendra también mayor densidad que al principio:
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Compas 11y ss. Aumento de la densidad en el elemento rugoso, en respuesta a la mayor densidad
del elemento liso.

Aqui existe una mixtura de ambos objetos sonoros, ya que el elemento liso que habia
aparecido anteriormente se superpone al sonido rugoso, generando de esta manera una
textura mixta. Luego, en el compas 13, reaparece el elemento del principio pero aun con
mayor densidad (ya que el aire de los vientos y de las cuerdas crea un nuevo tipo de
factura) y comienza poco a poco a aparecer la tonicidad, representada por los clusters del

piano:
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Compas 13y ss. Reaparicion del elemento liso, pero con mayor densidad textural

En respuesta a la mayor densidad del elemento liso, el elemento rugoso, aparece con
mayor densidad aun:
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Compases 19 a 20. Crecimiento de la densidad en el elemento rugoso, a partir de la proyeccion del mismo
fenémeno en el elemento liso.

A continuacion, en el Compds 22 (letra A), aparece nuevamente el elemento liso, pero esta
vez resignificado a partir de un acorde, formado en el registro agudo por la mixtura de
timbres entre el piano y los armdnicos de violin, en el registro grave por contrabajo y cello
y en el registro medio por los vientos, lo que genera una densidad textural rugosa en el
plano vertical, pero un sonido claramente liso en el plano horizontal:
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Compases 22 a 26. Resignificacién del elemento liso a través del acorde. Distribucién en el espacio
musical vertical.
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Este serd el Unico acorde que se utilizard ya que se busca mantener un mismo “color
armonico” durante toda la obra (aunque apareceran algunos cromatismos de paso). La
mayor o menor densidad a estara dada por su superposicidon en diferentes transposiciones
o por el desfasaje de sus notas.

En el compds 27, aparece la tonicidad en la textura rugosa, en respuesta a la tonicidad de la
textura lisa:
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Compas 27. Aparicion de tonicidad en el elemento rugoso.

Se puede observar, sin embargo, una fuerte presencia del ruido en el elemento rugoso,
gue estad generado a través de un tremolo en el registro grave del piano y el sonido del
cordal del contrabajo.

En el compas 28 se realiza una desintegracion del elemento rugoso, a través un ritmo con
una pulsacion levemente regular (ya que se le pide al intérprete que realice un rubato) en
el piano, hasta volver al punto de maxima rugosidad generado a través de la mayor
densidad de ataques en las fusas del seisillo y en la siguiente acciaccatura:
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Compds 28. Desintegracion y reintegracion del elemento rugoso en el piano.

Sin embargo, la articulacién legato, le quita un poco de rugosidad a este pasaje.
El objeto sonoro también tiene un alto nivel de rugosidad, debido al acompafiamiento de
los vientos y las cuerdas:
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Compas 28. Rugosidad generada a partir de los tremolos de las cuerdas.

Este punto de maxima rugosidad, genera un retorno al elemento liso en el compas 29, pero
ahora sin el contrabajo:
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Compés 29. Retorno del elemento liso.

En el compas 31, la desinencia de la parte del piano (las acciaccaturas), queda como una
especie de pequefio elemento motivico (representando siempre la textura rugosa),
mientras que las notas mantenidas de los vientos representan el elemento liso. La masa y
la factura del objeto sonoro, nuevamente se encuentran diferenciadas:
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Compds 31. Dualidad entre el elemento liso y rugoso en los vientos.

Finalmente este elemento quedard establecido como el plano liso durante toda esta
seccién. La acciaccatura desaparece, para contribuir a que este plano quede conformado
como el elemento liso. De esta manera queda estipulado el “fondo” con el que se pinta la
superficie del lienzo antes de empezar con los trazos.

A partir de aqui, los elementos lisos y rugosos en lugar de aparecer uno a continuacién del
otro, irdn poco a poco superponiéndose en el plano vertical. El estrato sonoro de los
vientos, vuelve a ser liso y practicamente estatico. El nivel de rugosidad de este motivo
estd representado por la diferencia entre los valores cortos y largos (negras y blancas),
donde se producen contracciones y expansiones, y también por los desfasajes entre las
voces. Sin embargo el motivo permanece estatico.

En los compases 40 y 42 aparecen en el piano dos elementos con diferentes niveles de
rugosidad. La oposicion staccato-legato de estos motivos (compds 40 y 42
respectivamente), sumado a la diferencia entre notas y bloques de notas (clusters), la
densidad de ataques y la direccionalidad de uno y otro motivo, marcan un diferente nivel
de rugosidad, pero en relaciéon al plano sonoro de los vientos, ambos motivos son rugosos.
Sin embargo, la sucesién de uno y otro motivo es también otro plano de oposicién entre
texturas lisas y rugosas:
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Compases 40 a 42. Oposicion liso-rugoso entre los objetos sonoros del piano.

Aqui también ocurre el primer desfasaje entre las notas de los vientos, lo que provoca un
mayor nivel de rugosidad tanto en el plano horizontal como en el vertical, ya que estos
“retardos” generan una disonancia extra en el color armédnico estable del acorde:
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Compas 41. Primer desfasaje de los vientos.

En el compas 42 aparece un contrapunto (en el sentido mas estricto del término, es decir
nota contra nota), entre las violas y los violoncellos. Aqui se genera una textura densa,
aunque con algunas grietas, ya que no estd ocupado todo el espacio musical horizontal; los
vientos proceden muy lentamente en su desfasaje y el piano tiene varios momentos de
silencio, al igual que el contrabajo.

La densidad textural ird creciendo a partir de este punto con la ocupacidon del espacio
musical horizontal, por un lado, y por el otro con la ocupacion del espacio musical vertical
(es decir al ir ascendiendo en el registro en el contrapunto de las violas y los cellos):

Compases 42 y 43:

via |f

via |f

Compases 57 a 59:
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Compases 42 a 58. Proceso de ascenso en el registro en las violas y cellos.

Podemos también notar el desfasaje que ocurre en este contrapunto, es decir la mayor
ocupacion de espacio musical horizontal:
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Compases 48 a 64. Proceso de desfasaje entre las violas y los cellos.

Al mismo tiempo, el piano y el contrabajo ocupan progresivamente el espacio horizontal,
constituyéndose como procesos que se pueden agrupar por su mismo destino comun (13):
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Proceso de ocupacion de espacio musical en el piano.
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Proceso de ocupacion del espacio horizontal en el contrabajo.

El proceso de mayor densidad textural estd determinado en esta seccién por la
convergencia de los siguientes elementos: el proceso de ocupacién de espacio horizontal a
través del desfasaje de la viola y el cello, el proceso de ocupacidon de espacio vertical a
través del ascenso en registro de la viola y el cello y su aceleracion ritmica por elisién en la
ultima parte de la seccidn, el proceso de ocupacién de espacio horizontal a través de la
permanencia constante de los objetos sonoros del piano y el violin, y el proceso de
ocupacién de espacio horizontal a través del desfasaje de los vientos.

En la letra C (compds 61), encontramos, entonces, el mayor grado de rugosidad de esta
seccion: la ocupacién del espacio musical es completa (tanto vertical como
horizontalmente), por la convergencia de los elementos anteriormente mencionados:
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Compas 61 y ss. Ocupacion del espacio musical horizontal y vertical.

En el compas 65, la aceleracidn ritmica y la polirritmia entre violin y cello por un lado y del
contrabajo por el otro y en el siguiente compas por violin, violoncello y contrabajo por
separado produce un mayor grado de rugosidad, lo que sirve como elemento de
liquidacion de esta seccidn:
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Compds 65. Polirritmias y aceleracion ritmica

Seccién D: (compas 67)
Existen dos elementos rugosos, sin embargo se puede clasificar al elemento del piano
como mas rugoso por la articulacién y por su mayor velocidad:
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Compas 65. Diferencia de rugosidad entre el piano y las cuerdas a través de la articulacién.

Por otra parte, el nivel de rugosidad crece en los siguientes compases, a través de la
aceleracion ritmica, pero se ve atenuado a través de la transformacién de un timbre
heterogéneo a un timbre homogéneo:
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Proceso de transformacién timbrica de un timbre heterogéneo a un timbre homogéneo.

En el piano, al mismo tiempo, hay una aceleracién ritmica, donde se produce una especie
de atenuacidn en la rugosidad a través del legato, que remite a la dimension lisa, mientras
que la progresiva aceleracidn alude a la dimensién rugosa:
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Proceso de aceleracion ritmica en el piano desde el compéas 67 hasta el 72.

En el compds 73, el proceso de ocupacién del espacio musical horizontal en el piano ha
crecido significativamente. Sin embargo subsiste la contradiccion entre la articulacidon
legato, que remite a la dimensién lisa, con la gran densidad de ataques que tiene este
objeto sonoro. El proceso de contraccién busca fundirse con el elemento rugoso del
compads 74 (letra E), al igual que habia ocurrido en el compas 28:
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Transicion entre la aceleracion ritmica en el piano y su fusiéon con un mayor grado
de rugosidad.

A partir del compas 74, existe una diferencia cuantitativa en cuanto al grado de rugosidad
entre las cuerdas y el piano por un lado y los vientos por el otro (es decir, no hay un
contraste, pero si una diferencia de grado en cuanto al grado de rugosidad), ya que el
primer grupo ocupa mayor espacio horizontal que el segundo. Formalmente esta pequeia
transicion cumple una funcion suspensiva:
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Graduacion de la rugosidad entre las cuerdas y el piano y los vientos, desde el compés 74 hasta el
78.

En el compds 79, las cuerdas (excepto el contrabajo) generan una doble rugosidad, ya que
tanto la masa del sonido como su factura se mueven, a través del glissando y el
tremolando. Las cuerdas y el piano ocupan un mayor espacio musical que los vientos, los
cuales lo ocupan progresivamente. El clarinete 2, el fagot y el corno francés forman un solo
objeto sonoro, que permanece siempre estdtico en altura, mientras que todas las cuerdas y
el piano forman otro objeto sonoro que constantemente asciende en registro. La aparicidn
esporadica del objeto sonoro conformado por clarinete, fagot y corno recuerda a las
apariciones intermitentes del piano y el contrabajo. El clarinete 1 es similar en cuanto a la
densidad de ataques y al ascenso de registro con las cuerdas y el piano, pero realiza trinos
al igual que los vientos:
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Compads 79. Ocupacion del espacio musical en cuerdas y vientos. Doble rugosidad de las
cuerdas.

En el compds 83, la entrada del contrabajo genera una mayor densidad vertical y horizontal
y crea un contraste con el resto de los glissandos, ya que comienza en el registro agudo y
desciende progresivamente, al contrario del resto de las cuerdas. La ocupacidn del espacio
horizontal comienza a crecer en los vientos:
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Compds 83. Entrada del contrabajo y ocupacion del espacio musical en los vientos.

A partir del compas 85, el nivel de rugosidad generado a partir de los trinos en los vientos,
es reemplazado por un ascenso progresivo de alturas a través de glissandos, que generan
una masa variable. En respuesta a este cambio, todas las cuerdas excepto el contrabajo
pierden su tonicidad y realizan glissandos de arménicos. El piano continla ascendiendo
constantemente. Se trata de la preparacion del climax de la obra:
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Compads 83. Preparacion del climax de la obra a través del reemplazo de los trinos por
glissandos en los vientos y de glissandos tonicos a glissandos de armdnicos en las cuerdas.

Compas 87: Climax de la obra. Cada instrumento realiza una nota en la tesitura
sobreaguda, excepto el contrabajo que ejecuta su nota mas grave. Poco a poco va
disminuyendo la aspereza del tremolo, por un lado y la tonicidad por el otro. Este gesto es
también acompanado por un diminuendo, que contribuye a la pérdida de rugosidad:
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Compas 87 y ss. Desintegracion del climax a partir de la pérdida de tonicidad y rugosidad.

En el compas 92 la densidad textural vuelve a ser lisa como al principio, con la diferencia
qgue al haber ataques sincronizados, el nivel de homogeneidad es mayor. La dinamica
contribuye con la densidad textural, ya que aqui no hay matices transicionales:
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Compés 92. Retorno de la densidad textural lisa, pero sin matices transicionales y con sincronia de
los elementos que forman el objeto sonoro.

Compas 94: Aparecen diferentes timbres, desfasajes y matices transicionales, lo que
genera una mayor rugosidad:
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Compés 94. Aparicién de un mayor grado de rugosidad a través de los desfasajes en los elementos
del objeto sonoro y a través de los matices transicionales.

Ultimo compds: Mayor grado de rugosidad que en los compases anteriores, generado por
los tremolandos, el sforzando y |la vuelta del elemento ambiguo del principio:
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Ultimo compas de la pieza. Retorno a una densidad textural rugosa.
4.1.2 Esquema general de la obra.

Forma: Todas las secciones se encuentran atravesadas por la dualidad entre objetos
sonoros lisos y rugosos. El esquema formal es: A - B - Transicion - Climax - A’.
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Ritmo: Se trabaja constantemente con aceleraciones y desaceleraciones ritmicas y con
superposiciones de diferentes subdivisiones.

Armonia: Se utiliza un solo acorde con algunos retardos y cromatismos ocasionales. La
disposicion, transposicion y combinacion con otros elementos tales como el timbre o la
densidad textural, son los principios a partir de los cuales se genera variedad.

Melodia: Existe la dicotomia entre claras lineas melddicas y perfiles de ruido.
Funcionalidad: Generada a partir de la oposicién Liso — Rugoso.

Texturas: En funcion de la densidad textural: A) Textura de nube (oposicién
homogénea/heterogénea) B) Estratos multiples — Transicién: Heterofénica/Figura fondo
Climax: Textura de Masas A’) Textura de nube, mds homogénea que al principio.

4.1.3 Aspectos metafdricos y simbologia de la obra.

La obra intenta reflejar una metafora del proceso creativo, tal como imagino que lo podria
haber experimentado el pintor mismo. La oposicién liso-rugoso hace referencia a las
técnicas utilizadas por Pollock para pintar. Los objetos sonoros de los compases 41 y 43 del
piano representan la técnica del dripping, el primero con trazo fino y el siguiente con trazo
grueso. La analogia se hace a través del primer objeto que tiene articulacion staccato,
mientras que el segundo objeto sonoro que esta formado por bloques de notas o clusters y
tiene articulacion legato. En la imagen siguiente se pueden observar ambos tipos de trazos:

LY :.- "-\.1-.

Jackson pbl

Ya que Pollock escuchaba jazz mientras pintaba, existen algunas referencias en la obra, que
estdn representadas por el walking del contrabajo:
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La oposicion liso - rugoso tiene también una metafora simbdlica, ya que intenta simbolizar la
bipolaridad del pintor.

4.2 Andlisis de “Utopias”, para flauta.
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4.2.1 Proceso de construccién de la obra.

El punto de partida del proceso creativo fue la posibilidad de crear una obra que, a pesar
de ejecutarse con una sola fuente sonora, pudiera generar la ilusiéon de varios instrumentos
diferentes, ya sea en el plano de la sucesién como en el de la simultaneidad. Para crear
esta utopia, parti de la idea que dentro de la flauta existen multiples instrumentos
“escondidos”: las melodias en el registro grave me recuerdan al mismo registro de una
Quena, el registro medio lo relaciono con el Bansuri de la musica Hindd, el registro
sobreagudo lo asimilo al del piccolo, los sonidos intervenidos a través de la voz y las letras
mezcladas con el sonido de aire, pueden ser relacionadas con sonidos electrénicos,
mientras que los sonidos de aire puros me recuerdan a los gerdfonos de la muerte, de la
region de América Central.

A continuacién, algunos pasajes que ilustran estas ideas:

Similitud con el Bansuri:
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Similitud con el Piccolo:
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Similitud con los Aerdfonos de la muerte:
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Similitud con sonoridades electroacusticas:
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Similitud con la Quena:

o
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Estos diferentes “instrumentos” son utilizados para generar esa primera utopia. El segundo
tipo de utopia se refiere a la idea de simultaneidad sonora, lo cual se intenta lograr a través
de la polifonia oblicua:
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Ejemplos de polifonia oblicua.

O a través de contrapuntos entre la voz y las notas emitidas por la flauta:
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La estructura de la obra esta basada en dos objetos sonoros que producen distintos niveles
de rugosidad a partir de la combinacidon de diferentes elementos musicales. El primer
objeto sonoro posee una masa variable debido a los glissandos que se producen entre las
notas, y una factura iterativa, a través de los tremolandos constantes. La rugosidad
horizontal es creada a través del efecto del frullato. El registro de este primer objeto
sonoro —que de ahora en adelante pasara a denominarse “objeto A”- es muy acotado,
limitdndose a una segunda menor:

Tempo libero ®———————— (

dE|
a1
LUJ

Compases 1 a 3. Objeto sonoro A.

A continuacion aparece el segundo objeto sonoro, que contrasta con el primero. Su
registro es muy amplio, ya que abarca una décima mayor, con saltos muy grandes, a
diferencia del primero. También se diferencia de éste en otros parametros, debido a que
posee un cambio de articulacién constante y la intensidad se mantiene fija. Finalmente el
segundo objeto —denominado a continuacién como “objeto B”- termina enlazando con una
variacion del objeto A:
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Compases 5 a 7. Enlace del objeto B con el A.

Luego se repite el objeto A pero esta vez la rugosidad estd generada a partir del vibrato.
Aqui el elemento rugoso no se mantiene constante, sino que va desapareciendo, hasta
convertirse en liso:
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Compases 8 y 9. Variacion del objeto A.

A continuacidén, se presenta nuevamente el objeto B, pero esta vez con 4 diferentes tipos
de articulacién: primero legato, luego staccato, a continuacion frullato, y después staccato
acentuado. Aqui se produce también una constante desaceleracién ritmica, primero con
quintillos, luego cuatro semicorcheas y luego tresillos, lo que contribuye a la disminucién
progresiva de la rugosidad horizontal:
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Compbses 10y 11. Va’-riacién del objeto A.

El objeto B finaliza nuevamente en una nota larga para enlazar con el objeto A. Este
reaparece, pero con otro tipo de rugosidad, que se genera a partir del canto en simultdneo
con la nota producida:
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Compads 14 y ss. Rugosidad generada a partir de las notas emitidas con el canto en
simultaneo con la voz.

Este objeto se prolonga durante varios compases, formando una especie de contrapunto
entre el canto y las notas de la flauta.

A continuacién, aparece nuevamente el objeto B, esta vez mas rapidamente (con seisillos),
con una desaceleracion progresiva y un constante cambio de articulacion, que ahora
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ocurre cada 5 notas. Finalmente la aceleracion alcanza la maxima velocidad de toda la
seccién con un septillo, y luego de una desaceleracién progresiva:
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Compases 31y 32. Desaceleracion progresiva y aceleracion subita en el objeto B.

A continuacién se presenta una constante aceleracién y desaceleracion del objeto A, pero
esta vez con un intervalo mas grande, oscilando constantemente, como una especie de
glissando ilusorio:
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Compds 37 y ss. Aparicion de aceleraciones y desaceleraciones en el objeto A.

El objeto B reaparece, pero esta vez a partir de un septillo, donde se genera una
desaceleracidon progresiva. La articulacién staccato-legato continla como un contraste
propio de este objeto, que finaliza con un enlace del objeto A, pero esta vez en un registro
mas agudo. Nuevamente ocurre una desaceleracion, donde el nivel de rugosidad horizontal
va decreciendo cada vez mas:
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Compds 39 y ss. Desaceleracion progresiva del objeto B y enlace con el objeto A.

Luego de la reexposicion del elemento A en los siguientes tres compases, concluye la
primera seccién de la obra; sin embargo durante todo su transcurso la obra mantendra una
dualidad entre dos elementos contrastantes que tendran un alto nivel de rugosidad.

En la segunda parte los elementos aparecen modificados y se invierte el orden de
aparicion, siendo el objeto B el que aparece antes que el A:
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Compds 46 y ss. Inicio de la sequnda seccidn. Inversion en el orden de aparicion de los
objetos Ay B.

El objeto B comienza a ocupar mayor espacio musical progresivamente, mientras que el A
comienza a acortar el registro utilizado, a ocupar menor espacio horizontal y a crecer en
intensidad:
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Compases 46 a 57. Ocupacion progresiva del espacio musical del elemento B.

Luego se mezclan ambos elementos, formando dos planos diferentes, pero un mismo
objeto sonoro. Los elementos se aproximan entre si progresivamente:
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Compds 63 y ss. Creacion de un nuevo objeto sonoro, formado por elementos del objeto A y
el B.

Finalmente se liquida el objeto sonoro a través aceleracién de los elementos que lo
constituyen:
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Compds 70y ss. Liquidacion del objeto sonoro a través de la aceleracion de sus elementos.

Luego de esta liquidacion, se producira una fusién entre ambos objetos. El nuevo objeto
sonoro mixto posee el caracter del objeto Ay la amplitud de registro del objeto B. Este
objeto se extiende en una pequefia cadenza:
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Compases 75 a 83. Cadenza formada a partir de la mixtura entre elementos de los objetos
AyB.

A continuacién vuelve a crearse una oposicion de dos elementos, pero esta vez entre un
objeto sonoro mixto, que trata de simular nuevamente la melodia y acompafamiento y
otro, que interrumpe constantemente a aquel y es muy similar al objeto B -aunque con
articulacién legato-. Este se ensancha cada vez mas y asciende progresivamente en
registro, ocupando asi mayor espacio musical horizontal y vertical:
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Compds 89 y ss. Oposicion entre un objeto sonoro mixto y una variacion del objeto sonoro
B.

Finalmente, la oposicién ocurre entre tres objetos, el derivado de A, el derivado de
B y el mixto:
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Compds 119 y ss. Oposicion entre los objetos formada por la variacion de A, de B y del
objeto mixto.

La pieza concluye con una clara oposicion entre los objetos presentados a lo largo de la
pieza, donde algunas de sus caracteristicas particulares se exageran hasta un nivel satirico.
El objeto B, posee una gran densidad de ataques, lo que contribuye a su mayor rugosidad,
mientras que el A finalmente posee la textura mas lisa de la pieza, ya que posee un solo
ataque, no tiene matices transicionales ni tampoco vibrato:
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Compases 129 a 132. Final de la pieza. Mdximo grado de contraste entre los objetos A y B.

A continuacién se presentan los procesos de modificacion de los objetos A y B durante la
pieza:
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4.2.2 Esquema general de la obra.

Forma: A - B — Cadencia — B’. Esta forma es muy tipica en la musica indostdnica, donde se
retorna a la seccion B, a diferencia de lo que ocurre en gran parte de la produccién
occidental, donde se retorna a la primera seccion.

Ritmo: Basado en constantes aceleraciones y desaceleraciones, que estan en funcion de la
mayor o menor rugosidad del objeto sonoro

Melodia: Se contrapone constantemente el ambito estrecho contra el ambito extenso. Las
melodias estan formadas a partir de los pitch class sets 3-3 y 3-5.

Timbre: Se intenta generar la ilusion de varios instrumentos diferentes ejecutando la obra.
Para ello, se utiliza gran cantidad de técnicas extendidas.

4.3 Andlisis de “Luz-piel-luz”.

4.3.1 Proceso de construccién de la obra.

Esta obra se encuentra inspirada en la metafora de la Kabalah enunciada por Rabi Meir en
el siglo Il “Or-Hor-Or” (luz-piel-luz en castellano), que simboliza el eterno ciclo de vida y
muerte de las especies vivientes. El propio Rabiss afirma: “La finalidad de la Creacion es
gue la Luz pueda retornar a la Luz de la que proviene. El ser transita desde el plano
metafisico al fisico, para luego retornar al plano metafisico de la luz”. Esta transicién ocurre
en cinco niveles de manifestacidén, que progresan desde la luz hasta el mayor grado de
superficialidad, para volver nuevamente a la primera, aunque ésta se presenta finalmente
de manera mas dual, por haber atravesado el proceso comentado anteriormente. En la
obra, cada una de las cinco secciones representa uno de estos diferentes niveles de
manifestacion del ser. Todas las seccione poseen diferentes tipos de factura, excepto la
cuarta (la cual representa el maximo nivel de superficialidad en la metafora): la primera
utiliza la resonancia extendidaso, la segunda contrapone la factura instantdnea a la
resonancia extendida, la tercera utiliza la superposicién de resonancias y la quinta retorna
a la resonancia extendida.

Desde el punto de vista arménico, la obra esta basada en un solo acorde, que se traspone
y/o superpone. La textura comienza a utilizarse a través de la propia dualidad que posee el
término: tanto desde la metafora tactil como desde la metafora textil.

Durante la primera seccidn los ataques de las notas ocurren durante un lapso de tiempo
muy corto y luego se mantiene la resonancia de todas ellas durante un lapso muy
extendido:
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Piana 1

Piano 2

Compases 1y 2. Resonancia extendida.

Las resonancias generan una textura horizontal lisa, ya que existe una escasa densidad de
ataques.
La registracion de esta seccion es fija. Se utilizan aqui los dos registros mas graves del piano
y las notas se encuentran a distancias cercanas, lo que genera gran cantidad de choques
entre los armodnicos.
Esta seccién intenta crear una sensacién de estatismo, aunque existe una progresiva
ocupacién del espacio musical horizontal, a través de la intensificacién gradual de la
densidad de ataques. Noétese la diferencia entre los compases 1y 2, expuestos arriba y los
compases 13y 14:

:

i3

F L
y i
i

¥
=

Pno. 1

o
fute]
1

I
A
Ihin

(m
18)- - ? P
—}4

S N W —

Pno. 2 \ / - \ ”EJ \ / '94__

R

L k
1 133
- -

——

(L,

Compases 13 y 14. Ocupacion del espacio musical horizontal.

A partir del compas 23 comienza la segunda seccidon de la obra, que contrasta con la
primera, en primer lugar por la mayor densidad de ataques y en segundo, por la aparicion
de dos planos claramente diferenciados. Mientras que el piano 2 genera una textura
rugosa a partir de una gran densidad de ataques, el piano 1 solo aparece

59 Tora de Rabi Meir. Bereshit Raba 20:29.

60 Messiaen, O. "Musique et couleur, Nouveaux entretiens avec Claude Samuel ”. Tomamos esta definicién de este compositor, quien afirma:
“Admito que no estaba muy interesado por los timbales, sino en los instrumentos de resonancia extendida, como las campanas, gongs y tam-
tams”. p. 61. Creemos que esta denominacién es la que mas se ajusta al tipo de resonancia presentada aquf
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momentaneamente, aunque comienza a ocupar mayor espacio horizontal
progresivamente. La diferencia de factura entre el plano sonoro del piano 1y el piano 2
provoca un contraste entre ambos, ya que en el primero es instantdnea y en el segundo es
continua:
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Compases 37 y 38. Mixtura entre factura instantdnea y continua.

La textura del plano del piano 2 estd concebida a partir de la interaccion entre 8 voces
imaginarias; cada nota representa una de éstas voces, las cuales aparecen en diferentes
intervalos de tiempo. En el ejemplo se puede observar el patréon de cambio de dos voces:
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Compases 23 a 28. Frecuencia de aparicion de dos voces en la textura del piano 2.
La voz mas aguda presentada en el ejemplo siempre intercala dos silencios de corchea —

que estan entre paréntesis en el patron de niUmeros que se muestra a continuacidon- entre
los numeros de una progresién ascendente, que representan también silencios de corchea:
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[1], 3, (2), 4, (2), 5, (2), 6, (2), 1, 3, (2), etc. A partir del numero 1, se reinicia siempre el
patron.

En la segunda voz mostrada en el ejemplo, en cambio, no se mantiene ningdn nimero
constante. El patrén aqui posee dos progresiones descendentes, la primera de ellas
procede de a un nimero por vez, mientras que la segunda lo hace cada dos (los nUmeros
entre paréntesis son los del primer patrén, mientras que los que estan entre corchetes son
los del segundo patrén, y ambos representan los silencios de corchea de la voz referida):
(5), [12], (4), [10], (3), [8]. Lo que ocurre, entonces, es que cada nota aparece distribuida de
manera diferente durante el transcurso de la seccion. Estas voces comienzan a ocupar el
espacio horizontal progresivamente. Los intervalos de tiempo en los que cada nota
reaparece, son similares a los del principio de la obra, pero la diferencia de factura de
ambos objetos sonoros genera un contraste significativo entre ambas secciones, ya que la
primera mantenia la resonancia, mientras que en ésta todas las notas poseen factura
instantdnea.

El piano 1 repite en cada aparicion ciertas notas de los acordes que utiliza, las cuales
simulan “ecos” de la resonancia de éstos:
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Compases 41 a 44. Simulacion de “ecos”, como producto de la resonancia del acorde.

En el compas 49 aparecen por primera vez dos acordes que se encuentran a distancia muy
proxima. Es conveniente aclarar que el segundo de ellos resulta de una transposicion de
una tercera menor del primero:

fio 10
T il
F JE o
. o
AN

L

Q
F |
| [ WP ) i
e LaiPar & ]
v ‘I'l\l

Transposicion del acorde inicial.

En cada sucesiva aparicidn, éstos se irdn espaciando progresivamente, a través de la
adicién de una semicorchea entre ellos. Las alturas de la melodia - formada por las voces
superiores de los acordes- son solo tres, mientras que el ritmo varia constantemente, lo
gue genera una especie de isorritmia. Aqui también se utiliza el principio de la resonancia
extendida, que aparecia al principio de la pieza, pero con mayor densidad de ataques:
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Compases 49 a 52. Isorritmia y resonancia extendida.

La talea utilizada es la siguiente, que resulta de la adicién de una semicorchea entre sus
notas:
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El color utilizado es el siguiente, que es el resultado de la utilizacién de tres notas, donde si
y sol ocurren con mayor frecuencia que do:
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Al mismo tiempo, la textura rugosa del piano 2 se extingue lentamente, al espaciar cada
vez mas los ataques y utilizar, paulatinamente, una menor cantidad de notas:
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Compads 69 y ss. Reduccion progresiva de la densidad de ataques.

En el final de esta seccidn, la resonancia extendida del objeto sonoro del piano 1 (que
recuerda al principio de la pieza) y el proceso de espaciamiento de las notas del objeto
sonoro del piano 2 ocurren simultdneamente, lo que produce una progresiva pérdida de la
rugosidad:
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Compds 72 y ss. Interaccion entre la reduccion de la densidad de ataques y la resonancia
extendida.

La siguiente seccidn de la pieza se encuentra construida a partir del desarrollo de los
elementos utilizados en el piano 1 en la seccién precedente, pero en este caso se produce
una superposicion de las resonancias de cuatro acordes —los cuales resultan de la
transposicion del Unico acorde utilizado en la seccion anterior- lo que genera una alta
densidad de ataques y una resultante sonora compleja:

Un poce brusce
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Compds 79 y ss. Superposicion de las resonancias de acordes.

Los ataques de los diferentes acordes coinciden ocasionalmente, lo que contribuye a la
imprevisibilidad ritmica del pasaje:
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Compds 79 y ss. Imprevisibilidad ritmica provocada por la alternancia entre la coincidencia
y el desfasaje en los ataques de los diferentes acordes.

Estos desfasajes y coincidencias de acordes son interrumpidos en reiteradas ocasiones, a
través de la coincidencia completa de los ataques de los acordes y del mantenimiento de
un ritmo pulsado:

Con ridicula elegancia
rall. . T T T T T
54 £ - B
» _ —
£ 3 . 7 2
(A i ! =2 2
e 1 T
Prao. | PP
fe !
i T ﬂ 2 i
rall. ..
- : 7 ey
2 : P s
. .
L2 z = :
i 1% ]

Compds 84 y ss. Coincidencia de los ataques de los acordes y mantenimiento del ritmo
pulsado.

El contenido intervdlico de éstos resulta de la superposicion del acorde inicial con su
transposicién a la cuarta aumentada. La armonizacién busca destacar el color del acorde,
ya que se utiliza siempre el mismo contenido intervdlico, pero transpuesto de acuerdo a la
linea melddica.
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Poco a poco, estos acordes comienzan a tomar mds y mas importancia, hasta apoderarse
de la seccion:
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Compds 115 y ss. Ocupacion del espacio musical horizontal de los acordes con ritmo
pulsado y ataques coincidentes.

La siguiente seccidn, se estructura a partir de los acordes que coincidian ritmicamente en la
precedente. La textura utilizada aqui es la de unisono ritmico:
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Compds 126 y ss. Textura de unisono ritmico.
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A partir del compds 135 comienza la preparacién del climax de la obra. Hay un contraste de
textura, ya que no todos los ataques coinciden y ademas se realizan acordes repetidos en
lugar de arpegios:
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Compds 135 y ss. Modificacion de la textura.

Aqui hay una mayor ocupacion del espacio vertical, ya que hay una mayor simultaneidad,
pero una menor ocupacion del espacio musical horizontal, debido a que hay una menor
densidad de ataques en el piano 1.

En el compas 148 el objeto sonoro se comprime y se densifican los acordes vy el arpegio, lo
que contribuye a una mayor rugosidad del pasaje, ya que los acordes se convierten en
clusters, el motivo del piano 2 se comprime y se repite constantemente y ademas crece la
intensidad:
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Compds 148. Climax de la obra.

Luego del climax, a partir del compds 150, la tensidon comienza a decrecer poco a poco con
tres cadenzas descendentes. Aunque durante el periodo de la practica comdn éstas
cumplian la funcién de generar tensidn, aqui se busca el efecto contrario:
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Compases 150 a 156. Disminucidn de la tension a través de las cadenzas.

Cada cadenza presentada alcanza notas mas graves en el registro, lo que simboliza la
metdafora del descenso nuevamente hacia la “luz” del principio.

La ultima seccion, utiliza la resonancia extendida, pero a diferencia de la primera, presenta
una dualidad entre el registro mas grave y el mas agudo del piano. Esto se debe a que,
como se ha expuesto anteriormente, el Ultimo nivel de manifestacidn del ser es diferente
al primero. De acuerdo con Szalay: “La primera luz es una luz absoluta y la quinta luz es una
luz que se enmarca en lo dual, en lo manifestado, en la noche y en el dia, en la vida con
todas las posibilidades derivadas de la libre eleccién y de los procesos de aprendizaje”.

Las resonancias en esta seccidn son mas extendidas aun que al principio:

Compds 161 y ss. Utilizacion de la resonancia extendida y de los registros extremos del
piano.

4.3.2 Esquema general de la obra:

Forma: A—B—B’- C— Cadencia — A

Ritmo: Se utiliza constantemente el desfasaje y la contraccién y distensidon de los objetos
sonoros, a través de la densidad de ataques.

Melodia: Se emplea la técnica de la isorritmia, generada a partir del desarrollo ritmico de
pequefiias células. Las alturas permanecen en la mayoria de la pieza en registracion fija.

Armonia: Consiste en un solo acorde, que se transporta a distintos intervalos durante toda
la pieza. La armonia estd en funcién de la textura de los elementos.

Resonancia: Cada seccién de la pieza posee diferentes resonancias. Esta Constituye uno de
los principales factores de organizacion de la pieza.

Timbre: Cada registro es utilizado como un timbre particular. La registracion fija contribuye
a este fendmeno.
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Textura: A: Polimérfica B: Melodia con acompafiamiento. B": Polimdrfica / homofénica C:
Unisono Ritmico A": Melodia con acompafamiento.

5. Conclusiones:

Mediante el presente trabajo hemos intentado establecer un nexo entre la praxis y la
teoria, vinculando las obras a los procesos compositivos. En ambas dimensiones utilizamos
el concepto de espacio referido a una dimensidon intangible de la musica. Hemos
pretendido demostrar que este espacio metafdrico es tan real y tiene tanta importancia en
la musica como el espacio fisico externo en el que ésta transcurre, ya que consideramos
qgue las metaforas pueden crear nuevas comprensiones acerca de los fendmenos vy, en
consecuencia, nuevas realidades.

Al igual que Lakoff y Johnson61, sostenemos que “La metdfora no es solo una cuestién de
lenguaje, es una cuestion de estructura conceptual y ésta no es solo una cuestion
intelectual; implica todas las dimensiones de la experiencia”.

Sostenemos también que existen fendmenos que solo se pueden percibir y experimentar a
través de la metafora, pero que no por ello dejan de ser fendmenos reales. Creemos que el
espacio musical estructural interno es uno de ellos, al igual que los conceptos de textura,
superficie sonora y objeto sonoro.

Hemos intentado también establecer un nexo entre el devenir histérico de la textura y la
perspectiva estructural.

En el andlisis histdrico, recorrimos el proceso de cambio de paradigma de un modelo
textural de fision a un modelo de fusidn a través de las texturas polimérficas. Este tipo de
entramados sonoros han conducido a reflexionar sobre las posibles relaciones de la textura
musical con la metafora tactil. A partir de ella, hemos intentado relacionar varios
parametros musicales bajo un mismo criterio de clasificacion, el de la textura de los objetos
sonoros. Sostenemos que este cambio paradigmatico desde la fragmentacién hacia la
interrelaciéon de los elementos musicales es uno de los cambios paradigmdticos mas
importantes de la segunda mitad del SXX y principios del SXXI. La clasificacidn propuesta
por Grisey en su articulo “Tempus ex machina”, demostré que la vinculacién entre
diferentes pardmetros musicales es posible, aun entre aquellos que a primera vista
parecen dispares, tales como el espectro sonoro y las duraciones.

En el andlisis estructural, hemos visto como pueden influir diferentes parametros en la
textura de los elementos tanto en la dimensidén horizontal como en la vertical, donde
establecimos una correspondencia entre la metafora de la textura tactil con la textura
sonora. Para ello, relacionamos la cualidad del material con la ocupacidon del espacio
sonoro vertical, mientras que su distribucién fue vinculada con la ocupacion del espacio
sonoro horizontal. Los parametros que influian en el primer aspecto estaban relacionados
con el aspecto material del sonido y los que influian en el segundo, estaban directamente
relacionados con el devenir del tiempo, es decir con el aspecto inmaterial del sonido.
Finalmente, establecimos que la interaccién e interrelacion de los parametros son los que
determinan la mayor o menor rugosidad del objeto sonoro. Ningln parametro musical es
absolutamente auténomo, por lo tanto, consideramos a la textura de un objeto sonoro
como el resultado de la interaccion de diferentes parametros, aunque también
determinamos que existen elementos primarios y secundarios en determinacién de su
textura.
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Como fue expuesto con anterioridad, en el proceso de composicidon de las 3 obras que se
incluyen en mi tesina, fui buscando diferentes formas de conceptualizar la metafora tactil.
La manera de concebir esta metafora fue progresando hacia una mayor flexibilidad a
medida que las obras fueron avanzando. Mientras que en la primera obra busqué
materiales que fueran claramente lisos o rugosos, trabajando con los materiales mas puros
gue pude encontrar, poco a poco fui descubriendo diferentes niveles de rugosidad en las
otras dos obras. Las tres obras analizadas, si bien comparten una estructura comdun,
poseen notables diferencias entre si, lo que demuestra que la amplitud de la metafora
textural en relacidon a la metéfora tactil se encuentra aun en sus comienzos, y que es
plausible de diversas formas de expresion.

Queda todavia abierta la posibilidad de encontrar nuevos elementos o conjuntos de
elementos que puedan ocupar este espacio musical. La praxis y la teoria musical
seguramente alcanzardn nuevas fronteras con respecto a éste en el futuro.

La metafora de la textura tactil establece un campo de nuevas posibilidades, ya que ésta se
encuentra recién en sus comienzos. La metafora de la textura textil, en cambio, ha tenido
un recorrido histérico muy extenso en la historia de Occidente. La interrelacion entre estas
dos concepciones de la metafora textural puede también ser motivo de futuras
composiciones e investigaciones. Este pardmetro musical se transforma asi en un espacio
ambiguo, ideal para la construccion artistica.
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Introduccion

En el presente trabajo abordaremos la relacion entre el texto, el argumento y la musica en
la épera Don Giovanni de Mozart/Da Ponte. En el mismo intentaremos comprender de qué
manera se entretejen dichos elementos en ésta su segunda colaboracién, para intentar
acercarnos a develar aunque sea en parte el misterio de tan efectivo engranaje.

Incluimos al argumento, ya que es el aspecto teatral de la dpera el que produce un
conflicto muy diferente al problema que surge entre la relacién de un texto y una musica
gue podemos encontrar en el resto de las obras vocales: no es de la relacion del significado
de las palabras y la musica que en la dpera surgen los inconvenientes sino en la manera en
gue se relacionan la accién y las caracteristicas de los personajes implicadas en el libreto,
con la musica.

Por lo que, en el siguiente trabajo vamos a considerar: 1° el factor musical, centrandonos
en las capacidades del estilo clasico para plasmar en musica un argumento, y la manera en
que Mozart las utiliza; 2° las ideas de Mozart en relacién con la dpera, y la influencia de las
mismas en la estructuracién del libreto; y 3° el aporte de Da Ponte, a través del a nalisis de
las fuentes literarias de las que se valid, asi como de la valoracién de su impronta personal
en el libreto definitivo; para lograr comprender el peso y la influencia de cada uno de estos
factores en el resultado final de la obra.

A su vez, puesto que el analisis de una obra esta intimamente relacionado con su
realizacion “Todo analisis es una especie de ejecucidon conceptualizada y toda ejecucién
encarna un analisis implicito”1 a través de este acercamiento a la comprension de la obra,
pretendemos encontrar un modo de acercamiento al estudio de la dpera y a su realizacidn.

Capitulo I:
El peso del factor musical en la cohesion texto-muisica

“[En las 6peras de Mozart] El sentimiento ya habla, el discurso ya actua; esa identidad integra,
como antes del pecado original, brota [...] de la esencia de la musica dramatica”

Ivan Nagel

Autonomia y Gracia. Sobre las éperas de Mozart. Katz, Bs.

As. 2006, trad. S. Villegas, p. 56

Para intentar comprender el funcionamiento de una épera nos encontramos no sélo con el
problema del entretejido de dos sistemas comunicacionales disimiles, como lo son la
musica y el texto; sino que ademds debemos tener en cuenta el problema de la accidn:

1 Schachter, Carl “20th-century analisis and Mozart performance” en early Music, nov. 1991, p.620.
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en la épera se cuenta una historia, hay un argumento que tiene que desarrollarse y el
problema consiste en hasta que punto es posible generar algo analogo a la accién en
musica.

Antes de Mozart, la musica en las éperas, si bien era capaz de plasmar las emociones mas
extremas, solo era capaz de plasmar una Unica emocién por vez, quedando inhabilitada la
posibilidad de presentar distintos hechos dentro de un aria, asi como los cambios animicos
que estos hechos provocan en los personajes.

Tuvo que desarrollarse el estilo clasico para que por fin se pudieran plasmar el movimiento
dramatico dentro de las arias mismas, y tuvo que existir un compositor como Mozart que
fuera capaz de inferir esa capacidad del estilo cldsico para plasmar “dentro de un Unico
movimiento el abanico y el contraste de un mundo en miniatura”z. Fue Mozart quien
descubrié que la musica escénica podia hacer algo mas que servir a los cantantes que
deseaban lucir sus voces o expresar sentimientos, sino que también podia integrarse en el
argumento vy las peripecias de la obra.

Ahora bien: Mozart infirid las posibilidades dramaticas del estilo clasico y aprovecho la
capacidad de este estilo de integrarse con el desarrollo del drama. Pero, ¢ Cuales son las
caracteristicas de este estilo que lo hacen tan apto para plasmar un argumento y de que
manera Mozart las utiliza para poner en movimiento el drama?

|

Una de las particularidades que hacen al estilo cldsico tan apto para plasmar la accién
dramdtica es su manera de articular la frase y la forma, dando por resultado obras
estructuradas en base a episodios diferenciados, que a su vez forman una unidad
mediante recursos de encuadre. Asi vemos como la manera nitida y clara de agrupar las
frases dentro de las piezas es la misma forma de organizacion que rige y unifica el
conjunto.

Esta manera de organizacidn y sus implicancias dramdticas se ven claramente en el
principio de Don Giovanni, en donde la obertura y el ddo de Ana y Octavio funcionan como
marco del numero 1, quedando agrupados la obertura y los dos primeros numeros (junto
con el recitativo siguiente al No.1) en una seccion diferenciada dentro del primer acto.

La posibilidad de encuadrar la No. 1 Introduccién, que comprende el mondlogo de
Leporello, la pelea entre Ana y Don Giovanni y el duelo entre Giovanni y el Comendador
gue termina con la muerte de este, se evidencia en la manera en que este nimero se
relaciona con la Obertura que lo precede vy el recitativo siguiente: Mozart desdibuja los
limites de este nimero (No.1) y nos permite apreciarlo como parte de una seccién mas
grande. Asi vemos como, en el final de la obertura (Ejemplo 1), en vez de producirse una
cadencia en Re mayor (tonalidad de la Obertura), la orquesta realiza una modulacién a Fa
mayor y se mantiene los ultimos 6 compases en el acorde de do mayor con séptima (V de
la tonalidad del numero siguiente), generando mas que un final enérgico un pasaje de
puente entre el Re de la obertura y el Fa de Leporello del numero siguiente3; a su vez, en el
final del No. 1, en vez de producirse una cadencia conclusiva en fa menor, el nimero se
desvanece en el recitativo secco que lo sucede.(Ejemplo 2)

2 Allanbrook, Wye J. “Metric gestare as a topic in Le Nozze di Figaro and Don Giovanni” The Musical Quarterly, Vol. 83 No.2, p. 95
3 Existe ademas el final escrito para la ejecucion de la Obertura en concierto, que al no ir sucedido del NO.1 termina enfaticamente en
Re Mayor. Este final fue atribuido a Mozart aunque no se pueda determinar si fue realmente escrito por el compositor.
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Asi vemos como el estilo, con su capacidad de disponer de nimeros cerrados que a su vez
se imbrican unos con otros, genera un tipo de forma seccional como base de una
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estructura mas amplia, logrando asi un sentido de continuidad y unidad que las éperas
hasta ese momento no habian tenido.

]

Mozart utiliza, a su vez, esta disposicién en marco y semimarco, para establecer a Re como
la tonalidad fundamental de toda la épera, ya que dada la duracién de una dpera como
Don Giovanni, la obertura sola no alcanza para imponer una tonalidad y que esta se oiga
como la tonalidad principal de la obra.

Por lo que Mozart, a través de ubicar tonalmente los extremos de la agrupacién (la
obertura y el duo de Ana y Octavio) ambos en Re, utiliza este sistema de enmarcaciones
para alargar la influencia de esta tonalidad, logrando asi hacer audible su funcidn de ténica
de toda la 6pera.

En este procedimiento se trasluce la necesidad clasica de establecer claramente una
tonalidad principal. “A partir de la Finta Giardinera, Mozart compuso todas sus éperas en
una tonalidad bien definida, empezadndolas y terminandolas con ellas y lo que es mas
importante organizando la secuencia de sus numeros en torno a la misma.”s

Para comprender como funciona este sentido de la unidad tonal y las posibilidades que
brinda en relacion con la puesta en musica de un texto teatral, debemos tener en cuenta
ademads otra caracteristica del estilo como es la relacidon existente entre las formas y las
proporciones clasicas con el plan tonal.

El establecer claramente una tonalidad principal le va a brindar a Mozart un punto de
referencia armonico contra el cual plasmar una disonancia estructural que abarque el
conjunto de la dpera, pudiendo asi planear la macro estructura de la obra musical de
manera que sus tensiones se mimeticen con las tensiones del argumento.

De esta manera vemos como Mozart en Don Giovanni ubica esta disonancia estructural, en
el centro de la dpera que coincide con el Finale del Primer Acto, siendo éste el punto en el
gue la tensidon argumental alcanza su grado mas alto.

Para ello Mozart va a utilizar una tonalidad tan lejos de la ténica como le es posible: en Don
Giovanni cuya tonalidad principal ya dijimos es Re (mayor/menor) el Primer Finale se
desarrolla en Do Mayor.

Heartz es su articulo “Mozart’s Overture to Titus as dramatic argument”,5 nos demuestra
como esta disposiciéon que encontramos en Don Giovanni, donde el punto de mayor
tension se encuentra en el centro de la obra, no es algo casual sino una practica
sistematica que se puede ver en todas las dperas de Mozart y mas evidentemente en las
gue compuso en sus Ultimos diez afios. Esta practica, segun el autor, consiste en elegir
luego de la tonalidad principal, una segunda tonalidad en importancia, cuya polaridad con
la tonica va a afectar la completa organizacion de los numeros internos de la dpera.

En el Cuadro 1 se puede observar como en sus Ultimas Operas se repite no sdlo la
utilizacion de una tonalidad rival en importancia, sino también se reiteran las distancias a la
gue éstas se encuentran entre si. Asi es como la relacion de 22 se encuentra en todas las
Operas menos en La Flauta Mdgica y La Clemenza de Tito. En estas Ultimas, se puede ver la
utilizacion de las mismas tonalidades (Dom — MibM) sélo que imbricadas en cuanto a su
funcioén.
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4 Rosen, Charles. El estilo Clasico. Alianza Editorial, Madrid, 1986, trad. E. Gimenez Moreno, p. 346.

En este cuadro se evidencia tanto la intensidn deliberada de la disposicién tonal del primer
finale de Don Giovanni, como la manera global de concebir la obra, en la cual la formay las
proporciones de la misma se ven resaltadas por el plan tonal. Esta vision global se traduce
a su vez en un mayor control a gran escala de las tensiones de la dpera, que Mozart va a
utilizar para emparentar las macro estructuras de la obra musical y del texto, ubicando el
climax musical de la 6pera alli donde el drama esta mas lejos de resolverse.

]|

No es soélo a través de la tonalidad que Mozart logra generar la acumulacién de tension
hacia el centro de la obra, la elaboracién y complejidad con la que estan plasmados estos
finales centrales tienen gran influencia en la asimilaciéon de las tensiones del argumento
por parte de la musica hacia ese punto.

Formalmente un Finale de dpera es toda la musica entre el ultimo recitativo secco y el final
del acto, y puede tener entre uno a diez numeros. Mozart fue el primer compositor en
concebir estos finales con un alto grado de complejidad y a su vez ideados en torno a una
tonalidad. “A partir de Die Entfhiirung, los finales de todos los actos de todas sus dperas
terminan en la tonalidad en la que empezaron”s.

Estos finales, a su vez, son el exponente mas claro de este modo de articular la forma que
veiamos en el principio de Don Giovanni, en donde nimeros separados estan ensamblados
unos con otros de tal manera que se oyen como una unidad. Esto le permite a Mozart
reunir en un mismo numero multiplicidad de eventos y personajes de tal forma que la
animacioén y brillantez musicales van aumentando a la par con el crescendo de tension del
argumento, logrando una simbiosis con la estructura del drama que hasta ese momento no
tenia precedentes.

En el primer finale de Don Giovanni (N°13) estdn contenidas tres escenas y media,
plasmadas a través de trece diferentes secciones musicales en su mayoria imbricadas entre
si. Este nUmero argumentalmente gira en torno a la fiesta que Don Giovanni va a ofrecer
en su casa. Como en todos los finales de 6pera buffa el argumento se va cargando de
tension a través de la agregacion sucesiva de personajes y complicaciones.

Al comienzo del numero Don Giovanni invita a Zerlina y Masseto a la fiesta luego de un
incidente algo tenso en donde Masetto (que se habia escondido dejando a Zerlina sola
ante la llegada de Giovanni) aparece para impedir que Giovanni “termine la conquista”.
Luego Leporello invita a pasar al baile a Octavio, Ana y Elvira que se habian presentado
disfrazados con el fin de desenmascarar a Don Giovanni y atraparlo en plena accién.

Estas situaciones se van sucediendo musicalmente a través de secciones independientes
gue Mozart une mediante diferentes recursos técnicos, agrupando en el transcurso de muy
poco tiempo, una amplia variedad de matices sonoros, texturales, ritmicos y timbricos,
hasta alcanzar uno de los puntos de mayor complejidad musical al superponer tres danzas
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de ritmos y caracteristicas muy disimiles cada una a cargo de una orquesta diferente en el
momento en el que ya con todos los personajes en la escena se inicia el baile propiamente
dicho.

Sumado a la complejidad musical, la eleccién y la utilizacion que Mozart hace de las danzas
en esta famosa “escena del baile” no es para nada inocente, ya que a través de ellas hace
alusion a las diferentes clases sociales de los personajes de la obra. Asi vemos como el
Minuet que abre la escena, “simbolo de gracia y dignidad internacionalmente entendido en
la época de Mozart”7, y por lo tanto relacionado con la aristocracia, el compositor lo utiliza
para representar a Octavio y Ana. Esta relacidon queda confirmada cuando constatamos que
es el mismo minuet que Mozart utilizé antes en el niumero para el momento en que
Leporello invita a estos personajes a pasar a la fiesta.

La segunda danza que aparece en esta escena es una contradanza en la que podemos ver
representado al estrato intermedio de la sociedad, la burguesia.

Sin embargo, Mozart le asigna esta danza a Don Giovanni y a Zerlina, (tanto desde la
indicacion escénica que les exige bailar al ritmo de esta danza como desde las lineas
melddicas) en lo que podemos interpretar como un intento de simbolizar las aspiraciones
de ascenso social de Zerlina, al mismo tiempo que muestra un aspecto fundamental de Ia
personalidad de Giovanni: su total indiferencia al orden de la sociedad. Giovanni en esta
escena se coloca a si mismo en un estrato inferior al que pertenece, revelando que la Unica
norma por la que se rige es su deseo de conseguir nuevas conquistas.

Debido a su metro binario, (a diferencia del ternario del Minuet), cierta rusticidad en la
linea melddica y su marcada acentuacién hacia el primer tiempo, la contradanza se
identifica claramente del Minuet, lograndose distinguir como un plano sonoro
independiente a este Ultimo. Mozart también ya habia hecho una utilizaciéon anterior de
esta danza en el nUmero justamente en el momento en que Don Giovanni invita a Masetto
y a Zerlina a la fiesta.

La tercera danza que se suma a esta escena es un Teitsch (danza a la tedesca o Deutcher)
indicado para bailar por Leporello y Masetto. Es una danza mas moderna, de origen
campesino, que con su metro ternario rapido y su manera de bailarse firmemente
abrazado resulta ideal para el objetivo de Leporello (marear y distraer a Masetto mientras
Giovanni intenta seducir a Zerlina).

La denominada escena del baile de Don Giovanni no sélo sorprende por la amplitud del
dominio de la técnica compositiva que ésta demuestra o por la multiplicidad de relaciones
y alusiones simbdlicas que en ella se suceden, sino por el control de la concentracidn
dramatica de la obra musical que en ella esta implicita y la utilizacion en relacion con la
estructura del argumento que Mozart hace de esta concentracién: Mozart reserva este
despliegue de habilidad compositiva para el punto en que el argumento estd mas cargado
de tensién(debido al intento de Don Giovanni de seducir a Zerlina en pleno baile y a la vista
de todos: su propio marido Masetto y Ana, Octavio y Elvira que observan cuidadosamente
para actuar en cualquier instante).

Asi vemos como la sensacién de climax que podemos inferir de la estructura y la
disposicion tonal, queda a su vez resaltada por la imponente complejidad que Mozart
genera en esta escena. Esto le da la capacidad a la musica no sélo de acompanfar o adornar
el movimiento del drama sino literalmente moverse con él. Los finales de Mozart son

5Heartz, Daniel. “Mozart's overture to Titus as dramatic argumen”t en The Musical Quarterly, V.64 No.1 p. 30
6Rosen, Charles. El estilo Clasico. Alianza Editorial, Madrid, 1986, trad. E. Gimenez Moreno p. 347
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capaces de fundirse de tal manera con el argumento por generar en el oyente la sensacién
fisica de la tensién del drama y por lo tanto la necesidad del acto siguiente que venga a
resolver el conflicto, resultando un nexo que actua a un nivel profundo de la obra, del cual
nos podriamos valer para explicar la fuerte sensacion de cohesién que se percibe en sus
ultimas operas.

v

Volviendo al sentido de unidad tonal de los clasicos al que haciamos referencia en el punto
Il podemos ver como éste no tiene sélo implicancias en la estructura a gran escala sino que
es también responsable de efectos mas sutiles como el que se da en el sexteto del segundo
acto.

Este nUmero comienza con una exposicién de sonata de 27 compases, en donde Doiia
Elvira y Leporello (al que ella toma por Don Giovanni) estan perdidos en la oscuridad. En el
principio Dofia Elvira en la ténica (Mi bemol mayor), expresa en lo que seria el tema A, el
miedo que siente por la oscuridad del lugar al alejarse Leporello, seguidamente comienza
la transicion a la dominante mientras que Leporello busca una puerta por donde escaparse,
y cuando la encuentra se produce la cadencia de llegada a la dominante (Si bemol mayor),
luego de lo cual Leporello canta lo que seria el tema B y las cadencias conclusivas en la
dominante del final de la exposicién.

A continuacién entran Don Octavio y Dofia Ana, mientras que oimos como las notas que los
oboes habian mantenido de la cadencia en Sib mayor del compas 27 (fa y re) pasan a
formar parte (por el cambio en el relleno arménico, la aparicién del sol # en los violines |)
de un acorde de 62 aumentada que nos llevara en sélo 2 compases de Sib mayor, a la
lejana tonalidad (con respecto a la tonica Mib mayor) de Re mayor. (Ejemplo 3) Para
resaltar este momento tan particular Mozart habia reservado a las trompetas y el timbal
gue ahora aparecen remarcando la sensacién de extrafieza que genera este fragmento.

El efecto que produce este pasaje no es sélo el de una modulacién por equivoco a una
tonalidad remota en lo que seria el comienzo de una seccién de desarrollo, no, su
extrafieza radica en que las relaciones tonales aqui implican una paradoja: Re mayor en
relacidon con la ténica del nimero (Mib mayor) es una tonalidad muy lejana y al mismo
tiempo es la tonalidad principal de toda la dpera.

Ejemplo 3:

7 Daniel Heartz. Mozart’s Operas. University of California Press, Berkeley, California, 1990, p. 184
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Esta doble funcion de la tonalidad de Re (tonalidad lejana dentro del marco del sexteto —
tonalidad principal de toda la obra) no es sélo una cuestioén tedrica, la importancia de este
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momento radica en la capacidad de Mozart de hacer audible la paradoja a través de
reforzar la relacién entre este pasaje con los momentos iniciales de la dpera en los cuales
la tonalidad se establecid. Asi vemos como Don Octavio luego de establecer firmemente la
tonalidad de Re mayor, evoca uno de los temas principales de la obertura (c. 40 - 41):

Ejemplo 4:
Sexteto c. 38 -41
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Seguido al pasaje en Re mayor de Octavio, la réplica de Ana mueve la musica a Re menor
completando el ambito de la tonalidad principal y confirmando la estrecha relacién de este
pasaje con el comienzo de la épera a través de la utilizacidn de la sincopa que nos remite a
la frase inicial de su primer dudo con Octavio:

Ejemplo 5:
Sexteto c. -.45 - 46
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El efecto extrafio que produce esta modulacién, a su vez esta reforzado, por la utilizacidon
gue Mozart hace de la tonalidad de re menor a lo largo de la dpera: no es casualidad que
tanto la pelea en donde Don Giovanni hiere de muerte al Comendador, como la mayoria de
las intervenciones de Dofla Ana se encuentren en esta tonalidad. De esta manera Mozart
logra asignarle un valor simbdlico a la tonalidad de re menor ligada a la muerte del
comendador y sus consecuencias tragicas. Por lo que el hecho de establecer a re como
tonalidad principal le sirve a Mozart no s6lo como marco de la obra sino para generar un
sistema de significacidon basado en las relaciones tonales del que se va a servir a lo largo de
toda la obra.

\'

Ademas de ser capaz de plasmar el movimiento del drama en la macro estructura de la
obra de manera de abarcar y unificar toda la dpera, el estilo clasico se adapta tan bien a la
accion teatral gracias a su capacidad de generar ese movimiento en los niveles
estructurales mas bajos.

Uno de los factores que hacen posible esto es la mayor polarizacion entre la ténica y la
dominante que permitié generar un mayor grado de tensién en las piezas, sumada a la
dramatizacion del movimiento hacia el V. De esta manera la modulacién clasica adquiere
un sentido de la direccion mucho mas fuerte que en el Barroco en donde la musica fluye
hacia la dominante en vez de producirse una articulacién del discurso en el momento en el
gue ésta se alcanza.

Algunos autores como Goehring8 sefialan que la modulacidn cldsica se convierte en un
hecho dramatico debido a la desaceleracién del ritmo armdnico del clasicismo, que
implicaria un cambio menos frecuente de las armonias por lo que el movimiento hacia una
nueva tonalidad se convertiria en un evento dramadtico. Esta explicacidn no basta para
explicar el dramatismo que adquiere la modulaciéon de los cldsicos: si bien la desaceleracion
del ritmo armdnico es una caracteristica del estilo, no es la frecuencia con que se modula
sino la manera de hacer esta modulacidon evidente lo que la convierte en un suceso
dramatico. El estilo clasico enfatiza la llegada a la nueva tonalidad, la resalta, la convierte
en un efecto ademas de una fuerza direccional.
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Analizando mas detalladamente el principio del sexteto que citamos en el punto anterior
podemos ver no sélo la manera en que se articula la llegada al V sino las posibilidades
dramaticas que surgen de su mayor polarizacién con la ténica.

Como ya mencionamos la tonica Mib mayor se establece en los primeros 12 compases con
el tema que canta Dofia Elvira. A continuacion, en el compas 13 se produce la primera
articulacion del discurso, siendo la primera negra de este compas el final inequivoco del
tema A con la resolucién de la cadencia en la ténica y su continuacién el comienzo de la
transicién hacia la dominante.

(Ejemplo 6).

Es interesante recalcar no sélo la nitidez con la que se define el final del tema A, sino como
Mozart a través de la utilizacidn de un patrén de acompafamiento del primer tema
(reelaborado mediante la variacién de su ubicacién métrica y su reorquestacion), logra unir
los dos fragmentos de manera que el cambio de seccidon quede bien definido y que a su vez
no se produzca ninguna ruptura del discurso musical. (ver en el ejemplo patrén de
acompafiamiento compas 3 tocado por violines | y Il, reelaboracion compases 13-15 en
donde sale a la superficie en maderas, viola y bajos, a partir del compdas 16 vuelve al
acompafiamiento, se alternan fagotes y clarinetes)

Ejemplo 6:
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En lo que sigue al final del tema A podemos ver como Mozart, a diferencia de lo que
esperariamos que sucediera, no solo evita iniciar el movimiento armoénico hacia el V (c.13-
16), sino que resalta la estabilidad de los primeros 3 compases a través de la utilizacion de
motivos cortos que frenan el impulso de la frase sumado al movimiento armdénico minimo,
estancado entre la ténica y el V en primera inversién, que dada la situaciéon del bajo
funciona mas como bordadura que como un verdadero cambio arménico.

De esta manera se genera una sensacién de incertidumbre y un aumento de la expectativa,
a su vez que se potencia y magnifica el verdadero comienzo del movimiento hacia la
dominante del compds 17 (el compas 16 es el responsable de activar el movimiento,
gracias al impulso que genera el aumento abrupto de la actividad armdnica, siendo este
compas una condensaciéon del movimiento hacia la dominante que se va a reafirmar en la
segunda parte del puente y confirmar con el comienzo del tema B).

Cualquier oyente minimamente atento por mas que no pueda explicar el procedimiento
técnico por medio del cual Mozart logra este efecto, es capaz de distinguir la
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incertidumbre, la falta de direccién, que se genera en los primeros 3 compases del puente
y la fuerza que adquiere el inicio del movimiento en el compds 17.

Este es un claro ejemplo de cédmo un “lenguaje musical” puede significar sin necesidad de
alusiones extramusicales. Al respecto de esto, nos resulta atil citar un pasaje en el que
Rosen se refiere a esta manera puramente musical de significar en el estilo clasico:

“Ni las formas abstractas, ni mucho menos las teatrales, logran sus efectos quebrando la regla,
como suele pensarse: en los cuartetos de cuerda o en las dperas el elemento de sorpresa no
depende de la desviacion de una norma musical imaginada y no comprendida en la obra personal.
Es ésta (una vez que se ha comprendido el lenguaje) la que da pie a sus propias expectativas, ella es
quien las defrauda y finalmente las cumple: las tensiones se infieren mds de la musica y mucho
menos de la experiencia y los prejuicios del oyente [..]. Es preciso aceptar la naturaleza
esencialmente innovadora del estilo, similar a la de cualquier lenguaje, sus posibilidades intrinsecas
para crear combinaciones originales. En otras palabras las reglas del estilo cldsico (en relacion con
la forma)- la necesidad de una resolucion, el sentido de las proporciones y de un modelo cerrado y
enmarcado- no se quebrantan nunca. Son los medios de comunicacion de que se sirve el estilo y con
ellos puede decir cosas asombrosas sin violar su propia gramdtica”9

Si bien en este ejemplo Rosen se esta refiriendo Unicamente al aspecto formal, sus ideas
son también aplicables al aspecto armdnico. En el ejemplo del principio del sexteto, la regla
gue no se quebranta es la ida a la dominante, es justamente por la existencia de esta
norma que la estabilidad armodnica del principio del puente (donde se supone que debe
haber un movimiento hacia el V) produce una tensién. Cuando finalmente se realiza el
movimiento esperado, estos tres primeros compases adquieren todo su significado.

Ejemplo 7: Segunda parte del puente y Tema B.
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Esta dindmica de sensaciones que logra la musica aqui, sin necesidad de ninguna referencia
extramusical, se entrelaza de un modo inigualable con el desarrollo del argumento: el
momento en que se produce la pausa al principio del puente coincide con el momento en
el que Leporello se queja de no encontrar la puerta: “Piu que cerco, men ritrovo / questa
porta sciagurata” (por mas que busco, menos encuentro esta puerta condenada). Esta
incertidumbre que logra plasmar la musica por no cumplir con sus propias expectativas es
analoga a la desesperacién paralizante de Leporello que no encuentra un lugar por donde
escaparse. La musica aqui logra plasmar un verdadero equivalente de lo que sucede en el
escenario, logra imponer la incertidumbre antes de que podamos inferirla de las palabras
de Leporello. Ademas la pausa en el devenir armdnico en este punto nos estaria dando una
pauta para la direcciéon escénica: la musica nos sugiere que el personaje no se queja
mientras sigue buscando sino que se detiene para hacerlo (mas alld de que el régisseur
tome o no esta sugerencia, el oyente va a percibir esta falta de impulso en el personaje, ya
sea interna — si el régisseur decide hacer mover al personaje a pesar de la musica o
explicita en el caso que de que el personaje este quieto en este momento, en concordancia
con la falta de movimiento armdnico-).

A continuacién en el compas 16 (Ejemplo 6) coinciden la segunda parte de la queja de
Leporello, questa porta sciagurata! que nos habla de cierto enojo, fastidio de Leporello,
con el gran impulso musical que nos lleva a la segunda parte del puente (Ejemplo 7),
guedando implicita la relacion entre el enojo y el impulso para seguir buscando. Sumado a
esto, la movilidad que adquiere la musica en la segunda parte del puente (c.17 - 20) es
analoga a los movimientos de Leporello buscando la puerta; y finalmente cuando éste la
encuentra, el cambio de animo y de situacion del personaje, quedan reflejados en la nueva
tonalidad.

El hecho de que reconozcamos con exactitud el momento en el que el personaje confirma
gue encontrd la puerta se debe justamente a esta articulacién nitida y resaltada de la
modulacion a la que haciamos referencia anteriormente. En este caso Mozart utiliza dos
recursos de los mas frecuentes para remarcar el cambio de tonalidad usados por los
clasicos que son: hacer una pausa en el V/V (dominante de la dominante — Fa mayor en
este caso) introduciendo el primer silencio de la pieza después de la primera negra del
compas 21 (en lo que seria el final del puente) y seguido a eso, introducir un tema nuevo
en la dominante, el famoso tema B. De esta manera la polaridad tonica-dominante actua
aqui como elemento expresivo.

Es interesante recalcar como la introduccién de un tema nuevo en la dominante no era
para los clasicos un fin en si mismo sino un medio para resaltar la nueva tonalidad: “Dicho
efecto (el de resaltar la llegada a la dominante) puede articularse de dos maneras: se puede
recalcar introduciendo un nuevo tema (prdctica que siguen Mozart y la mayoria de sus
coetdneos) o repitiendo el tema inicial de modo que quede bien clara su nueva significacion
(recurso preferido por Haydn). [...]. La presencia o ausencia de una nueva melodia reviste
menor importancia que el grado de dramatismo de la nueva tonalidad y la forma de
consequir continuidad para compensar la estructura articulada”.10

Vi

No sélo en la articulacién nitida de la llegada hacia el V podemos apreciar la fuerza
dramatica que adquiere la polaridad ténica-dominante en el estilo clasico. Hay veces en
que esta polaridad actia como una fuerza de empuje desde el principio de la obra.

102




" Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

REVISTA OM LINE
E WS

En el No. 1 de Don Giovanni vemos como el movimiento hacia la dominante esta implicito
desde los primeros compases. El nUmero arranca con la orquesta sola interpretando lo que
podria ser una introduccién que al repetirse luego con la intervencidon de Leporello se
transforma en el tema Al. (Ejemplo 8)

En esta primera parte la direccion hacia la dominante queda plasmada por la estructura de
la frase que consiste en un motivo anacrusico que se repite sucesivamente y en cada
aparicién se ubica un tono mas arriba en la escala de Fa mayor. Al llegar a la cuarta nota de
la escala (sib), la secuencia se rompe y por el desdoblamiento de las voces este sib pasa a
formar parte de un acorde de V con séptima. En este punto, con la reelaboracién de la
ultima célula del motivo, se produce una extensidon en donde se establece el acorde de
dominante durante dos compases (c. 8 —9; 18 — 19)

Ejemplo 8:
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9 Rosen, Charles. El estilo Clasico. Alianza Editorial, Madrid, 1986, trad. E. Gimenez Moreno p. 350.
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Traduccién texto Leporello: “Fatigarse noche y dia/para uno que nada agradece;/soportar lluvia
y viento,/mal comer y mal dormir...”

A través del cardcter anacrusico del motivo y de la direccién ascendente de la repeticidon
del mismo, los primeros ocho compases son capaces de generar una gran fuerza
direccional que desemboca en el compds 8 en el V. Ademas el destino de todo este
movimiento queda confirmado y resaltado por la manera de articular la llegada a la
dominante a través de la ruptura de la secuencia, el cambio del modelo melddico vy la
pausa impuesta por el calderén del compds 10, quedando insinuado de esta manera el
movimiento hacia el V desde el principio del nimero.

En la repeticion de la frase de la introduccidn, con la entrada de Leporello, vemos como las
caracteristicas antes enunciadas se aprovechan para plasmar la accion teatral: la sensacion
de acumulacion que genera la repeticidn literal del motivo es la representacion directa de
la acumulacion que produce la enumeracidn de Leporello y el aumento de tensidn que se
logra con esta disposicién y con la direccidn hacia el V es analoga al desarrollo emotivo del
personaje a lo largo del mondlogo.

Recién en el tema A2 (c. 20 a 31) se establece firmemente la tdnica y toda la fuerza
direccional hacia el V del tema Al se vuelca hacia la ténica en este tema. A modo de
contraste con el tema Al este tema se desarrolla firmemente alrededor de la ténica: su
antecedente es una ampliacidn de cuatro compases del arpegio fundamental, mientras que
su consecuente presenta una cadencia compuesta dos veces seguidas.

Ejemplo 9. Tema A2 (c.20 — 32)
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Si bien la ténica aqui se establece claramente, pierde fuerza por su ubicacién, funcionando
como un contrapeso de la direccidon hacia la dominante que se planteo antes mds que
como una afirmacién enfatica.

El pasaje que sigue al tema A2 es una transicion que va del compas 32 al 44. En los
primeros 8 compases (32 a 39) se alternan motivos cortos de la orquesta con la respuesta
de Leporello, que funcionan como temas cadenciales11. Mientras que en los ultimos cinco
compases de esta transicion (c. 40 a 44) la funcidn cambia diametralmente y el ultimo
tema cadencial cantado por Leporello se imbrica con un movimiento a la dominante,
todavia mds enfatico que el que se produce en el tema Al. (Ejemplo 10)

Esta segunda parte es una verdadera semicadencia a la dominante, en donde la secuencia
del segundo grado como dominante resolviendo en el V se toca reiteradas veces
generando gran fuerza direccional hacia la dominante, que a su vez, se ve resaltada por los
dos calderones que frenan el discurso y marcan un nuevo punto de llegada al V.

Ejemplo 10:
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Traduccidn texto Leporello desde c. 34:” jOh, qué amable el caballero! El dentro con la
dama y yo aqui haciendo de centinela.”

En este pasaje podemos ver como el cambio abrupto de funcion que experimentamos por
la imbricacion de la primera y la segunda parte de este pasaje de transicién se transforma
en un gesto teatral, ya que coincide exactamente con el cambio de direccion en el texto de
Leporello. Este en los temas cadenciales del principio se refiere a Don Giovanni con una
fuerte carga de sarcasmo llamandolo “caro galantuomo”, mientras que los motivos de la
orquesta plasman un gesto en donde la sutil elaboracién melddica da por resultado una
linea cuya suavidad y elegancia funcionan enfatizando la amabilidad fingida de Leporello y
por lo tanto reforzando la ironia.

En la segunda parte (c. 40 a 44) el foco vuelve hacia la queja de Leporello por lo que la
musica recupera su tosquedad y la estabilidad armdnica queda nuevamente soslayada por
la jerarquizacion del V.

A pesar que en esta segunda parte se produce un movimiento hacia la dominante no sélo
inducido por la direccion melddica o la disposicion de la frase sino través de la
jerarquizacién armonica del V por la alteracion del Il grado (hecho que produce un
debilitamiento aun mayor de la tonalidad principal), este pasaje no tiene ni la suficiente
duracion ni el peso para funcionar como un puente real a la dominante sino que sirve para
tensar y direccionar el discurso, y a su vez enfatizar la nueva aparicion del tema A2 de los
compases 45 a 56.

Luego de la segunda aparicion del tema A2, que cumple nuevamente la funcidén de
equilibrar el discurso tanto tonal como formalmente, se produce un pasaje que funciona
como cierre del mondlogo de Leporello. En la primera parte de esta coda (EjemploD c. 57 a
63) se producen reiteradas cadencias plagales dispuestas de modo tal de imitar el
movimiento y la tensién producidas antes por los acercamientos al V.

11 La funcién cadencial est& a su vez resaltada por la relacién directa entre el tema A2 y el motivo de Leporello. Este Ultimo resulta una condensacioén del segundo
tema, con idénticos &mbito y contorno melédico. Este motivo presenta ademas una disminucién ritmica de una parte del tema A2 y una minima variacién melédica. Al
resultar una liquidacion del tema A2, las caracteristicas de estos motivos acentGan el caracter conclusivo implicado en la armonia.
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A pesar de no presentar un movimiento hacia la dominante, esta frase adquiere su fuerza
direccional a partir de: la aceleracién ritmica implicada en la utilizaciéon de un continuo de
corcheas hacia el final de la frase en lugar de la célula en q del principio, enfatizada a su vez
por la superposicién de los grupos orquestales que en el principio trabajaban alternados; la
sensacion de acumulacién producida por la reiteracion de células pequeias; y la indicacién
crescendo ---- forte hacia el final de la frase que al producir un aumento progresivo de la
sonoridad generan un marcado impulso hacia delante.

El hecho de que en una frase cadencial se produzca un episodio de esta naturaleza en lugar
de una frase marcadamente estable y conclusiva queda justificado musicalmente por
analogia con la estructura interna del conjunto de la seccidon que estd intentando concluir.
La fuerza direccional hacia delante esta tan implicada en el tema Al que podria
considerarse un elemento tematico, por lo que no resulta nada extraiio que en la frase de
cierre se cite de alguna forma este ir y venir de la tensidn del discurso que se produce en el
conjunto del tema mismo (temas Al y A2). Ademas el impulso hacia delante de la musica
gue aqui se produce puede estar justificado también en relacidén con el texto.

De Las palabras de Leporello en este punto: Ma mi par que venga gente; non mi voglio far
sentir. (me parece que viene gente, no quiero ser descubierto), inferimos en primer lugar
un intento de camuflarse o esconderse que implicaria un movimiento fisico del personaje,
en concordancia con el movimiento de la musica. Asimismo el deseo de esconderse nos da
la pauta de que Leporello se encuentra en una situacion incomoda o no muy segura, en la
que ser descubierto podria acarrear algln castigo o consecuencia negativa, por lo que
podriamos interpretar la acumulaciéon de tensidon hacia el final de la frase como una
expresion del sobresalto y la ansiedad del personaje devenidos del peligro inminente. Es en
esta doble justificacion, musical y argumental, en donde vemos la capacidad de
asimilacion del modelo dramatico por parte de la musica que tanto nos sorprende del
estilo clasico.

A continuacidn, en la segunda parte de la coda que enmarca al monélogo de Leporello,
(Ejemplo 12) Mozart vuelve a utilizar el consecuente del tema A2, que por sus
caracteristicas le sirve perfectamente para generar un cierre satisfactorio de toda la
seccion.
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En el manejo que Mozart hace aqui del tema A2 podemos ver la capacidad del estilo clasico
de resignificar una frase por contexto sin necesidad de variarla o reelaborarla sino sélo a
través de su reubicacion. Este recurso, que en la musica pura no adquiere mayor relieve
produce aqui a partir de la relacién con el texto un efecto humoristico: la utilizacion de un
texto nuevo pone de manifiesto el cambio de funcién musical que adquiere el episodio,
dejando en evidencia el artificio. La hilaridad que este pasaje motiva en el espectador, si es
gue puede explicarse, estaria dada por el hecho de que expone a tal punto el recurso de
estructuracion que Mozart utiliza en este lugar, que puede verse aunque sea por unos
segundos el mecanismo mismo donde se asienta el drama.

Asi vemos como la utilizacién de la polaridad entre la ténica y la dominante dentro del
tema mismo sirve no sélo para aportarle renovada energia al discurso musical generando
una fuerza direccional aun mayor, sino también para entrelazarse con el texto de tal
manera de generar algo andlogo al movimiento emotivo del personaje con la musica.

Seria desatinado terminar este capitulo sin destacar la influencia que tuvo la dpera buffa
en el desarrollo de este estilo que tan bien llegd a entrelazarse con el drama.

En primer lugar, la épera con sus dimensiones le impone al compositor el desafio de lograr
continuidad y cohesién a una escala considerablemente mayor que la musica pura. Ademas
hay veces en que el texto o las situaciones no se adaptan a la recapitulacién literal de la
musica, obligando de esta manera a una interpretacion mas abstracta de los modelos y a la
busqueda de nuevos modos para lograr el equilibrio de las formas.

Asi es como muchos recursos desarrollados en la dpera luego se trasladaron a la musica
pura, generando esta doble direccién entre los avances del estilo y el género.
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Capitulo II:
La vision dramaturgica de Mozart

“Tengo un deseo indescriptible de escribir otra vez unadpera. [...]. S6lo con oir hablar de una dpera,
sélo conencontrarme en el teatro, oir voces — oh, ya me pongo

completamente fuera de mi” 12

Wolfwang Amadeus Mozartcarta a su padre a fines de 1777, Munich.

Habiendo observado la amplia capacidad de adaptacién del estilo clasico a la 6pera y
teniendo en cuenta que Haydn y Beethoven, a pesar de las diferencias en sus estilos
personales, dominaban en rasgos generales el mismo estilo que Mozart, bien nos puede
surgir esta pregunta: ¢ Por qué no pudieron obtener en sus dperas, resultados similares?

La respuesta a esta pregunta podemos encontrarla en parte en la afinidad que sentia
Mozart con el drama musical, asi como en el enfoque experimental y renovador que
podemos ver en sus ideas con respecto al género.

Gracias a la correspondencia que Mozart mantuvo con su padre y sus libretistas durante la
composicion de Idomeneo y El Rapto en el Serrallo podemos tener acceso a estas ideasy a
su manera de trabajo con los libretistas asi como vislumbrar su amplia capacidad de
analisis critico de los textos en relacién con su funcionalidad en una dpera.

Una de las ideas que va a llevar a Mozart a transformar poco a poco el género es la
importancia que le da a la accidén por encima de la belleza del canto. Esta importancia se
puede ver reflejada en la carta escrita a su padre, durante la composicién de Idomeneo en
relacion con el cuarteto de esta misma obra. En ella Mozart le relata a su padre cierta
diferencia de opinién con Raaf (el cantante de Idomeneo) que se queja porque en el
cuarteto no hay ninguna linea cantabile en donde pueda lucir su voz: “[...] con el cuarteto
me ha puesto Raaf en apuros. El cuarteto, cuanto mas lo imagino sobre el teatro, mayor
efecto me causa. A todos cuantos ya lo han escuchado al piano también les ha gustado.
Raaf es el Unico que piensa que no causara efecto. Me lo dijo aparte. “Non c’e da spianar la
voce” [la critica de Raaf al cuarteto], es demasiado estricto, como si en un cuarteto no
hubiera uno de hablar mucho mas que cantar.

Cosas como ésta no las comprende. Yo sélo le dije: “Queridisimo amigo!, si supiera de una
sola nota que hubiera de cambiarse en este cuarteto, de inmediato lo haria. Sélo que en
esta dpera aun no hay nada con lo que esté tan satisfecho como con ese cuarteto; y si lo
escuchara usted una sola vez entero, entonces sin duda hablaria de otro modo.” [...]
Respecto al cuarteto, etcétera, no quiero decir nada, a él le corresponden la declamacién y
la accion, y no un elevado arte del canto o el eterno Spianar la Voce, le corresponden
argumento y habla”.13

La defensa enfatica que hace de su cuarteto frente a las criticas del cantante nos habla de
un profundo convencimiento en su quehacer dramatico. Aqui Mozart no cede a los deseos
de éste y prefiere una linea mas declamatoria en donde se pueda expresar mejor la accién.
Tal es la importancia que Mozart le da al argumento que (por el bien de la estructura
dramdtica) no tiene inconvenientes en suprimir dios o arias en pos de no perjudicar el
devenir del drama. Asi es como en Idomeneo decide prescindir de dos arias que no sdélo
poseen un gran valor musical, sino también muchas horas de trabajo. La Ultima aria de Raaf
le habia costado un esfuerzo enorme por problemas con el texto, el cual Varesco (el
libretista) debid reescribir tres veces y luego redactar un texto completamente nuevo para
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conformar tanto a Mozart como a Raaf. En este extracto vemos como le comunica la
decisidn a su padre:

“El ensayo del tercer acto ha ido magnificamente. La gente dice que incluso supera con
mucho los dos anteriores. Sélo que su texto es demasiado largo, y por lo tanto la musica
también (cosa que yo ya habia dicho siempre), de modo que el aria de Idamante “No, la
morte io non patento” queda suprimida, la cual, en todo caso, estorba en el lugar donde
estd, aunque la gente que la oido en la musica suspira por ella. Y también queda suprimida
la dltima aria de Raaf, por la que la gente todavia suspira mas- pero- uno debe hacer de
necesidad virtud”1a

A su vez, siempre que Mozart considere que no puede expresar la accién con musica estara
dispuesto a abandonar las letras cantadas por las recitadas, dejando de lado la oportunidad
de plasmar sus dotes compositivas por un mejor desarrollo del drama. En este punto es
importante aclarar que para la época en que compuso ldomeneo, el estilo musical con el
gue se valié para componer sus Ultimas dperas estaba en pleno desarrollo y Mozart todavia
no habia encontrado la manera de llevar la accion, que ya plasmaba en los nimeros de
conjunto, a las arias y duetos. Asimismo esta obra juega un gran papel en esa busqueda:
Idomeneo en muchos aspectos — experimentos formales en relacién con el ensamblaje de
recitativo y arias, forma de trabajo con el libretista- es una obra innovadora que nos
muestra la necesidad de Mozart de lograr el sentido general de la continuidad, que
después vemos plasmado en sus ultimas éperas.

Asi es como en un lugar crucial del desenlace de Idomeneo, en donde Varesco habia
previsto que la accidn se desarrollara mediante un recitativo y dueto, Mozart decide por
encima de la voluntad de libretista, eliminar el dueto de raiz:

“El dueto queda suprimido por completo, y en verdad, con mas beneficio que perjuicio
para la obra, porque ya veis, si lo volvéis a leer, que la escena se ablanda y se vuelve fria
con un aria o un dueto. Y para los otros actores que deben esperar alli de pie resulta muy
embarazoso. Ademas, la heroica lucha entre llia e Idamante se haria excesivamente larga, y
por lo tanto perderia todo su valor”is

El dio que Mozart aqui decide eliminar estaba destinado a uno de los momentos mas
cargados de dramatismo de toda la dpera. En ella Idomeneo estd a punto de descargar el
hacha sobre el cuello de su hijo para satisfacer a Neptuno, pero llia, detiene subitamente el
sacrificio y se ofrece como victima, a lo que se sucede una disputa entre llia e Idamante
(previsto por Varesco recitativo e dueto) para reivindicar cada uno la voluntad de morir por
el otro, que termina con la interrupcion de un espantoso estruendo subterrdneo que da
paso al ordculo que anuncia la victoria del amor, la anulacién del voto de Idomeneo, el fin
de su reinado y el acceso al trono de Idamante e llia.

Otro remplazo similar se sucede en el final del segundo acto de Idomeneo.

Aqui Neptuno aparece en forma de monstruo marino entre las olas envuelto en rayos y
truenos aterrorizando al pueblo de Creta en reclamo del cumplimiento de la promesa de
Idomeneo (éste habia prometido al dios del mar sacrificar la primera persona que
encuentre en tierra a cambio de sobrevivir a una devastadora tempestad que habia
sorprendido al rey y sus naves en su retorno a Creta luego de la guerra de Troya. El
problema surge cuando la primera persona que ve en tierra es su propio hijo Idamante).
Ante el monstruo el pueblo, que desconocia la promesa de su rey, grita su terror, y a
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continuacion ldomeneo se confiesa por fin culpable de no haber cumplido el voto y se
ofrece como victima. El acto termina entre los redoblados gritos de panico que profiere el
pueblo en un segundo coro. Segun el libreto, Mozart debia componer un aria para la
confesién de Idomeneo, a lo que se resiste:

“Entre los dos coros, Idomeneo tiene un aria [...]. Aqui serd mejor poner un simple
recitativo [...] porque durante esta escena habrd tanta confusion en el teatro, que un aria
haria mala figura en ese lugar. Y ademas estd la tempestad de rayos y truenos, iY eso no ird
a detenerse a causa del aria de Herr Raaflis

Tanto en el caso del dio como en este ultimo se repite en Mozart el reclamo de veracidad
en contra de los anquilosados convencionalismos de la dpera que permitian todo tipo de
incongruencias en escena. Asi vemos como Mozart se queja en la escena del dueto, de que
los demas personajes presentes deberian permanecer como meros observadores, sin
ninguna accion especifica o propdsito, o de la incongruencia que implicaria detener los
rayos para la confesion en forma de aria de Idomeneo, para luego recomenzarlos en el
segundo coro. En otra critica al libreto de Varesco vemos como este reclamo de veracidad
se vuelve el punto central:

16 Bacells, P. A., op. cit., p.338

“Que el rey aparezca completamente solo en el barco no es pertinente. Si Herr Abbe
(Varesco) cree que uno puede razonablemente imaginarselo en plena tempestad,
abandonado por todo el mundo, sin barco, y nadando solo en medio del mayor peligro,
pues bien, que quede asi la cosa, pero Nota Bene, sin barco, porque solo en el barco no
puede estar. En caso de llegar en el barco deberian bajar con él algunos generales, su
hombres de confianza; entonces el rey, no obstante, deberia decir algunas palabras a su
gente, concretamente, que deberian dejarle solo, cosa que en la triste situacién en la que
se encuentra resulta completamente natural” 17

Aqui Varesco queria empezar la escena con un soliloquio real, y para esto habia dispuesto
que Idomeneo llegara solo a las playas de Creta en su barco, cosa que no tenia ningln
sentido: en el caso de que el barco hubiera naufragado el rey podria haber perdido
contacto con su flota en medio de las olas, hasta su flota podria haber perecido entera en
el mar y él ser el Unico sobreviviente, pero no hay justificativo posible en el caso de un
barco que no colapsé para que todos sus tripulantes hubieran fallecido o saltado por la
borda.

Estos reclamos de naturalidad y las fallas en el libreto de Varesco hoy nos resultan
evidentes, pero hay que valorar la preocupacion de Mozart por la coherencia escénica en
contraste con la practica general de su época. En ese entonces el compositor de épera
seria se limitaba a escribir la musica dentro de formas fijadas de antemano: “La técnica de
la dpera seria exigia en primer término la resolucién de determinados problemas fijados a
modo de esquema: el dueto de amor, el aria de ira, la escena del cementerio, etcétera.”1s
Resultando asi una sucesidn de escenas brillantes sin ningln tipo de continuidad
dramadtica. Tan poco importaba la coherencia del texto que arias enteras podian
reutilizarse de una 6pera a otra. En este contexto las exigencias de Mozart en relacidn con
el texto son sin duda innovadoras. Y sus intervenciones no se limitan a un reclamo de
naturalidad, Mozart se involucra también con la estructura del texto en relacién con su
efectividad teatral, asi como juzga las dotes actorales de los cantantes:
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“La escena entre padre e hijo del primer acto [encuentro de Idomeneo con su hijo] y la
primera escena del acto Il entre Idomeneo y Arbace,[en la que Idomeneo le relata a su
confidente dicho encuentro] son las dos muy largas y aburriran con toda seguridad a la
audiencia- especialmente porque en la primera los dos cantantes son malos actores y en la
segunda, uno lo es, y en ésta ademads, todo lo que se dice no es mds que una explicacién de
lo que los espectadores ya han visto por si mismos con sus propios ojos. [...] Ahora deseo
que el Herr Abate quiera indicarme cdmo hay que abreviarla, y en verdad cuanto mas corta
mejor, porque sino tendré que hacerlo yo mismo, ya que asi las dos escenas no pueden
guedar.” 19

La idea que Mozart tenia para la dpera y la importancia que le daba al aspecto teatral
incluia ademas unos conceptos muy claros de lo que esperaba de los cantantes en relacién
con la interpretacién de un texto. Estos conceptos, en los que basa sus criticas a Herr Raaf
y al intérprete de Idamante Dal Prato, pueden observarse en parte en una carta dirigida a
una cantante en la cual le da consejos para la interpretacién de un aria suya.

“Lo que mas os recomiendo es la expresidn, reflexionar bien sobre el significado y la fuerza
de las palabras, jponeros seriamente en el estado y en la situacién de Andrémedal, e
imaginaros que sois esa misma persona”.

(carta dirigida a Aloisia, desde Paris en relacién con el aria de concierto “Andrémeda” k.
272) 20

Sumado a la importancia que Mozart asignaba al significado de las palabras y a una
interpretacion reflexiva del texto se encuentra su total oposicién a los exhibicionismos
vocales vacios de contenido y el amaneramiento estilistico:

“Quien ha oido a la Gabrielli (una de las mejores cantantes italianas de la época) dice y dira
siempre que no era mds que una fabricante de escalas y de pasajes de agilidad, y como los
sabia expresar, eso si, de una forma tan especial, se hizo merecedora de admiracién, la
cual, no obstante, no duraba mas alla de la cuarta vez que cantaba, porque a la larga no
podia gustar; la gente se cansa pronto de los pasajes. Y tenia la desgracia de no saber
cantar [...] En una palabra, cantaba con arte, pero sin ninguna comprensiéon”21

(carta a Leopold febrero de 1778)

Son estas practicas las que habian degradado el género de la dpera seria hasta convertirlo
en un “acrobatico espectaculo virtuosistico dedicado a la creacién de idolos escénicos”22
en el cual la musica fue perdiendo la relacion dramatica que habia guardado con el texto
en un principio. Esta relacién es la que Mozart quiere revivir y en este punto también
encuentra diferencias con los criterios de Herr Raaf:

“Escuchadme, Raaf es el hombre mas bueno y mas honesto del mundo, pero estd aferrado
a las viejas rutinas hasta el punto de haceros sudar sangre, y por tanto es muy dificil
escribir para él. O muy facil si queréis, si se trata de hacer arias de cualquier manera, como
12 Bacells, P. A., Autorretrato de Mozart a través de su correspondencia, El Acantilado, Barcelona, 2000, p.331
13Harnoncourt, Nikolaus. El didlogo musical: reflexiones sobre Monteverdi, Bach y Mozart. Paidés, Barcelona, 2003, p.257
14Bacells, P. A., op. cit., p.343

17 Bacells, P. A., op. cit., p.337
18 Harnoncourt, N., op. cit. p. 260
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la primera por ejemplo, “Vedromi intorno” que ya oiréis. Estd bien es bonita, pero si la
hubiera escrito para Zonca hubiera podido quedar aun mejor adaptada al texto. A Raaf le
gustan demasiado las filigranas preciosistas, y pasa por alto la expresion”.23

Volviendo a las intervenciones en la estructura del libreto, en el tratamiento que hace de la
interrupcion del ordculo en la escena en la que Idomeneo estd a punto de sacrificar a su
hijo, vemos de nuevo como Mozart demuestra un profundo conocimiento de las formas
teatrales y su efectividad.

“Digame, ¢No le parece que el discurso de las voces subterraneas es demasiado largo?
Reflexidonelo bien. Imaginese el teatro, la voz debe ser terrorifica, debe apremiar, debe
creerse que realmente es asi; écdmo puede conseguirlo si el discurso es demasiado largo,
cuando con ello los oyentes sélo se convencen mas de su falsedad? [...] este discurso puede
abreviarse ademas muy facilmente, y con ello gana mas de lo que pierde.”24

En estas observaciones el compositor demuestra un conocimiento del arte escénico y un
dominio de la técnica dramatica sorprendente: Mozart sabia que del acortamiento del
discurso se produciria una condensacidon dramatica de la que resultaria una escena mucho
mas intensa y con mds impacto en el espectador.

Luego de dos reducciones efectuadas por Varesco a Mozart le continuaba pareciendo
largo:

“El parlamento del oraculo es todavia muy largo. Lo he acortado. Varesco no tiene por qué
enterarse de nada de esto puesto que todo se imprimird como él lo ha escrito”2s

El libreto, por deferencia a Varesco, debia imprimirse sin abreviaciones, pero esto no llegd
a hacerse debido a la enorme diferencia que habia entre el original y el que finalmente se
representd, por lo que el director artistico decidié imprimir sélo la Gltima variante. Tantas
fueron los pedidos de correccidon de Mozart que Varesco llegd a pedir una paga extra por
las numerosas modificaciones, a lo que Mozart responde:

“Entretanto digale a Varesco en mi nombre que no recibird ni un Kreutzer mas de lo
acordado, ya que las modificaciones no se las ha hecho a él sino a mi” 26

En la gran cantidad de modificaciones que Mozart reclama al libretista, asi como las que
ejecuta el mismo, subyace una idea muy clara sobre la responsabilidad del compositor en
el disefio de la estructura de la obra. Mozart considera que esta estructura debe estar
basada en el plan musical, por lo que el libretista debia adaptarse a las ideas del
compositor, o en sus palabras “las palabras debian ser la hija obediente de la musica”, para
gue la musica a su vez pueda ser la hija obediente del significado de las palabras. La frase
recién citada la encontramos en una carta que Mozart escribe en contestacién a su padre,
en donde éste, se habia mostrado disconforme con la calidad poética de algunos versos de
Stephanie (libretista de El rapto en el Serrallo). A continuacidn la frase en contexto:

19 Eisen, C., op. cit., p.394.

20 Bacells, P. A., op. cit., p.331.

21 Ibidem, p. 345

22 Ibidem, p. 352

23 Bacells, P. A., op. cit., p.349-349 (el subrayado es nuestro)
24 Harnoncourt, N., op. cit. p. 265
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“Por lo que respecta al trabajo de Stephanie, vos tenéis evidentemente razén. No
obstante, la poesia resulta completamente ajustada al caracter estlpido, bestia y malvado
de Osmin. Y ya sé que el tipo de verso no es de los mejores, pero se ajusté tan
adecuadamente a mis ideas musicales (que ya previamente estaban pasando por mi
cabeza), que necesariamente tenia que gustarme. [...]. En una 6pera, la poesia debe ser
decididamente la hija obediente de la musica. ¢Por qué gustan las dperas italianas por
todas partes? iCon toda la miseria de sus libretos! Porque en ellas impera por entero la
musica, y eso hace que la gente se olvide de todo. Tanto mas debe gustar una épera en la
que el plan este bien elaborado, y las palabras estén escritas meramente para la musica” 27
Mozart, para poder adaptar su musica al significado de las palabras, necesitaba de un
libretista que pudiera comprender sus necesidades y se adapte en cierto modo a la idea
musical con la que queria hacerlo. Cuando esto no sucedia, se sentia con total derecho de
pasar por encima de la voluntad del libretista en lo que representaba para él un beneficio
dramatico para la obra.

En esta concepcion global de la obra y esta participacién activa en la dramaturgia que
vemos en los pedidos de verosimilitud del argumento, asi como en su intento de garantizar
el funcionamiento de la estructura del texto en su aspecto teatral, se puede observar una
preocupacion por generar un sentido de continuidad en el desarrollo del drama que se
habia perdido con la polarizacién del movimiento dramdtico entre el recitativo y el aria. Al
no utilizarse mas el arioso (una forma a medio camino entre el aria y el recitativo), las arias
con sus modelos excesivamente formales se destinaron Unicamente a la funcion estatica, a
la expresion del sentimiento y al despliegue del virtuosismo, mientras que toda la accién se
concentraba en los recitativos.

En su busqueda de solucidon a este problema y su inigualable percepcion dramatica a largo
plazo podemos encontrar la razén por la cual es Mozart quien mejor aprovecha, de los
compositores clasicos, las facilidades que brinda el estilo musical para plasmar un
argumento en musica.

El aporte de Da Ponte y su relacidn de trabajo con Mozart.

“To that inmortal Genius [Mozart] | gladly yield all the glory which is due to him for writing such miraculous
works; for myself, may | hope that some small ray of this Glory fall on me, for having provided the vehicle for
these everlasting treasures, throught my fortunate poetry”

[“Placenteramente, le dedico a ese genio inmortal [Mozart] todo el honor que se merece por escribir obras
tan prodigiosas. Mas quisiera yo que un pequefio haz de luz de esa gloria caiga sobre mi por haber
proporcionado, a través de mi venturosa poesia, el vehiculo para estas imperecederas joyas”]

Lorenzo Da Ponte. “Una Tragedia et tre drammi” Nueva York, 182628

Después de analizar como Mozart aprovecha las amplias facilidades que le brinda el estilo
musical para plasmar un argumento, asi como sus fuertes convicciones en relacién con lo
gue esperaba de un texto escrito para la dpera, a saber que “las palabras debian ser la hija
obediente de la musica” y que era mds importante la adaptaciéon de éste a sus ideas

25 Ibidem, p. 265
26 Harnoncourt, N., op. cit. p. 261
27 Bacells, P. A., op. cit., p.332
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musicales que la belleza de su forma, podriamos pensar que el Unico mérito de Da Ponte
seria el de escribir versos que se ajusten al plan de la obra hecho por el compositor.

Esta sensacidn se enfatiza cuando observamos los conocimientos escénicos y la fuerte
determinacién con la que Mozart impone su visién dramatica por sobre la del libretista que
se desprende de la correspondencia sobre Idomeneo.

Hanoncourt llega a hablar de textos mozarteanoszs en relacion con esta participacion
activa del compositor con la dramaturgia, idea que nos resulta en cierto modo exagerada,
dado que si bien esta participacion activa es avalada por numerosos autores,30 no
podemos observar un accionar sistematico en Mozart que de cuenta de una teoria poética
consistente detrds, sino soluciones a problemas puntuales de la dramaturgia que varian
segun la obra. Ademads, no podemos hablar de textos mozarteanos cuando encontramos
tantas diferencias de criterios aplicados en unos y otros, sumado a la disparidad de los
resultados obtenidos: es en las dperas que compone junto a Da Ponte, que Mozart logra
elevar el género al punto de ponerlo a la par de los mayores logros del teatro del siglo
dieciocho. Por lo que nos cabe preguntarnos, éque rol juega la figura de Da Ponte en este
logro?

Lamentablemente, a diferencia de Idomeneo, no contamos con correspondencia que de
cuenta del proceso de trabajo entre Da Ponte y Mozart dado que compositor y libretista se
encontraban en la misma ciudad al momento de la creacién de la obra. Por lo que para
intentar evaluar la labor de Da Ponte, deberiamos primero remitirnos a las fuentes
literarias existentes en las que podria haber basado su libreto a fines de delimitar el
verdadero aporte del libretista en contraposicion con las ideas tomadas de la larga
tradicion literaria, que para la época de Mozart, ya acarreaba el mito de Don Juan.

En el Don Juan de Tirso de Molina, que consiste en una serie de escenas en las que el
protagonista conquista sucesivamente distintas mujeres hasta que al final es llevado al
infierno, encontramos una escena parecida a la del comienzo del libreto de Da Ponte, sélo
gue ésta no termina con el asesinato del Comendador, la conquista que termina con el
susodicho asesinato se encuentra en el segundo acto. En esta primera escena Don Juan se
esta yendo después de haberse introducido en la habitacidn de Isabella haciéndose pasar
por el duque Octavio (su prometido), cuando ésta se da cuenta de que el hombre con el
gue habia estado no es su prometido e intenta descubrir su identidad. La similitud con la
primera escena de Don Giovanni es evidente, sélo que en la de Tirso, no nos quedan dudas
de que Isabella ha accedido a los deseos del Don:

Isabella: Quiero sacar una luz.
Don Juan:  Pues, éipara qué?
Isabella: Para que el alma dé fe/ del bien que llegd a gozar.31

Isabella quiere ver con sus propios ojos al causante de su gozo, “la contemplacién del ser
amado tras el goce carnal era un lugar comun en la época”s2

El hecho de que Da Ponte termine esta escena con la muerte del comendador, valiéndose
de la escena del segundo acto de Tirso en donde Don Gonzalo (comendador) padre de
Dofia Ana muere en una situacién similar, le sirve para cargar el comienzo de la obra con
un gran grado de dramatismo y a su vez para colocar la idea de la muerte como marco de
la obra, siendo ésta la que le da inicio y quien la termina con la muerte de Don Giovanni.
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El Don Juan original de Tirso es a su vez adaptado al italiano por Giacinto Andrea Cicognini,
cuya adaptacion sirvi6 de modelo para varias obras basadas en el mismo tema, de las
cuales la mas importante es el Don Juan de Moliere.

La principal contribucion de este ultimo es la creacion del personaje de Elvira, que a pesar
de haber sido enganada por Juan le es fiel hasta el final.

El hecho de que Da Ponte se nutra de fuentes literarias anteriores para la composicién de
su libreto no es un hecho que nos sorprenda demasiado teniendo en cuenta que la
creacion de nuevas éperas siempre se baso en reescribir sobre temas preexistentes, hasta
gue indagando en la historia del encargo de la obra, descubrimos una fuente, mas
exactamente un libreto sobre la fabula del Don, sin cuya existencia el Don Giovanni de
Mozart probablemente no hubiera existido.

La informacién que tenemos sobre el encargo de Don Giovanni es en cierto punto ambigua.
En el seguimiento que Hertz hace del tema a través de las publicaciones de Da Ponte
descubrimos que en la versién final de sus Memorias, el libretista proclama que fue él
mismo quien le sugirié el tema de Don Juan a Mozart, mientras que en una versién anterior
habia relatado el incidente del encargo de una manera totalmente diferente: el
empresariado del Nostitz Theater de Praga le habria ofrecido a Mozart la realizacién de su

o6pera en base a un libreto preexistente.33 Este libreto habia sido escrito por Giovanni
Bertati para la versidon del compositor Giuseppe Gazzaniga que se habia estrenado en el
teatro San Moise de Venecia en febrero de 178734 (mismo afio en que se produce el
encargo a Mozart).

A pesar de omitir este detalle en la versidon definitiva de sus memorias, Da Ponte vuelve a
hacer referencia al libreto de Bertati, motivado por la indignacidon que le produce la total
falta de reconocimiento a su labor en una critica a raiz de una representacion de Don
Giovanni en Londres publicada en el Edinburg Review en la cual se le daba todo el mérito
del triunfo de la representacién al compositor sin siquiera mencionar el nombre del poeta.
Esto generd que el libretista publigue una parte de sus memorias, aun incompletas, en la
cual no sélo reconoce la existencia del libreto de Bertati y su relacién con el encargo, sino
gue agrega: “éiPor qué Mozart se rehlsa a poner en musica el Don Giovanni de Bertati, y
me ofrece a mi ante Guardasoni director del Teatro Italiano de Praga?iPor qué él [Mozart]
insistio en tener un libreto escrito por Da Ponte sobre el mismo tema, y no por ningun otro
libretista?éQuieren que les diga por qué?”.3s Luego de elaborar tan elocuentemente esta
pregunta Da Ponte continda con un discurso sobre la importancia del libretista en el éxito
de una épera.

Ademads de las menciones de Da Ponte, existe otro vinculo mediante el cual podemos
relacionar el Don Giovanni Bertati-Gazzaniga con el de Mozart-Da Ponte: el tenor Antonio
Baglioni. Este habia interpretado el rol de Don Giovanni en la version de Gazzaniga e
interpretd a Octavio en la de Mozart, por lo que podriamos imaginar que fue el cantante
quien llevd el libreto de Bertati a Praga. Si bien, debido a lo contradictorio de los escritos
de Da Ponte, no podemos confirmar que a Mozart le habian encargado hacer la épera en
primera instancia sobre el libreto de Bertati, la coincidencia de uno de los cantantes en
ambas producciones nos hace pensar que al menos tanto Da Ponte como Mozart conocian

116

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




REVISTA OM LINE
B RN

! 1 Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

esta version. Esta suposicion queda absolutamente confirmada al ponernos en contacto
con el libreto de Bertati y descubrir las multiples similitudes entre ambos. La cantidad de
semejanzas nos obligan a analizar mas en detalle el aporte de Da Ponte. Da Ponte toma de
Bertati la base argumental para toda la primera parte del Primer Acto y la segunda parte
del Segundo. Si estdbamos buscando delinear el alcance de los méritos del libretista ya
sabemos que buena parte de la estructura del argumento no esta dentro de sus

contribuciones.

Asi vemos como el hecho de trasladar la escena en donde muere el Comendador al
principio de la épera, con el importante aporte dramatico que esto implica, ya estaba en el
libreto de Bertati asi como el inicio de la escena con Pascuarello, en lugar de Leporello,

guejandose de su patrén:

Version Mozart-Da Ponte.
ATTO |

Scena Prima

(Giardino. Notte. Leporello, con
ferraiolo, passeggia davanti alla
casa di Donn'Anna; indi Don
Giovanni e Donn'Anna ed in ultimo
il Commendatore . Leporello,
entrando dal lato destro con
lanterna in mano, s'avanza cauto
e circospetto.)

LEPORELLO

Notte e giorno faticar,

Per chi nulla sa gradir,

Piova e vento sopportar,
Mangiar male e mal dormir.
Voglio far il gentiluomo

E non voglio pil servir...

Oh che caro galantuomo!

Vuol star dentro colla bella,

Ed io far la sentinella!

Voglio far il gentiluomo

E non voglio pil servir...

Ma mi par che venga gente;
Non mi voglio far sentir.

(Si ritira. Don Giovanni esce dal
palazzo del Commendatore
inseguito da Donn'Anna; cerca
coprirsi il viso ed é avvolto

in un lungo mantello.)

Version Gazzaniga-Bertati

ACTO |

Escena Primera

(Un jardin. Es de noche. Leporello,
arrebujado en una capa, se pasea
delante de la casa de Dofia Ana.
Salen Don Juan y Dofia Ana, luego
sale el Comendador. Leporello
entra por la derecha con una
linterna en la mano avanza cauto
y circunspecto)

LEPORELLO

Fatigarse noche y dia

para uno que nada agradece;
soportar lluvia y viento,

mal comer y mal dormir...

Quiero ser un gentilhombre

y no quiero servir mas.

iOh, qué amable el caballero!

El dentro con la dama

y yo aqui haciendo de centinela.
Quiero ser un gentilhombre

y no quiero servir mas.

Me parece que alguien viene;

no quiero que me descubran.

(Se retira. Del palacio del
comendador llegan apresuradamente
Don Juan y Dofia Ana, que intenta
ver su rostro. Don Juan se cubre
con la capa
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SCENAI ESCENAI

(Parte di giardino, a cui corvisponde {Parte de un jardin, que corresponde al
Iappartamento di Donna Anna con porta apartamento de dotia Ana, con puerta
socchiusa. Pasquariello involto nella sua cappa, entreabierta. Pasquarello envuelto en una capa,
che passeggia, indi Don Giovanni, e Donna quien pasea, y alli don Giovanni y dovia Ana
Anna. che lo fiene afferraro per il mantello). que lo tiene aferrado por la capa.)
Introduzione Introduccion

PASQUARIELLO: PASQUARIELLO:

La gran bestia & il mio padrone! jMi patron es 1a gran bestia!

Ma il grand’asino son’ 1o, Y vo soy el gran asno.

Che per troppa soggezione que por sumision

Non lo mando a far squartar. no le mando descuartizar.

Invaghito di Donn Anna. Enamorado de dofia Ana.

La di furto si ¢ introdotto; alli se ha introducido furtivamente.
Ed io gramo, chiotto. chiotto. Y vo espero, quieto. quieto.

Qui ad attenderlo ho da star.. Que tengo de esperar. ..

Sentfo fame... Sento noia... Tengo hambre. .. me aburro...

Ma che venga alcun gia parmi.. Pero que venga ya alguno pormi...
Che sia lui vo lusingarmi .. Que si €l va a engatusarme. ..

Ma non vogliomi fidar. Pero no me quiero fiar.

¢5i vitira da una parte. In questo Don Giovanni (Se refiva a un lado. En esto, don Giovanni y
e Donna Anna dalla porta che inroduice deiia Ana en la puerta que infroduce al

nell ‘appartamento) apariamenio)

Si bien la idea de abrir la 6pera con el criado del Don quejandose la tomd del libreto de
Bertati, la manera en la cual Da Ponte la lleva a cabo presenta varias diferencias
instructivas de las habilidades de este ultimo como libretista. En el “Notte e giorno” a
diferencia del mondlogo de apertura de Bertati ya podemos apreciar la manera en que Da
Ponte desde la primera entrada de cada personaje nos brinda una visién mas profunda de
la personalidad de los mismos.

Leporello no sdélo se queja de los abusos de su patrén sino que expresa su deseo de
pertenecer a esa clase que denuncia abusadora, “Voglio far el gentilhuomo” dejando en
evidencia las contradicciones del personaje que por un lado guarda rencor hacia la clase
aristocratica y por el otro lado su mas intimo deseo es pertenecer a ella. Ademas las
acciones en la escena estan resueltas con mucha mas sutileza en el libreto de Da Ponte: en
algun momento del mondlogo los libretistas debian explicar qué es lo que en definitiva
estaba haciendo el criado solo, en la calle, en el medio de la noche. Asi vemos como Bertati
lo soluciona de la manera mas simple posible, Pasquariello cuenta en tercera persona, no
sabemos a quién, dado que él es el Unico en la escena y evidentemente ya lo sabe:
“Enamorado de Dona Ana, alli se ha introducido furtivamente. Y yo espero quieto, quieto”.

28 Da Ponte, L. citado en Hodges, S., Lorenzo Da Ponte, The Life and Times of in Mozart’s librettist . The University of Wisconsin Press,
Wisconsin, 2002,

29 Harnoncourt, N., op. cit. p. 260

30 Por nombrar algunos: Eisen, C., Keefe, S., The Cambridge Mozart Enciclopedia, Cambridge University Press, New York, 2006; Heartz,
D., “Mozart and Da Ponte”, The Musical Quarterly, vol. 55 no.1, (1969); Andrews, R. “From Beaumerchais to Da Ponte” en Music and
letters vol. 80. no.4; Everson, Jane E., “Of beaks and geese : Mozart, Varesco and Francesco Cieco” en Music and Letters. v.76 No.3;
Moberly, R. B., “Mozart and his librettists” en Music and Letters. v.54 No.2

31 Tirso de Molina, El burlador de Sevilla y convidado de piedra, con notas y orientaciones para el estudio de Mercedes Sanchez Sanchez,
Castalia, Madrid 1997, p. 52

32 Sanchez Sanchez, M, en Tirso op. cit. p. 52

33 Heartz, op. cit., p. 158

34 Eisen, C.; Keefe, S., The Cambridge Mozart Enciclopedia, Cambridge University Press, New York, 2006, p.51.

35 Da Ponte, L., Extract from the life of Lorenzo Da Ponte, New York 1819, citado por Heartz, op. cit. p. 159.
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En cambio Da Ponte aprovecha el hecho de tener que dar esta informacion para
mostrarnos todavia mas rasgos de la personalidad de Leporello: “iOh que amable
caballero!”. La ironia con la que Leporello se expresa no sélo nos muestra su falta de
sumision, sino que le aporta una complejidad al personaje ampliamente superior a la de
Pasquariello, ademas de brindarnos una pauta de la relacidn irreverente que tiene con Don
Giovanni, demostrando también la habilidad de Da Ponte para describir las relaciones
humanas.

El final del mondlogo también guarda una diferencia muy importante, el Pasquariello de
Bertati esta aburrido y hasta llega a pedir que alguien venga, mientras que Leporello se
asusta y se esconde cuando escucha que viene gente, teniendo mds conciencia del peligro
real de la situacidn que a su vez nos da un indicio del final nefasto que la escena va a tener.
A continuacion, en la manera en que ambos libretistas muestran la pelea entre Dofia Anay
Don Giovanni seguimos viendo como la misma idea genera resultados muy diferentes
segun la destreza de uno u otro:

Versién Gazzaniga Bertati:

(5i ritira da wna parte. In questo Don Giovanni
e Donna Anna dalla porta che introduce
nell ‘appartamento)

DON GIOVANNI
Invano mu chiedete.
Ch'’io nu discopra a voi.

DONNA ANNA
Un traditor voi siete,
Un'uomo seénza onor.

DON GIOVANNI
Se fosse il Duca Ottavio
Nemmeno parlereste,

DONNA ANNA
Azioni disoneste
Non fece il Duca ancor.

DON GIOVANNI
Lasciatemi

DONNA ANNA
Scopritevi.

DON GIOVANNI
Voi lo sperate invano.

DONNA ANNA
Vi strapperd 1l mantello.

DON GIOVANNI
Vi stroppierd la mano

DONNA ANNA
Aiuto! Son tradita!
Soccorso, o genitor!

DON GIOVANNI
Acchetati, impazzita.
Non ho d’alcun timor.

PASQUARIELLO
Oimé! La bestia ardita
Vi ancora a far ramor.

(11 questo il Conmmendarore al compari- del
medesimo Donma Amna lascia Down Giovanni, e
i ritiva).

(Se retiva a un lado. En esto, don Giovanni y
doria Ana en [a puerta que mtrodhuce al
apartamenio)

DON GIOVANNI
En vano me ruegas,
discalpame

DONNA ANNA
Eres un traidor,
un hombre sin honor

DON GIOVANNI
Si fuese el Duque Octavio
no me hablariais asi.

DONNA ANNA
Una accion deshonesta
ounca la hizo el Dugue.

DON GIOVANNI
Déjame.

DONNA ANA
Descubrios.

DON GIOVANNI
Lo esperais en vano.

DONNA ANA
Os arrancaré 1a capa.

DON GIOVANNI
Os romperé la mano

DONNA ANA (sinul )
iAyuda! jSoy traicionada!
jSocorro, padre mio!

DON GIOVANNI (simul. )
Cillate, loca.
No has de temer.

PASQUARIFLLO (simul )
jDios mio! La bestia ardiente
va a ahora a organizar un escandalo.

(En asto el Comendador aparsce en el mismo
Momenio en que doiin Ana deja a don Giovanni
¥ se retira)
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Version Mozart Da Ponte:

(Si ritira. Don Giovanni esce dal

palazzo del Commendatore

inseguito da Donn'Anna; cerca

coprirsi il viso ed & avvolto
in un lungo mantello.)

DONNA ANNA
(Trattenendo Don Giovanni)
Non sperar, se non m'uccidi,
Ch'io ti lasci fuggir mai!

DON GIOVANNI

(sempre cercando di celarsi)
Donna folle! indarno gridi,
Chi son io tu non saprai!

LEPORELLO
(avanzandosi)

Che tumulto!

Oh ciel, che gridi!

Il padron in nuovi guai.

DONNA ANNA
Gente! Servi! Al traditore!

DON GIOVANNI
Taci e trema al mio furore!

DONNA ANNA
Scellerato!

DON GIOVANNI
Sconsigliata!

LEPORELLO
Sta a veder che il malandrino
Mi fara precipitar!

DONNA ANNA
Come furia disperata
Ti sapro perseguitar!

DON GIOVANNI
Questa furia disperata
Mi vuol far precipitar!

IL COMMENDATORE
(con spada e lume)
Lasciala, indegno!

(Donn'Anna, udendo la voce del

padre, lascia Don Giovanni ed
entra in casa.)

(Se retira. Del palacio del
comendador llegan apresuradamente
Don Juan y Dofia Ana, que intenta
ver su rostro. Don Juan se cubre

con la capa)

DONA ANA

(Reteniendo a Don Juan)
No esperes, si no me matas,
que te permita escapar.

DON JUAN

(tratando de ocultar el rostro)
ilnsensata! jEn vano gritas!
iNo has de saber quién soy!

LEPORELLO

(avanzando)

iQué tumulto!

jOh, cielos! jQué gritos!

Mi patrén de nuevo en problemas.

DONA ANA
iAqui, siervos! jAl traidor!

DON JUAN
jCalla y teme mi furor!

DONA ANA
iMiserable!

DON JUAN
ilmprudente!

LEPORELLO
Seguro que el libertino
me lleva a la perdicion.

DONA ANA
Con toda mi furia
iré en tu persecucion.

DON JUAN
Tal furia desesperada
ansia mi perdicién.

COMENDADOR

(con espada y linterna)
iDéjala, indigno!

(Dofia Ana al oir la voz de su
padre, deja a Don Juan y entra
en Casa)

Aqui se puede ver también la fuerza que adquiere el personaje de Ana en manos de Da
Ponte: en la escena de Bertati Ana acusa primero a Don Giovanni de traidor y lo mas lejos
que llega en intentar descubrir su identidad es su timida amenaza ”"Os arrancaré la capa”,
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mientras que en la escena de Da Ponte es Ana a quién primero oimos con la afirmacidn
“No esperes, si no me matas, que te vaya a dejar huir” y mads tarde agrega “Con toda mi
furia iré en tu persecucién”, dandole al personaje de Ana un peso y una fortaleza de
caracter incomparables con la Ana de Bertati. A su vez, es sorprendente como

Da Ponte nos da acceso a varios aspectos de la personalidad de un personaje asi como nos
muestra el estado emotivo del mismo en sélo dos frases, imprimiéndoles a sus escenas al
mismo tiempo un nivel de veracidad que sumado a la complejidad de sus personajes
generan un alto grado de dramatismo.

Otra de las diferencias significativas entre ambas escenas la encontramos en la manera en
gue Ana pide auxilio: la Ana de Bertati se expresa de una forma genérica “jAyuda! Soy
traicionada Socorro, jpadre mio!”, mientras que en la manera de pedir ayuda de la Ana de
Da Ponte vemos una concordancia entre el rango social del personaje y la manera en que
se expresa: “jAqui siervos! jAl traidor!”. La utilizacion de este recurso en la descripcion de
los personajes nos da la pauta del nivel de sutileza que adquiere la caracterizacion de los
mismos de la mano de Da Ponte.

Luego de la pelea entre Ana y Don Giovanni en ambas versiones aparece el Comendador y
se produce el duelo con Don Giovanni que termina en la muerte del primero. Luego de esta
escena aparece también en las dos versiones un recitativo entre Don Giovanni y su criado,
que reproduzco a continuacion con el sélo propdsito de mostrar el parecido al que llegan
ambos libretos. Aqui vemos como no sélo las situaciones son similares, sino también como
Da Ponte utiliza los mismos chistes, aunque plasmados de una manera ampliamente
superior:

Version Gazzaniga Bertati

RECITATIVO RECITATIVO
DON GIOVANNI DON GIOVANNI
Zh, zh? i Chst. chst!
PASQUARIELLO PASQUARIELLO
Eh? :Eh?
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DON GIOVANNI
Pasquaniella?

PASQUARIELLO

Siete voi?

DON GIOVANNI
Sono 1.

PASQUARIELLO
Vivo, o morto?

DON GIOVANNI
Che bectial
E non sent ch'io parlo?

PASQUARIELLO
E il vecchio? Se n'éiro7
I_T)OT\' GIOVANNT

E morto, o monalmente io ["ho ferito

PASQUARIELLO
Brave! Due azioni sroiche
violentata,

13 stoccata...

DON GIOVANNI

Eli: te I'ho detto ancera.

Che non vo 1imostranzs,

Segum. ¢ tact. Andiamo

PASQUARIELLO
51 Signore..,

{Stmolar nu convien perché ho tunors)

(pariona)

DON GIOVANNI
 Pasquariello?

PASQUARIELLO
L5015 vos?

DON GIOVANNI
Soy vo,

PASQUARIELLO

JVive o muerio?

DON GIOVANNI
jQueé bestal
Pero, (no me estas oyendo?

PASQUARIELLO
oY el wvigjo? [Se ha ida?

DON GTOWVANNI

Estd muerto. le he herido mortalmente

PASQUARIELLO

iBravo! Dos acciones heroicas.
Dofia Ana forzada.

Y al padre de una estocada...

DON GIOVANNL
iEv! Te lo contare después

que ahora no s momente,
Sigueme v callate. Vames.

PASQUARIELLO
Si. senior...

(Me conviene segunle por miedo)

(salen)
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Version Mozart Da Ponte:
Scena Seconda

DON GIOVANNI
(sottovoce)
Leporello, ove sei?

LEPORELLO
Son qui, per mia disgrazia,
evoi?

DON GIOVANNI
Son qui.

LEPORELLO
Chi & morto, voi o il vecchio?

DON GIOVANNI

Che domanda da bestia! Il vecchio.

LEPORELLO

Bravo, due imprese leggiadre!
Sforzar la figlia

ed ammazzar il padre!

DON GIOVANNI
L'ha voluto, suo danno.

LEPORELLO
Ma Donn'Anna, cosa ha voluto?

DON GIOVANNI

Taci, non mi seccar,

vien meco,

se non vuoi qualche cosa ancor tu!

LEPORELLO

Non vo' nulla, signor,

non parlo piu.

(alzando da terra la lanterna ed il
mantello. Partono.)

Escena Segunda

DON JUAN
(en voz baja)
Leporello, ¢dénde estas?

LEPORELLO
Estoy aqui, para mi desgracia.
éY vos?

DON JUAN
iEstoy aqui!

LEPORELLO

¢Quién ha muerto? ¢Vos o el viejo?
DON JUAN

iQué pregunta mas tonta! El viejo.

LEPORELLO

iBravo!

Dos impresionantes hazanas;
jviolar a la hija y matar al padre!

DON JUAN
El lo ha querido de este modo.

LEPORELLO
Y Dofia Ana équé ha querido?

DON JUAN

Callate, no me molestes.

Ven conmigo,

si no quieres recibir ti también.

LEPORELLO

No quiero nada, sefior;

no hablo mas.

(Recoge la linterna y la capa y
salen)

Tanto la pregunta de Leporello sobre quien ha muerto, como la manera irénica de expresar
su opinién con respecto a las “dos impresionantes hazafias” (en Pasquariello “dos actos
heroicos”) llevadas a cabo por Don Giovanni en la escena anterior, ponen de manifiesto un
nivel de similitud que nos confirma la plena utilizacidon del libreto de Bertati por parte de
Da Ponte.

Luego de este recitativo, en ambas versiones viene la escena en la que Ana vuelve con
Octavio y encuentra a su padre muerto, pero en lo que sigue a éste encontramos la
primera gran diferencia entre los libretos, dado que Da Ponte en este punto no va a seguir
el orden cronolégico que utiliza Bertati. Mientras que en la versién de Bertati Ana le narra
lo que habia sucedido a Octavio exactamente después de encontrar a su padre muerto y la
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escena termina con un aria de Octavio en la cual expresa su pena y el deseo de acompaiiar
a Ana en este trance; en la versidn de Da Ponte, el momento en el que Ana le cuenta a
Octavio lo sucedido es trasladado al final del primer acto terminando la escena con el Duo
de Ana y Octavio donde se muestra el fuerte impacto emotivo por lo sucedido en los
personajes y el pedido de venganza de Ana.

A raiz de plasmar la situacion de una manera mucho mas realista, puesto que es mas
factible que Ana no esté en condiciones de explicarle en ese preciso momento que es lo
gue habia sucedido a Octavio debido al shock emocional en el que se encuentra, Da Ponte
consigue mantener la tensidon generada en el principio del numero hasta el final de la
escena. A diferencia de esto, en la versidn de Bertati se produce una fuerte ruptura de la
continuidad dramdtica a partir de ubicar luego de una situacion tan cargada de dramatismo
(debido al asesinato del Comendador) una escena en donde no sucede nada sino que se
cuenta algo que ya ha sucedido. A su vez, el pedido de venganza del final de la escena en
Mozart Da Ponte le provee un hilo conductor al drama a su vez que fortalece aun mas el
personaje de Ana en detrimento del personaje de Octavio.

A pesar de esta diferencia fundamental da Ponte no se separa a partir de este punto del
libreto de Bertati, asi descubrimos como la idea que da pie a una de las escenas mas
graciosas del Don Giovanni de Mozart, el aria del catdlogo de Leporello, se encontraba ya
en esta dpera y en el mismo lugar que en la de Da Ponte, después de la entrada de Elvira.

Don Giovanni o sia il convitato di pietra de Giuseppe Gazzaniga extracto Scena
VIl :

DONNA ELVIRA DONNA ELVIRA
Duaque ha dell"altre femmine? Asi que. ;hay otras mujeres?

PASQUARIELLO PASQUARIELLO
Ih! Ih! Se vot volete averle in vista Bueno... Si quieres echar un vistazo.
Ecco Signora mia. quest’ € la lista Sefiora mia. aqui tienes la lista.

(Geita wna Iista di alcuna braccia di carta) {saca wna lista de wnas cuanias hojas)
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DUETTO

PASQUARIELLO

Dell'Ttalia ed Alemangna

Ve n'ho scritte cento. e tante.
Delia Francia. e della Spagna
Ve ne sona non so gquante”

Fra madame. cittadine.
Artigiane. Contadine,
Cameriere, cuoche, e guattare;
Perche basta che sian femmine
Per doverle amoreggiar.

V1 diro ch’é un nomo tale.

Se attendesse alle promesse.
Che il marito universale

Un di avrebbe a diventar.

V1 diro che egli ama fufte.

Che sian belle, o che sian brutte:
Delle vecchie solamente.

Non si sente ad inflammar.
Vidiro...

DUETTO

PASQUARIELLO
De Italia. v Alemania

ve que hemos inscrito cienfo v pico.

De Francia v de Esparia

Ve ie i S C1Antas son”
Cuantas Sefioras, cindadanas,
artesanas.ganaderas.camareras.
cocineras y ayudantes de cocina;
porque basta que sean mujer
para hacerle enamorarse.

Os diré que un hombre asi.

si atendiese a Ias promesas,

el marido universal

en un dia se convertiria.

Os diré que las ama a todas,

va sean bellas o feas:
unicamente de las viejas

no sienfe eNamorarse.

Os diré __.
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Da Ponte a su vez se sirvié del libreto de Bertati para otras varias escenas: la escena en que
Don Giovanni hecha a Masetto para seducir a Zerlina (Baggio y Maturina en el libreto de
Bertati) junto con el aria en la que Bagio expresa su enojo; la escena del cementerio que es
muy similar a la Scena XX de la épera de Gazzaniga; y la escena del final de la obra de la
cual Da Ponte no sélo toma la situacion sino que nuevamente se apropia de un chiste
hecho a través de Pasquariello: en la escena de Bertati, al igual que en la de Mozart el
criado le roba a Don Giovanni un trozo de comida de la mesa y éste, que se da cuenta,
aprovecha la situaciéon para burlarse por un tiempo de Leporello- Pasquariello.

Profundizando el analisis de las diferencias entre ambos libretos, encontramos como
detras de algunas de las modificaciones que atribuimos a Da ponte estarian implicadas
ideas que fervientemente expresaba Mozart en sus cartas.

Asi vemos como la gran modificacidon que implica el traslado de la escena en la que Ana
cuenta lo sucedido hacia el final del primer acto, esta motivada por una busqueda de
realismo escénico y por generar un sentido de continuidad en el desarrollo del drama
ampliamente promulgados por Mozart en sus criticas al libreto de Idomeneo.

También encontramos que la estructura de la obra responde a los ideales de simetria y
equilibrio en concordancia con los conceptos clasicos (que nos hablarian de la intervencién
del compositor) que podemos ver en: la idea de la muerte como marco de la obra, el hecho
de que ambos actos empiecen con una escena en la que Leporello se queja de su patron, y
en la cantidad de personajes asociados a diferentes clases sociales, asi es como
encontramos a tres personajes pertenecientes a la alta sociedad (Dofia Ana, Don Octavio y
el Comendador) y tres personajes de bajo nacimiento (Leporello, Zerlina y Massetto)
mientras que Dofa Elvira y Don Giovanni si bien son nobles de nacimiento su
comportamiento los deja fuera de su rango social ubicdndolos en una categoria
intermedia.

Ahora bien, la presencia de estos conceptos no restan mérito a los aportes del libretista,
mas alla de reconocer la habilidad de Da Ponte en la puesta en practica de lo que podrian
ser propuestas de Mozart, debemos recalcar como en muchos otros puntos lo que Da
Ponte lleva a cabo en Don Giovanni difiere ampliamente con algunas de las ideas
dramaticas de Mozart.

Asi vemos como el compositor le expresaba a su padre en una carta en la que criticaba y
proponia modificaciones al libreto de Varesco de “La Oca del Cairo”: “cuanto mds cdmica
logra ser un dpera ltaliana, mejor es”3s. También vemos su predilecciéon por un alto grado
de comicidad en la descripciéon que Mozart le habia hecho a su padre de lo que esperaba
de Varesco antes de proponerle hacer esta nueva 6pera:

“Por lo tanto he pensado que si Varesco no esta aun enfadado por la épera de Munich
(ldomeneo), podria escribirme un nuevo libreto con siete personajes. [..]. Lo mas
importante es lo siguiente: bien cémico en conjunto,...”37

Analizando las tres dperas que compuso junto a Da Ponte descubrimos que estdn muy lejos
de ser “bien cdmicas en su conjunto” debido a la cantidad de elementos y situaciones
patéticas derivadas directamente de la dpera seria. Si bien la velocidad del ritmo general es
el de la épera buffa, es esta velocidad, que le permite a la obra saltar de un aria a un
numero de conjunto con una rapidez deslumbrante, la que garantiza que los momentos de
terror y compasion sean mucho mas intensos. Prevaleciendo en este aspecto la idea del
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libretista: Da Ponte estaba convencido de que los cambios de humor eran esenciales para
comprometer el estado animico del oyente. Daniela Goldin nos explica esta diferencia de
criterios entre Mozart y Da Ponte de una manera muy clara: “...de acuerdo con sus ideas
dramaticas, para Mozart la comicidad debe ser expresiva, violenta, a menudo absurda, alla
Schikaneder. Da Ponte, por el contrario, nunca es agresivo ni excesivamente cdmico”. 3s
Otras de los criterios en los que podemos observar amplias diferencias entre libretista y
compositor es en la utilizacidn de las rimas, la cual Mozart desestimaba en absoluto para
los libretos de dpera:

“..las palabras (deben estar) escritas meramente para la musica, en lugar de ir poniendo
aqui y alld palabras o estrofas enteras que arruinan la idea del compositor, Unicamente
para satisfacer a una miserable rima (las cuales por Dios, no contribuyen en nada al valor
de una representacion teatral, sea la que sea, incluso mas bien la perjudican). Los versos
son ciertamente lo mas indispensable para la musica, pero la rima por la rima lo mas
nocivo. Los sefiores que se ponen a trabajar con esta pedanteria fracasaran siempre, y la
musica con ellos”39

No hay que hacer un examen muy exhaustivo de los libretos que Da Ponte escribié con
Mozart para descubrir la abundancia de rimas tanto en los recitativos como en las arias. Lo
cierto es que Da Ponte las escribia con la misma facilidad como respiraba, no sélo porque,
como recalca Daniela Goldin, “su educacién literaria nunca le permitié abandonar sus ideas
de metro, de control estilistico o de compromiso cultural”4o sino porque estaba convencido
de el aporte que significaban para el drama. En una parte de su “Extracto de la vida de
Lorenzo Da Ponte” en donde habla del campo de accion del libretista este recalca la
importancia de “escribir versos simples, armoniosos y casi con un canto propio”s1 sin lo
cual “las notas del mas cientifico de los compositores no pueden llegar a sentirse con el
corazén”. a2

También podemos observar el aporte neto de Da ponte en la caracterizacion que hace de
sus personajes a través del uso de modismos y lenguaje coloquial asociados a una
determinada clase social, lo que presupone un conocimiento del idioma, que alguien cuya
lengua nativa no fuera el italiano o que no haya vivido en Italia por muchos afos no es
capaz de poseer. En este punto Daniela Goldin va todavia mas lejos cuando afirma que
“(los tres libretos que Da Ponte escribe para Mozart) presuponen un detallado
conocimiento de la tradicidn literaria — y teatral — de Italia, que no puede ser explicada
como dentro de la competencia de Mozart”a3

El corroborar la presencia de criterios propios del libretista en factores tan vitales, nos da la
pauta de una forma de trabajo en la que ambos se enriquecian mutuamente a diferencia
de la relacién que el compositor mantuvo con otros libretistas, en donde su voluntad
prevalecia por sobre la del poeta.

Es gracias a esa relacién tan intima en el proceso de creacion de la dpera que puede verse
tal simbiosis entre texto y musica, argumento y estructura que hasta a veces hace dificil

determinar dénde empieza el aporte de uno y comienza el del otro.

36 Eisen, C., Mozart A life in letters, Penguin Books, London, 2006 p. 473

37 Bacells, P. A., op. cit., p.357 (el subrayado es nuestro)

38 Hodges, S., Lorenzo Da Ponte, The Life and Times of in Mozart’s librettist . The University of Wisconsin Press, Wisconsin, 2002, p. 65
39 Bacells, P. A., op. cit., p.332 (el subrayado es nuestro)

40 Goldin, D., Da Ponte” Librettista fra Goldoni e Casti” en Giornale Storico della Litteratura Italiana', n. 503, 30 trim., Turin, 1981 citada
en Hodges, S, op cit p. 66

41 Da Ponte, L., Extract from the life of Lorenzo Da Ponte, New York 1819, citado por Heartz, op. cit. p. 159

42 Ibidem, p. 159.

43 Goldin, D., Da Ponte” Librettista fra Goldoni e Casti” en Giornale Storico della Litteratura Italiana’, n. 503, 30 trim., Turin, 1981 citada
en Hodges, S, op cit p. 66
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Asi vemos como, Mozart a pesar de tener una percepcion dramadtica asombrosa y un
manejo monstruoso de la técnica compositiva operistica no pudo alcanzar su maximo
esplendor hasta que se asocid con un libretista como Da Ponte.

Conclusiones

Habiendo observado el grado de cohesion que alcanza la musica con el argumento y con el
texto, en la épera Don Giovanni de Mozart-Da Ponte nos surge como premisa fundamental
para el abordaje de esta obra, la necesidad y la obligacién de tener en cuenta el aspecto
teatral de la misma para lograr una cabal comprensidn de su aspecto musical.

Asi como Mozart valoraba altamente el significado de las palabras y se interesaba e
intervenia en la estructura del drama, nosotros como directores musicales no podemos
abordar la realizacién de la obra desligdndonos del analisis del texto, el argumento y los
personajes, indispensable para una interpretacion de la musica mucho mas amplia y
significativa: es responsabilidad del director musical que la direccion artistica este bien
fundada en lo musical. De lo que se desprende la necesidad de un trabajo en estrecha
colaboracién con el régisseur.

Puesto que sélo como consecuencia de un verdadero trabajo en conjunto es que Da Ponte
y Mozart logran la simbiosis del conjunto de los elementos que integran la 6pera, es a
través de una relacion de mutuo intercambio entre director musical y artistico que se
puede alcanzar una representacién global e integradora de la obra.
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El valor del simbolo como estructurador de la interpretacion de la musica
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- KOMM JESU KOMM (B.W.V.229) JOHANN SEBASTIAN BACH (1685-1750)

- SECHS LIEDER UND ROMANZEN OP.93A JOHANNES BRAHMS (1833 - 1897)
- REENCARNATIONS, OP.16 SAMUEL BARBER (1910 — 1981)

- ANGELUS ANTONIO MARIA RUSSO (1934 -)

INTRODUCCION

En el presente trabajo intentaré jerarquizar al Simbolo como estructurador de Ia
interpretacién de obras corales a capella de diferentes periodos histdricos. El director de
coros no especializado en una temdtica particular suele enfrentarse cotidianamente con la
problematica interpretativa de programas de concierto que comprenden obras de
diferentes autores, épocas, estéticas, etc., y creemos importante desarrollar diferentes
técnicas que le permitan proponer interpretaciones personales, sdlidas y coherentes en
combinacién con el conocimiento estilistico general del contexto en el que cada obra fue
concebida.

Pero, équé entendemos por simbolo?. Si tomamos en cuenta las definiciones actuales de la
Real Academia Espaiiola, entonces diremos que simbolol es:

1 - Representacion sensorialmente perceptible de una realidad, en virtud de rasgos que se
asocian con esta por una convencién socialmente aceptada.

2. m. Figura retérica o forma artistica, especialmente frecuentes a partir de la escuela
simbolista, a fines del siglo XIX, y mds usadas aun en las escuelas poéticas o artisticas
posteriores, sobre todo en el superrealismo, y que consiste en utilizar la asociaciéon o
asociaciones subliminales de las palabras o signos para producir emociones conscientes.

3. m. Ling. Tipo de abreviacidn de caracter cientifico o técnico, constituida por signos no
alfabetizables o por letras, y que difiere de la abreviatura en carecer de punto; p. €j., N, He,
kmy S por Norte, helio, kilbmetro y délar, respectivamente.

En términos semidticos, sin embargo, el simbolo es un signo que, de acuerdo a la
clasificacion de Charles Sanders Peirce (c. 1839-1914)2, posee siempre una relacidn
arbitraria entre significado y significante, a diferencia del icono cuya relacion es de
semejanza y el indice, caracterizado por la causalidad. Un Simbolo es un Representamen
cuyo cardacter Representativo consiste precisamente en que es una regla que determinard
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su Interpretante. Todas las palabras, frases, libros y otros signos convencionales son
Simbolos.

En nuestra concepcidn, el simbolo se pone en juego en cada momento del hecho artistico:
en la creacidn para el compositor, en la interpretacidn para el intérprete y en la escucha
para el oyente.

Desde esta posicién, el director de coros ante una obra de terceros podra y deberd
ocuparse solamente de decodificar o reasignar significados a los simbolos existentes en los
materiales sin reparar obligatoriamente en la suposicidn respecto al acto creativo original y
su compositor, ni en la multiplicidad de interpretacién que tiene cada oyente que es Unica
e irrepetible.

Por lo antedicho, intentaremos hallar en las obras estudiadas posibilidades analiticas que
permitan esbozar decisiones estéticas interpretativas para cada una de las musicas
tratadas. Claro estd que este proceso es de caracter individual y que es propulsor de
interpretaciones personales que lejos estan de pretender ser verdades, en el sentido que la
Légica le otorga a esa categoria, sino que buscan coherencia y autenticidad y dar cause al
impulso interpretativo que hay en mi como musico.

Motete Komm, Jesu, Komm BWV 229
Johann Sebastian Bach (1685-1750)

En la Liturgia Luterana los Motetes latinos eran interpretados usualmente al comienzo de
los Servicios Principales matutinos, por las tardes inmediatamente después del preludio del
6rgano, Visperas de los Domingos y probablemente durante las comuniones. De ahi puede
inferirse que fuesen considerados menores respecto a las Cantatas, al menos teniendo en
cuenta el espacio que les era otorgado en la Liturgia a cada una de esas formas.

Erhard Bodenschatz recopild entre 1603 y 1621 una antologia de Motetes, Florilegium
Portense, mayormente a ocho voces de compositores alemanes, italianos y flamencos de
los Siglos XVI y XVII. Puede observarse que la musica es relativamente simple. Incluso Bach
en 1730, en un Memorandum al municipio de Leipzig calificaba a los cantantes que tenia
disponibles en aquellos que podian interpretar musica figurada (como las Cantatas),
aquellos que podian cantar Motetes y los que solamente podian cantar la melodia de un
coral.

Hay documentacion que permite sefialar que Bach escribid Motetes en Latin que no se
conservan, contando hasta el momento solamente con 6 escritos en aleman escritos entre
1723 y 1727 para la Iglesia de St. Thomas en Leipzig, donde Bach habia sido designado
como director musical en 1723.

En contraste con lo antedicho con los Motetes en general, los 6 motetes de Bach que aun
se conservan requieren del mas alto nivel de cantantes que se disponga con lo cual
remarca que han sido compuestos para situaciones excepcionales. En el caso de Komm,
Jesu, Komm se supone ha sido compuesto para el funeral de alguna personalidad relevante
de Leipzig, pero aun no hay claridad sobre el supuesto destinatario.

Komm, Jesu, Komm pertenece a esa serie de Motetes. El texto habia sido escrito por Paul
Thymich en 1684 para el funeral de Jacob Thomasius, el rector del Thomasschule, y
musicalizado por Johann Schelle, predecesor de Bach en la instituciéon. La obra de Thymich
fue publicada por primera vez en Leipziger Gesangbuch de 1697, del cual Bach utiliza
solamente las estrofas 12 y 1192 (primera y ultima respectivamente).

129




Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik —
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

41331

REVISTA ON LINE
B RN

Estos Motetes eran interpretados con acompafiamiento instrumental que doblaba las
partes corales, y entre las pruebas de ello destacamos la existencia de partes manuscritas
instrumentales originales de su estreno para “Der Geist hilft unsrer Schwachheit”, y los
testimonios de cantores de la época que asi lo sefialan.

Algunas consideraciones generales sobre la obra:

La obra esta escrita a doble coro SATB - SATB, donde el Coro | es mas agudo que el ll, lo
cual se pone en juego principalmente en los momentos tutti de la obra.

Las secciones estan articuladas por el texto, y musicalmente por los cambios de metro de la

siguiente manera:

TEXTO ALEMARN TEXTO EM ESPANOL METRO TRANSITO COMPASES

TOMAL
Komm, Jesu, komm, iven, ven, ven Jesus! 32 Sol menor a 1-3
mein Leib ist mide, Mi cusrpo esta agotado Sib Mayar 10-15
Die Kraft verschwindt mis fuerzas me abandonzn Sib Mayor & 16 — 28
je mehr und mehr, Mas v mas, Fe menor

HE menor a

Ich sehne mich nach deinem Frieden; anhelo Tu paz. Fa Mayor 29-43
Der saure Weg El amargo caming Re menor a
wird mir zu schwer. es demasiado duro para mi. Re Mayar 44 — g4
Komm, komm, Ven, ven, 44 R= Mayor & 64— 78
ich will mich dir ergehen, Quisro entregarme a 1, o menar
Du bist der rechte Weg, Tu eres el Camino recto, 68 Do menor & 79— 167
Die Wahrheit und das Leben. a Verdad vy la Vida. Sal Mayar

(finalis)
Drauf schliess ich mich A=, me entrego if4 Sol menor a 168 — 171
in deine Hénde en tus manos Sol menor
Und sage, Welt, vy &l mundo digo: Sol menor a 172 - 175
zu gutier Nacht! buenas noches, Sib Mayar
Eilt gleich mein Lebenslauf pronto mi vida terrenal Sib Mayor & 176 - 179
7u Ende, va hacia su final Fa Mayor
Ist doch der Geist mi espiritu, Fa Mayor a 180 — 183
wohl angebracht, estd preparado; Re Mayar
Er soll bei seinem El debe elevarse Re mencr a 184 — 187
Schipfer schweben, hacia su Creador Do menar
Weil Jesus ist und bleibt va que Jesus es, ¥ siempre sera, Do menor & 188 - 195
Der wahre Weg zum Leben, el verdadero camino de la Vida. Sal Mayar

(finalis)

Reflexiones sobre la obra y su interpretacion:

El llamado que se repite “Komm” en el inicio da la sensacion, por la multiplicidad en
compases y voces, de ser una plegaria de toda la humanidad. Utilizaremos una
intensificacién en aumento sobre la “m” en la palabra “Komm” para subrayar ese llamado.
Luego, dirigiremos la carga del discurso hacia el ¢.9 donde se deposita la maxima tensidn
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armonica del pasaje (Re Dominante con 7ma y 9na) donde cierra el primer material
expuesto.

En la siguiente seccion, “mein Leib ist mide” el cansancio del cuerpo, de la carne, de lo
perecedero, lo encontramos simbolizado con una melodia descendente doblemente
apoyada por melismas de dos notas que pasa de la Soprano hasta el Tenor descendiendo
en registro, mientras que cuando pasa el material tematico al Coro Il, el Coro | canta una
gran sucesion de valores largos que forman retardos de resolucion descendente que
“dibujan” el cansancio del cuerpo, para finalizar ambos coros en una nota larga apoyada
“miide” como culminacidn de la descripcidn. Eligiremos interpretar los melismas de dos
valores en negras sobre “leib ist” apoyando la primera figura y dando una menor
intensidad a la segunda, para subrayar el concepto. La intensidad serd menor que la del
comienzo de la obra, legato. Todas los valores largos de la obra que formen retardos seran
tomados en una intensidad menor crescendo hacia el momento de la mayor disonancia,
luego tomando una sonoridad menor al climax alcanzado en las notas siguientes al
momento de la disonancia, tal es el caso de los valores largos escritos en el Coro | entre
c.12yc.15.
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Luego, en la musicalizacion de "die Kraft verschwindt je mehr und mehr" (mis fuerzas me
abandonan mas y mdas) observamos la disociacién del Bajo de cada Coro respecto de las
otras voces, “abandonando” la unidad que representa cada coro, en alusién al texto. Es
destacable que en toda esta seccidn casi no hay superposicién total de las voces. El gesto
musical comienza con un salto ascendente sobre la palabra “kraft” (fuerza) y luego una
gran linea descendente para subrayar el abandono de esa fuerza. Optaremos por una
emision que privilegie las vocales para apuntalar el debilitamiento. Entre c.24 y c.28, la
fragmentacidn es alin mayor ya que intercala en el ambos Coros silencios que denotan la
pérdida de fuerzas. Eligiremos cortar sin respirar en el Coro | entre c.24y c.25y c.26y c.27,
para que sefialar el quiebre de la estructura y mayor separacion entre cada intervencién
del Coro Il para subrayar la fragmentacion.

En el siguiente episodio, el texto “Anhelo tu paz”, los materiales tematicos se presentan
inicialmente muy similares a los expuestos entre c.4 y ¢.9, manifestados por ambos coros
responsorialmente.

Podemos intuir cierta relacién entre el concepto “anhelo” y la forma de la cual las
imitaciones de ambos coros entre c.29 y c.32 se suceden in stretto. Los versos que
preceden inmediatamente al presente subrayan el debilitamiento del cuerpo, el cansancio,
en cambio aqui el concepto es positivo, de entrega y de Fe por lo que eligiremos una
sonoridad Forte e Dolce para ilustrarlo. Al llegar a “der saure Weg” (el armargo camino)
Bach elige un giro intervdlico sumamente disonante que incluye una doble sensible y un
salto interno de 7ma disminuida.
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Asimismo, es destacable el clima oscuro general de la seccién logrado a partir de comenzar
el proceso imitativo desde las voces graves, sumando luego tenores, altos y finalmente
sopranos. Por ultimo, la eleccidn de la técnica del fugado en esta seccidon genera una trama
sonora cerrada, intrincada, acorde al simbolo de lo dificultoso, de lo dificil de digerir.
Asimismo, la linealidad en forma de escala en B1 c.50 6 S2 c.54 simbolizan el camino, v el
quiebre de esa linealidad en B2 c.46 y 47 6 T2 c.48-49. Eligiremos cantar el fragmento
Piano y Legato.

Luego, reminiscencias del fragmento “mis fuerzas me abandonan mas y mas” aparecen en
el tratamiento de los coros a partir de ¢.55 con el material expuesto por B1, y se acentla a
partir de c.57. En el cierre, en c.63, la intervalica de las voces S2 A2 T2 subraya el concepto
de la dificultad.

La extension de la seccidon (20 compases), la mayor hasta el momento en la obra, coincide
con el concepto de “demasiado largo” (wird mir zu schwer) expresado en el texto.

Luego, el caracter positivo de la seccion imitativa en 4/4 “komm, komm” se manifiesta
como dulce exaltacidén, con valores breves y un contrapunto nutrido que se expone
primero en el Coro | mientras el otro coro articula en corchea-negra una llamada. Luego, en
el Coro Il, se repite la estructura y finalmente con ambos coros juntos concluyen el
episodio. Optaremos por una articulacién clara y non legato para el fragmento y una
sonoridad predominante mezzo forte.

Irrumpe en la obra una nueva seccidon con cambio métrico (6/8), de textura, humor y
caracter. El texto sefala “Tu eres el camino correcto, la verdad y la vida”. Esta dulce
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alabanza intercala fragmentos responsoriales con extensos episodios de cada uno de los
Coros, hasta culminar en un gran tutti, elaborando un contrapunto complejo, lleno de
retardos y secuencias que dan la sensacién de un tiempo que no acabara, con pasajes que
contienen notas cada vez mds agudas hasta llegar en S1 ¢.150 y c.161 a la nota Sib, la mas
aguda de toda la obra, coincidente con el climax de sonoridad. Es la seccion mas extensa
de toda la obra y transcurre sobre la afirmacidn de la Fe expresada en el texto.
Finalmente, el Motete cierra con un Aria para el coro en 3/4, en el lugar que usualmente

ocupa el Choral.

Este Aria es de gran lirismo, cuyo texto se despide de la vida con un dulce “Buenas Noches”
seguido de una ultima afirmacién sobre Jesus como el verdadero camino hacia la vida.
Igualmente, hay varios puntos en comun con el Choral: la homofonia predominante, la
conjuncién de ambos Coros en uno solo a 4 voces, la marcacién de los Calderones al
finalizar los versos a modo de respiracion de la feligresia. Sin embargo, la forma A-A-B del
Choral no estd presente exactamente siendo en este caso A — A’ — B, lo cual imprime cierta
variaciéon sobre aquella forma.

ARIA.
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La sonoridad ird in crescendo desde mp a un forte dolce afirmativo hacia el final de la obra,
todo el Aria la cantaremos legato y las duraciones de los calderones privilegiaran los que se
encuentran sobre valores largos ya que estructuran las secciones formales, y permitir un
comodo respiro en los que se encuentran sobre valores Negra.

Sechs Lieder und Romanzen Op.93a
Johannes Brahms (1833 - 1897)

Este conjunto de canciones fueron compuestas entre 1883/1884, luego de diez afios que
las distancian de sus anteriores, los Op.62. En las Op.93a se pueden observar rasgos del
Brahms mas tardio. Son estrictamente a capella (no se encuentran partes opcionales para
piano) e incluyen una mayor exploracién de recursos vocales (articulacion, acentuaciones,
etc.) que las anteriores. Esta tendencia se trasladaria hasta su Op.104, su ultima coleccién
de canciones seculares. Las Op.932 conservan un gran cardcter popular, incluso tres de sus
textos son de origen folclérico, mientras las otras tres pertenecen a grandes poetas
romanticos. El nombre Seis Canciones y Romanzas tal vez se deba a la ecuacidon entre
textos folcloricos y poéticos.

1 - Der bucklichte Fiedler (El violinista jorobado)

Seccidn
Formal
Der bucklichte Fiedler El violinista jorobado A
Es wohnet ein Fiedler zu Frankfurt am Main, Wivia un violinista en Frankfurt am Main,
Der kehret von lustiger Zeche heim, Wolvia de su casa de una alegre fiesta,
Und er trat auf den Markt, was shaut’ er dort? Cuando llegd a la plaza del mercado, v éque vio zlli?
Der schinen Frauen schrausten gar vigl an dem Ot Hermosas mujeres en gran nomero, que festejaban algo! A
Du bucklichter Fiedler, nun fizdle uns auf, "Ahora toca para nosotras, jorobado violinista,
Wir wollen dir zahlen des Lohnes voll auf! Que te pagaremos abultadamente,
Einen feinen Tanz behende gegeigh! Toca con destreza una bella danza
Walpugisnach wir hever gefei’rt, iPues esta noche celebramos Moche de Brujas!
Der Geiger strich einen fréhlichen Tanz, El violinista comenzo a tocar una alegre danza A"
Dig Fraven tanzten den Rosenkranz: y las mujeres bailaron en ronda.
Und die Erstz sprach: Msin lizber Sohn, La mujer principal dijo:
Du geigtest so Frisch, hab nun deinen Lohn! "mi querido hijo, has tocado tan animadaments
Sie griff ihm behind untar’s Wamms sofort, Que ahora te merecas tu recompensal” A
Und nahm ihm den Hicker vorn Ricken fort: Luego le agarrd por debajo del jubdn v le quitd la joroba
de su espalda:
So gehe nun hin, mein schlanker Gessll, "y ahora marchate, mi apuesto amigo,
Dich nimmt nun jedwede Jungfrau zur Stell! Ahora cualguier muchacha te aceptara sin pensarlo

Brahms habia compuesto dos versiones de esta cancién anteriores y escribiria otra
posteriormentes.

Se trata de una melodia popular de la zona baja de Renania4 tomado de las colecciones de
canciones populares de Kretzschmer-Zuccalmaglio. En esta oportunidad5, tomd el texto
componiendo una melodia totalmente original. Aqui no solo queda de manifiesto la gran
capacidad melddica de Brahms y como reelabora constantemente una linea muy simple.
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Bramhs consigue una obra fresca y simple a partir de recursos sofisticados de tratamiento
compositivo como los que aqui enunciaremos.

Las indicaciones de caracter elegidas por el compositor son:

Lebhaft und lustig: Animado y graciosos

Kraftig: vigorosamente

Durante toda la cancion (exceptuando la seccion en 3/8), Brahms acomoda el Metro a la
necesidad de acentuaciones-apoyos del texto, por lo cual concurre la alternancia en
algunos pasajes entre compases de 4/4 y 5/4.

El comienzo de la obra, A, tiene un tutti al unisono con una linea melddica sobre el arpegio,
gue serd caracteristico de cada comienzo de verso, con leves variaciones, siempre al
unisono. Este unisono se abre armdénicamente en cada final de verso. En el c.4 aparece por
primera vez el cambio métrico a 5/4, para poder acomodar texto y respiracion del coro.

En c.5 comienza la siguiente semi-frase deriva de lo propuesto al comienzo de la obra
tratado también al unisono por movimiento contrario. Luego, sobre la pregunta “éy qué vio
alli?” escribe sostenuto y decrescendo, aportando un cierto misterio momentaneo que
apuntala el concepto.

Finalmente, el fragmento que cierra A es netamente armodnico (se suspende el comienzo al
unisono), cadenciando a la ténica Sol Mayor.

Lebhaft
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Luego, en la siguiente estrofa en A’, la melodia en soprano se mantiene pero con un
tratamiento armodnico, lo que renueva su presencia. La estructura métrica se repite con la
variante del compas de 5/4 en el c.13. El texto “behende gegeigt” es repetido, en el lugar
que ocupara antes “was schaut’ er dort?”, pero esta vez sin el sostenuto ni el regulador
decrescendo, derivando en una exclamacion en acorde de 52 (sin tercera) sobre “Noche de
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Brujas”, subrayando el concepto en de caracter evocativo. Hacia el final de la seccidn,
luego de una inflexion a Si Mayor, concluye con una cadencia a Re Mayor, dominante de la
tonalidad principal.

En la Seccidn A”, aparece un cambio métrico signado por el 3/8, tipica estructura ritmica
de las danzas alemanas, nuevamente en Sol Mayor. Este cambio que incluye sobre “der
Geiger strich” (el violinista se prepara). Conforma una busqueda de representacién de la
afinacién del instrumento del violinista en sus cuerdas mas graves, manteniendo el Sol (IV
cuerda) y buscando ajustar el intervalo de 5 2 con el Re (lll cuerda), oscilando en
afinaciones cercanas a esta nota por encima y por debajo de ella. También esta presente la
insistencia en las cuerdas femeninas del La (Il cuerda) lo que completa la descripcion.
Luego, la figuraciéon de la ronda sobre la palabra “Rosenkrantz” con el Unico material
melismatico de la obra cierra el fragmento. Todos estos cambios estdn elaborados sobre la
melodia original expuesta por Soprano, que nuevamente la tiene a cargo entre los
compases 22 y 35, re-elaborada con la nueva agrupacién métrica y los ornamentos. Es por
eso que consideramos a esta seccion como A”’ y no como una seccidn nueva.

Kriiftig FA -
B T ; re— s e
H& 1 I 1 s e e e |

Der Gei.ger strich, der Gei.ger
I .

r
strichei . nen fréh_li . chen Tanz, die

Luego, en levare de c.36, reaparece lo que en levare de c.5 incluyendo el sostenuto y el
diminuendo sobre “mi querido hijo”, armonizado para cerrar la seccién, pero esta vez sin
calderdn sobre el dltimo sonido.

Desde levare de c.41, A’”, la incursidon de la figuracidn corchea con puntillo — semicorchea
presente en todas las voces excepto en Soprano permite sostener el material tematico
melddico original aportando una renovacién en el discurso, y por ende en la atencion. La
obra finaliza senza rallentando, con la aplicacién de la musica compuesta para los c.8 y c.9,
trasladados a c.48 y c.49 (con algin leve desdoblamiento de figuras ritmicas para
acomodar el texto).
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2 — Das Madchen (La muchacha)

Plan
Formal
Stand das Madchen, stand am Bergesabhanag, Estaba la muchacha junto a la ladera de la montafia, Introd.
Widerschien der Berg von ihrem Antlitz, ¥ la montania reflejaba su rostro
Und das Madchen sprach zu threm antlitz: v la joven reflexiond v dijo:
Wahrlich, Antlitz, o du meine Sorge, "Ciertamants, rostro mio, mi preocupacidn,
Wenn ich wibte, du mein weiBes Antlitz, Si, supierz que algin dia, blanco rostro, A
Dal dersinst ein Alter dich wird kilssen, un anciano fuera 2 besarte,
Ging hinzaus ich [nach] den grinen Bergen, Entonces yo iriz 2 la montaniz verde
Filickte allen Wermnut in den Bergen, a recoger todo el gjenjo de |z montafia,
PrefBte bitt'res Wasser aus dem Wermut, ¥ escurtiria todo el agua amarga del ajenjo,
Wiische dich, o Antlitz, mit dem Wasser, v lavaria mi cara con esa agua
Dal du bitter, wenn dich kBt der Alte! para que estuviese amarga cuando el vigjo |2 besara.
WUBL ich aber, du mein weibes Antlitz, Pero, mi blanco rostro, si supiera A
Dal dersinst ein Junger dich wird kiissen, gue algun dia un joven te fuese a besar,
Ging hinzus ich in den grinen Garten, Entonces yo iria al verds jardin
Pitickte alle Rosen in dem Garten, a recoger todas las rosas
Prefte duftend Wasser aus den Rosen, v les exprimiria su agua perfumada,
Wiische dich, o Antlitz, mit dem Wasser, v te lavaria, oh rostro mio, con esa agua
Dal du duftast, wenn dich kit der Jungs!” para que estuvieses perfumada cuando el joven te besara

El N22, Das Madchen, posee una poesia de Siegfried Kapper (1821-1879) de inspiracién en
un poema folclérico serbio. La musica folclérica serbia utiliza compases irregulares y tal vez
Brahms haya buscado recrear ese clima con la alternancia de % y 4/4 en esta obra. Otra
caracteristica constante es la fluctuacidon entre los modos Mayor y menor, y la Unica
inclusion de Solista en todo el ciclo, en este caso Soprano.

Introduccidn (c.1 a c.8): La indicacion es Gracioso. La obra es netamente narrativa, donde
se cuenta la historia de una muchacha frente a su reflejo en la montafia y lo que ella le
dice. Esto,

Brahms, lo estructura con un comienzo de las 4 voces homoéfonas colocandonos en la
situacion, preparandonos para las palabras de la nifia. La sucesién métrica es regular “% -
4/4”, y los ritmos de cada inciso son idénticos al siguiente. Este fragmento culmina en la
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dominante de Si, luego de un ritenuto y descrescendo, para dar paso al siguiente episodio
narrado por la muchacha, con la aparicién de la Soprano solista.

Sopran
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En el c.9 comienza la primera estrofa formalmente hablando, aunque parte del texto ya
haya sido introducido en c.8. La fragilidad de la nifia protagonista se subraya con las
indicaciones dolce sempre y espressivo, de c.9. El coro entona el material tematico que
fuese utilizado para estructurar la introduccién con valores largos mientras la solista
aparece. La estructura de Eco entre solista y coro puede ser asociada al eco de la montafia,
donde se encuentra la protagonista.

La alternancia métrica ya no es previsible. La solista se une al coro en c.15 y c.16 para dar
cierre a la seccion con un unisono amplio y sonoro sobre el IV grado de la tonalidad de Si,
sin tercera lo que no define el modo y lo hace funcional tanto para el Si Mayor como para
el Si menor que estan presentes en la obra.
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Los siguientes dos versos de la estrofa son musicalizados en una alternancia constante
entre %y 4/4. Entre c.17 y c.20 el Coro tiene a su cargo el discurso armonico del fragmento

138




1 Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
L A Direccion de Investigacién — ISSN 1852 — 429X - Afio IV n2 1 - Abril 2012

TE WESTIR RS
MUEAL

en un registro grave alusivo a la carga expresiva del texto (“entonces iria a buscar el ajenjo
de la montafia”, que es amargo) mientras la Soprano solista el melédico, lo que permite
(con la misma melodia) generar una intensificacién del discurso. A esto se suma el pedal
del Bajo en Si entre c.21y c.24 y el crescendo de c.23 y c.24. El Bajo tiene divisi mientras el
Tenor y la Contralto cantan idénticamente a la octava. Luego, entre c.25 y .28, la Soprano
se une a su linea en el coro en la llegada del Forte para todo el orgdnico con acentuaciones
en c.25, siendo una estructura de dos compases que se repiten, donde el primero es semi-
cadencial sobre la dominante y el segundo cadencial sobre tdnica Si menor.
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La siguiente estrofa retoma el caracter responsorial. Es muy efectivo el cambio de Modo a
Si Mayor, que llega finalmente en c.33 luego de un pasaje de transito sobre Fa# Mayor,
dominante de la tonalidad. Los dos primeros versos, mas alld de estar en modo mayor,
poseen una musicalizacion muy semejante a la de los dos primeros versos de la estrofa
anterior (c.9 a 16) en este caso con un tratamiento mas contrapuntistico en el coro. El
alargamiento de las figuraciones en c.35 y el Ritenuto de ¢.35/36 que concluye sobre Mi#
disminuido genera la expectativa necesaria para introducir los siguientes versos de la

estrofa.
e fEpreEno

F—t +—F ¥ .
dumeinweiBesAmilitz, dall dereizsteln Jusgesdichwind kisssen, dafderelnstein Jusgerdichwird kfis sen,
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Brahms rompe lo previsible aqui en varios aspectos:
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- Por un lado, al haber evocado a la estrofa 1 como sefialdaramos mas arriba, presenta un
cambio drastico a lo que ocupara este lugar en aquella estructura, con un 2/4 Animato
Grazioso donde no habia cambio de tempo y continuando la alternancia de %y 4/4.

- Por otro lado, en aquella oportunidad el fragmento comenzaba desde la subdominante,
mientras aqui lo hace en Si Mayor.

- El repentino abandono de la solista aporta novedad.

- También es sorpresivo el tratamiento imitativo, primero Alto y Tenor en relacién con el
Bajo (que responde por movimiento contrario) y la Soprano que comienza con el mismo
material tematico extendido en duraciones y que se acopla y desacopla por momentos a
Alto y Tenor mientras el Bajo se mantiene siempre auténomo.

- Finalmente, sorprende por el enlace arménico ya que del Mi# disminuido con el que
conluyd la seccién anterior resuelve solamente la linea de Soprano (que va al Fa#) mientras
gue Tenor y Alto generan una especie de cadencia deceptiva depositandonos claramente
en Si Mayor. El fragmento culmina crescendo y con valores largos que generan una gran
expectativa.

La resolucién, para el ultimo verso del poema, nos encuentra con la indicacidon “Lebhaft”
(vivamente), en coincidencia con el entusiasmo que emana de la poesia por la posible
llegada de un joven amante. Claramente es una version en Si Mayor del Ultimo verso de la
estrofa anterior, musicalizado en c.25 a c.28. No solo el cambio de Modo acentua el
contraste sino también el tempo mas agil. Retorna la alternancia de % y 4/4, finalizando
con figuras apuntilladas y divisi a 7 voces, lo que resulta muy efectivo luego de una gran
acumulacién de energia.

Lehl}aﬂ(&:ﬂ' . _ st B i P

v r L 4 v
d:ﬂ du duftest, wenn dichkiiBtderJun_ ge, daB du duf . test, wenn dich kiift der___  Jun . gel"f_\

f,

s L r ¥ I T ¥ r—r
L 3 —1

HT$

3 — O suisser Mai! (joh, dulce Mayo!)

El texto es del poeta aleman Karl Joachim Friedrich Ludwig von Arnim (1781-1831), uno de
los maximos exponentes del romanticismo alemdn. Compuesta en Do Mayor, con una
Unica indicacion Etwas gehalten (algo sostenuto) que acompafia toda la obra. Es el nUmero
mas breve en cantidad de compases (38), de gran caracter evocativo.

Formalmente, Brahms genera una estructura A A’, aprovechando que la poesia en su sexto
verso repite “O slsser Mai”, donde comienza la repeticion de la primera frase de A,
variando la segunda de ellas hacia el final de la obra.
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O siifer Mai, der Strom ist frei, Oh, dulce Mayao, la corriznta fluye libremente,

ich steh verschlossen, mein Aug' verdrossen, Estoy callado, con mi mirada tacituma,

ich szh nicht deine grine Tracht, Mo veo fus ropas verdes,

nicht deine buntgeblimte Pracht, Ni el esplendor de tu colorida floracion,

nicht deines Himmels blau, zur Erd ich schau. Ni tus cielos azules, mi mirada esta esta en la tiarma.
O siifer Mai, mich lasse frei, Oh, dulce Maya, hazme libre,

wie den Gesang an den dunklen Hacken entlang. Como la cancidn que se escucha entre los cercos

El comienzo es Forte y apasionado, pero rapidamente el regulador decrescendo a Piano
sobre una armonia de Sol Menor (el V grado menor) cambia abruptamente el clima. Esta
“contradiccion” presente en un texto sobre la Primavera pero de fuerte impronta
melancélica estd presente en este cambio de atmdsfera armdnica. La disociacién entre
Soprano y las otras tres cuerdas se mantendrd durante todo el nimero, transformandose
en un contrapunto mas elaborado hacia el final de la obra, disociacion que también
podemos leerla desde los sentimientos encontrados antes sefialados.

La elaboracidn contrapuntistica del texto “mein Aug’ verdrossen” contiene potencialmente
el gran desarrollo cadencial que cerrard la obra mas adelante. En este fragmento se
suceden varias alteraciones que generan armonias muy ricas (pasando por armonias de Re
menor y Do menor) que culminan en la dominante de la tonalidad principal.

mein Aug,
P,

S S E— S T — S T S— S S S—— A ——

lossen,

T

4 + + T ¥ t =
O &i . Ber Mai,derStrom ist frei, ich__steh ver.schlossen,mein  Aug, mein Aug
—

Tt Tt T o
-ver . schlossen,mein Aug, . mein Augverdros _ sen;

En el siguiente fragmento, la indicaciéon espressivo en conjunto en conjuncidn con el
aumento de la densidad cronométrica, los arcos de expresividad y los reguladores cresc —
decresc generan una agitacién en el discurso que, seguramente, afectard a cierta movilidad
en el tempo. El segundo de los versos, consecuente en el gesto musical del primero, es mas
agudo y posee mas alteraciones que el anterior.

En levare de c.17, reaparece como re-elaboracién el tratamiento musical de los compases 5
(con levare) al 11, nuevamente cadenciando sobre la dominante para dar paso a A’ en la
tonalidad principal.

Para los versos 6 y 7 del poema la musica es re-expositiva de los versos 1y 2, comenzando
un gran desarrollo cadencial sobre el material ya presentado, a partir de c.27, con el Bajo
en divisi. Lanlinea del Tenor dibuja un gran descenso de una octava de extensién (entre
c.25 y 33) que conduce todo el fragmento, que es una elaboracién del tema principal (ver
compads 1). A partir de c.27 las cuatro voces superiores comienzan un notable y delicado
ascenso melddico, finalizando en un acorde didfano y agudo, PP, Ritenuto y diminuendo de
gran fragilidad para lo que interrumpe la voz del Bajo que habia realizado un pedal figurado

141




! 1 Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
et o L Direccion de Investigacién — ISSN 1852 — 429X - Afio IV n2 1 - Abril 2012

AEETGACES
B AL

de Do por 10 compases. Este proceso de descenso y ascenso lo relacionamos con el ciclo
de las estaciones, donde en primavera (Mayo, como lo indica el titulo) renace lo que en
muriese en Invierno.
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4 — Fahr’ wohl! (Adids)
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Esta obra, que fuese interpretada en el funeral del mismisimo funeral del compositor, esta
estructurada sobre las estrofas 1, 2 y 5 de un poema del escritor Friedrich Rickert (1788-
1866). La estructura claramente estrofica de la obra, con la repeticion de “Fahr wohl” al
cierre de cada una de ellas la traslada Brahms a la musica concibiendo una obra donde
para las distintas estrofas hay idéntica musica, agregando una coda final de despedida. Esta
escrita en Lab Mayor, muy estable desde el punto de vista tonal, 6/8, y la indicacién es
Sanft bewegt und sehr ausdrucksvoll (movido suavemente y muy expresivo). Es una poesia
otofo, colocada en el ciclo a continuacion del nimero dedicado a la primavera (O slisser
Mai!). El otofio despide al verano, y con él a los amores, los colores, las manifestaciones
mas amables de la naturaleza. Es importante destacar la gran importancia que la
naturaleza ocupa en el ideario del Romanticismo.

1 http://buscon.rae.es/drael/SrvltConsulta?TIPO_BUS=3&LEMA=s%EDmbolo

2"El icono, el indice y el simbolo" (c. 1893-1902). Charles S. Pierce. Traduccion castellana de Sara Barrena. Fuente textual en
CP 2.274- 308. Disponible en http://www.unav.es/gep/IconolndiceSimbolo.html

3 "Der bucklichte Fiedler", WoO. posth. 37 no. 6 (1859-62) [SSA chorus], from 16 Deutsche Volkslieder, no. 6.

"Der Fiedler", WoO. posth. 35 no. 4 (1863?/4?) [SATB chorus], from Deutsche Volkslieder fiir gemischten Chor, no. 4.

"Es wohnet ein Fiedler", WoO. 33 no. 36, (1894) from Deutsche Volkslieder, no. 36.

4(La region de Renania (Rheinland en aleman) es el nombre con el que se designa a las tierras de ambos lados del rio Rin, al
oeste de Alemania.

s Compuesto en 1883, publicado en diciembre de 1884, Berlin: N. Simrock

6 la indicacion “und lustig” se encuentra solamente en la primera edicién
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Fahr wohl,

0 vaglein, das nun wandern soll;
Der Sommer fahrt von hinnen,
Du willst mit ihm entrinnen:

Fahr wohl, fahr wohl!

Fahr wohl,

0 Blattlein, das nun fallen soll,
Dich hat rot angestrahlet

Der Herbst im Tod gemalet:
Fahr wohl, fahr wohl!

Fafir wal

3 Leben, das nun sterben solf
Nicht sterben kann das Leben,
Wird new der Grult entschweaben;

Fahr woll, 13hr wohlf

Fafir wahi!

I langen Wintarndchten solf

Mein Geist nun schaun im Tiaume,
Was sanst mein Aug’ im Raume;
Fahr wahl fafhe wahl!

Adids,

pajarillo que debes ahora vizjar errante.
El verano se va

y 1l debes acompaniarle.

iAdids, adids.!

Adids,

hojas que ahora deben caer,
pintadas por el otofio

de un rojo mortal,

isdids, adids!

Adlis,

O vida, que supuestamente debes marir,
La viga na puede mor,

Despegars de la nueva tumba;

Adlids, adids!

iddics!
En f35 lavgas noches de inviemo,

Mi mente se sumergiia en un suenao,

EQud mas pueden mi mirada encontrar en &f espacio;

Adligs, adids!

Fahr wohl,

all Liehes, das nun scheiden soll!
Und ob es so geschehe,

Dal ich nicht mehr dich sehe,
Fahr wohl, fahr wohl,

Fahr wohl!

Adios,

Mis amores que deben partir
¥, 5i asi sucede,

jamas los volverg a var,
itdids, adids!

iadidst

La obra comienza con un salto de 42 en la melodia de Soprano, y luego desciende
lentamente, como quien alza su mano y saluda a alguien que se pierde a la distancia. La
linea melddica cromatica descendente en contralto subraya la gradualidad del alejamiento.
El swing sugerido con las indicaciones de reguladores que comprenden gestos mas largos o
breves genera un vaivén notable, como si ese saludo inicial agitara un pafiuelo para
despedirse.
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1. Fahr wohl, _ o Vog . lein, das nun  wan _ dern soll, o Vog . lein, das nun
2. Fahr wohl,___ o Blitt . lein, das nun fal . len soll, o Blitt _ lein, das  nun
3. Fahr wohl,—— all Lie _ bes, das nun schei - den soll, all Lie . bes, das nun
-t. - e — ‘,‘%_. — —— —
Bab EIFR P+t p g 5 p i —wie —a a5 —gi
I r T r T r Ll r

El siguiente versos “el Verano se va”, nuevamente con melodias descendentes, arribando
al verso “y tu debes acompafiarle” son musicalizados con la fragmentacion del coro,
iniciando la propuesta el grupo masculino al que responden las voces femeninas. Es
destacable que en este ultimo impulso de la despedida aparecen por Unica vez las melodias
ascendentes y el signo de crescendo, lo que acumula energia que serd desarmada en el
“adids, adios” del dltimo verso. Este ultimo, con la inversién del tema original en Soprano
(salto de cuarta, en este caso descendente) que nos remite al comienzo que representase
la efusividad de inicio de |la despedida, con los brazos en alto, y aqui con el protagonista
guedandose solo, como quien murmura “adiés” a quien ya se ha ido.

. A p— : — [r—
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Luego, las siguientes estrofas elegidas por Brahms tienen la misma musicalizacidon que la
primera, arribando al final en una breve Coda que tiene origen en el poema que también
agrega un “fahr wohl” mas que en las otras estrofas (y Brahms agrega una repeticion mas
que el poema para mantener la proporcion planteada en la obra). En esta Coda, la
compresién del gesto musical del primer “fahr wohl” del comienzo de la obra con la
abrupta caida en arpegio de la Contralto y los saltos descendentes de Bajo y tenor,
funciona como sintesis total del proceso de despedida descrito en la obra.

Un comentario aparte merece la eleccion de las estrofas musicalizadas por Brahms. En la
primera de ellas, “el pajarillo que debes viajar errante” hace alusion a la libertad y a
nuestra incapacidad de detener o poseer por siempre algo, tanto la libertad del pajaro
como el devenir de las estaciones climdticas son parte de ello. En nuestra interpretacion,
serd la mas fresca de las tres estrofas.

La siguiente, con gran vuelo poético, nos habla del ciclo de la vida y la muerte, gran tema
para los poetas romadnticos. En nuestra interpretacién, buscaremos una instancia mas
reflexiva en comparacion con la efusividad y frescura de la anterior.
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La ultima, hace referencia a la pérdida de un amor que ya no volvera. Esta estrofa es la mas
personal para el poeta, la que tiene que ver con sus afectos individuales, por lo cual en
nuestra interpretacién sera la mas afectiva y sentida de las tres estrofas.

5 - Der Falke (El halcén).

El poema es del escritor aleman Sigfried Kapper publicado, al igual que Das Méadchen, en
Die Gesdnge der Serben de 1852. Estd basado en un poema folcldrico Serbio. La indicacién
es Lebhaft (animado), en % y dos compases 3/2 al final de la obra. La tonalidad es Fa Mayor
ysuformaA—-A'-A’'-B
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Estructura
Formal
Hebt sin Falke sich empoaor, Un halcén sz alza en &l ciglo, [
wiegt die Schwingen stolz und breit, Sus alas balanceandose con orgullo v amplitud,
fliegt empor, dann rechtshin weit, Se elava en los cielos
bis er schaut der Veste Tor, Y luego ladea a la derecha hasta la puerta de Vesta.
An dem Tor 2in Madchen sitzt, En |z puerta una joven sentada A
wascht ihr weiles Angesicht, Lavandose su blanco rostro,
Schnes der Barge glanzet nicht, Lz nieve de la montafia
wie ihr weiBer Nacken glitzt. Mo brilla como lo hace su blanco cusllo.
Wie es wascht und wie es sitzt, Mientras se sienta v se lava, A
hebt es auf die schwarzen Brau'n, Eleva sus negras cejas
und kein Nachtstern ist zu schau'n, ¥ nunca td has visto una estrella de |z noche
wie ihr schwarzes Auge blitzt. Que resplandezca como lo hacen sus negros ojos,
Spricht der Falke aus den HEhn: El halcén habla desde lo alto: B
"0 du Madchen wunderschin! “oh, maravillosa doncellz,
Wasche nicht die Wangs dein, Mo laves tus mgjillas
dafl sie schnesig gldnze nicht! ¥ deja que brillen como la nievel”
Hebe nicht die Braue fein, No levantes tus finas cgjas
daf dein Auge blitze nicht! ¥ deja que resplandezcan tus ojos!
Hll den weiien Nacken ein, Cubre tu blanco cuello
daf mir nicht das Herze bricht!” Para que mi corazdn no se rompa”

La obra comienza con un enérgico tresillo en Soprano y poli-ritmia entre Soprano y las
otras voces que enfatiza la figura del halcén. EI material tematico enfatiza siempre el
segundo tiempo de cada compas, en coincidencia con la prosodia de las palabras. Las
cuatro voces se mueven homdéfonamente desde el 2do compas hasta finalizar la estrofa
(c.10). La presencia en todas células del fragmento de figuras apuntilladas seguidas de
valores breves contribuyen a la robustez del pasaje en relacién a lo que el halcén
representa. La indicacion Forte del comienzo se sostiene, incluso con la presencia de un
regulador crescendo hacia el climax del fragmento (c.7) otorgando una gran amplitud
sonora a toda la estructura.
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La musicalizacidon de la segunda estrofa, A’, comienza con un pasaje imitativo sobre la
cabeza del tema inicial de Sopranos. Luego, el caracter imitativo continta entre Soprano y
las otras tres voces, donde la voz mas aguda contiene el tema original. El clima inicial es
Piano, con articulacién staccato en los comienzos de cada linea, para converger
nuevamente en crescendo hacia el climax del fragmento en c.17.

La siguiente estrofa, es idéntica musicalmente a A’.

La composicion sobre la 42 estrofa del poema comienza con una mdusica nueva,
responsorial entre Soprano y Tenor por un lado y Contralto y Bajo por el otro. La melodia
de S y T, a octavas por varios compases, es mucho mas estatica, quasi parlato, para dar
paso a las palabras del halcdn que habla desde lo alto. Altos, en divisi, y Bajos tiene a su
cargo el proceso armodnico, siempre responsorialmente, hasta que en c.36/37 se invierten
los roles, con la reaparicion de los ritmos apuntillados, arribando a la homofonia
nuevamente en c.38/39 forte sobre el Ultimo verso de la estrofa como lo ha hecho en las
dos estrofas anteriores.
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Sprichtder Fal . ke ausden Héhn:

En c.39 la aparicion de Re Mayor sobre “y deja que brillen como la nieve!” otorga una
luminosidad que describe el concepto. Es destacable que en los casos anteriores, los
cierres de seccidn habian sido en valores largos dando paso al comienzo de la siguiente en
el ultimo tiempo del compas (ej.: .10, c.20, c.30). En esta oportunidad, el comienzo de la
musicalizacién de la ultima fraccion del poema comienza en el 22 tiempo del c.40 dando
una continuidad entre la 32 y 42 estrofa.

La ultima estrofa comienza con un proceso armoénico que oscila entre Re Mayor y Sib
Mayor, con devenir de armonias ricas que conforman el pasaje mas complejo desde ese
punto de vista en este niumero. La homofonia predomina en todo este pasaje, y una
elaboracién por movimiento contrario entre Soprano y Bajo. El tercer verso comienza
como el primero de la estrofa, y el tercero emprende el retorno a la tonalidad principal, Fa
Mayor.

Finalmente, la reiteracién de los ultimos dos versos del poema con la musicalizacién de la
tercera estrofa del poema cierra formalmente la estructura. Luego la inclusidon de los
ultimos dos compases en 3/2 detienen el discurso conformando la coda que mantiene el
caracter responsorial predominante en el nidmero, en este caso entre Soprano y las otras
voces. Esta coda, de caracter tierna y calma, se contrapone a la energia de toda la primera
seccion de la obra, aportando a la descripcién de los sentimientos que despierta en el
halcon la fragilidad y belleza de la joven nifia.

P E T i I T ﬁ - -
e o f =1 _ar —T—+ o = |
——— e A —a |
'Hill d wei . Bem Na . chken ein, da mir micht____________ das Her . e bricht! -

g x it e P ) B - — . -
ittt} T = —_!
= o = |53 t —
#f - = = ¥ T &
Hiill den  wei . BenMacken ein, daB mir nicht das Her. ze bricht!_
— ——— -~
=—_=r SR = . — y——
£ e ¢

— == : =} =

nicht das Her.ze bricht! _

Ry
Hiill den  wei . Ben Nacken ein, dal mir nichi das Her. ze bricht! _

6 — Beherzigung (Advertencia)

El niumero final del ciclo esta basado en un poema de Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832). La indicacion Kraftig und lebhaft (vivo y vigoroso). El tratamiento candnico esta
presente en toda la obra, comenzando con unisonos en mujeres a lo que contintan los
hombres, para luego desarrollarse en cuatro voces reales a partir de c.6/7. La primera
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seccion esta en % vy la segunda en 2/4. /4 time. Toda la obra tiene indicacién Forte (en tres
oportunidades).

Allen Gewalten

Feiger Gedanken Pensamientos cobardes,
bangliches Schwanken, Timidos temblores
weibisches Zagen, Vacilaciones vanas,
angstliches Klagen Temeroso lamento
wendet kein Elend, Mo alejaran a la miseria,
macht dich nicht frei. Mo te haran libre.

zum Trutz sich erhalten, Reunidas para aceptar el desafio
nimmer sich beugen, Munca doblegarse,

kraftig sich zeigen, Mugstrate poderoso,

rufet die Armse Esto requisre de las fuerzas

der Gétter herbei! De los Dioses de tu lado.

Todas tus fuerzas

Como sefalaramos, el tratamiento general es candnico. La imitacion es directa, a la octava
entre las voces agudas y graves, a distancia de un compas. La tonalidad de Re menor se
traslada prontamente a La menor. En c.6/7 el canon que fue al unisono entre mujeres y
hombres se abre a cuatro voces, con movimiento contrario entre las voces femeninas que,

obviamente,

se repite en los hombres. Los hombres saltean “weibisches Zagen” lo cual

genera la posibilidad de homofonia entre c.8 y c.15. El verso “macht dich nicht frei” es
repetido, con acentuaciones y valores largos que enfatizan el concepto de advertencia:

Beherzigung.

Kri';f‘lig und lebhafi

I‘

¥ ¥ rg

h — 11—t —1—

F:’:i_ger Ge _dan . ken bingliches Schwan_ken, wei bisches Za . gen, &ngstliches Kla . gen,

T T—7T —1

BaB

La fuerte cad
estrofa que p

f r T > | 1 1 F 1 = = = @
.j v T ¥ T
wendetkein E _ lend,machtdich nicht frei, macht dich nicht frei.
g f : - 1 1 - — T = T :1'" :? T m
g -
f - = > = Q
wendetkein E. lend,macht dichnicht frei, macht dich nicht frei.
f 5 g‘ t - 1 '}‘ - } u . = = ) QI
== H— . ===
- ‘ —r t 1 { : L Fis

encia en el V grado mayor prepara la musicalizacién de la segunda y ultima
resenta en Re Mayor, nuevamente en canon donde, en esta oportunidad, son

las cuerdas masculinas las que proponen y las femeninas las que imitan. El metro 2/4,
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estable y equilibrado, resulta de un fuerte cardcter afirmativo en concordancia con el
espiritu de la estrofa. Buscaremos en nuestra interpretacién realizar una mayor
articulacion en los valores negras de todo el fragmento para subrayar el concepto
afirmativo. El canon no se detiene sino por el agregado de dos valores al melisma que
realizan los hombres en ¢c.36/37 lo que permite lograr la homofonia previa al calderdn de
¢.39, en semi-cadencia al V grado.

Finalmente, la reiteracion del ultimo verso del poema enfatiza la afirmacién sélida de la
conviccién en la entrega a las fuerzas de los Dioses sefialadas en el texto. La musica del
tema original de la seccidn 2/4 se encuentra en Tenor en c.40 mientras Soprano propone
una gran melodia descendente hacia la Ténica (y el Bajo entre c.44 y 48) describiendo las
fuerzas de los Dioses que descienden desde lo alto para estar a nuestro lado. En este caso
el material candnico esta entre Tenor (acompanado por Soprano y Contralto) y Bajo.

i)

E=ESS=====sS==SS==SS==s=C |

ru . fetdie Ar _ me der Gt . . ter her _ |beil

ru f.et t:iic Ar . me cier Gst - - ter her . bei

ru . fetdie Ar . me der Gt - ter her . beil

Reencarnations, Op.16
Samuel Barber (1910 — 1981)

Samuel Barber siempre demostré interés por la cultura Celta, especialmente por la
literatura. Ha visitado numerosas veces Irlanda y Gales, donde manifestd adorar tanto sus
paisajes como costumbres, su melancolia, su humor, la sonoridad de su lengua e historia.
Algunas de sus primeras canciones (The Daisies de 1927 y Bessie Bobtail de 1934) fueron
musicalizaciones de poemas de James Stephens (1882-1950) y numerosas obras sobre
textos de James Joyce (1882 — 1941).

Reincarnations, reconocida como una obra maestra de la literatura coral norteamericana,
tiene también poesia de James Stephens, publicados por primera vez en 1918 y revisadas
en 1926, basados en textos del Irlandés Anthony Raftery (1784-1835). Fue compuesta para
el Curtis Institute Madrigal Chorus7, coro de la Institucion donde Barber se formd y que
luego dirigio.

Comenzd la composicidon de la obra entre 1936 y 1937 y la completd en 1940. Fueron
publicadas en 1942 por Schirmer como Reincarnations Op.16 y estrenadas en 1949 por un
octeto del coro sefialado.

El poeta James Stephens habia nacido en los barrios marginales de Dublin, nunca conocié a
su padre y su madre lo abandond a los 6 anos de edad como pupilo en un colegio
protestante. La presencia constante de figuras maternales o referencia a ellas y otras
relacionadas a lo cristiano en sus poesias parecen tener alli su origen. Su obra tiene un alto
contenido de nacionalismo irlandés.
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Hacia el final de su vida su legado literario se habia esparcido en el mundo occidental.
Cuando Barber comenzd a componer Reincarnations eligié tres poemas de Stephens que
hablaran de amor, pérdida y anhelo. El nombre de la obra esta relacionado con la técnica
que el poeta utilizara al escribir nueva poesia a partir de textos de otros escritores.

Los tres niumeros que componen la obra tienen, como lo sefiala el mismo Samuel Barber en
sus cartas, la distintiva y feliz influencia de la libertad de los madrigales de Monteverdi.

1 - Mary Hynes

La primera, Mary Hynes, tiene tres grandes secciones A — A’ — B, donde cada una abarca
tres estrofas de cuatro versos cada una (A y A’ poseen los mismos versos). A lo largo de las
mismas, el poeta describe las bellezas de la amada y las descripciones se suceden unas a
las otras sin freno, generando una poesia “sin respiro”. Mary Hynes, dedicada a la mas
bella joven que habitd alguna vez Ballylea, poblado de Irlanda, quien a temprana edad
murié convirtiéndose en un mito popular.

"

A través de la palabra, Stephens enaltece su perfeccién colocandola “...por encima de

todas las descendientes de Eva...”
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She is the sky
of the sun!
She is the dart
of lowe!

She is the love
of my heart!
She is a runel
She is above

the waornen

of the race of Eve,
as the Sun

is above the Moon!

Lowvely and airily

the view from the hill
that looks down
Ballylea!

But no good sight
is good, until

by great good luck
VOu See

the blossom

of branches

walking towards you,
airily.

Ella es el ciglo
iDel soll

Ella es el dardo
iDel amor

Ella es &l amor

iDe mi corazon!
iElla es una runa!
Ella esta por encima

de las mujeres

de la raza de Eva,
como el Sol

iEstd sobre |3 luna!

Encantadora v fresca

es |a vision desde |a coling
al contemplar la vista

de Ballylea!

Pero ninguna buena vista
lo es tanto, hasta que
por gran suers

il ves,

|z flor

entre las ramas
caminando hacia 4,
frescamente.
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La fuerte exclamacidén inicial sobre “She” con el acorde de Si semi-disminuido regresara
luego en otros pasajes del nimero con diferentes armonias pero siempre enfatizando la
palabra, el sujeto del poema. “She” se encuentra en valores mas largos que su contexto y/o
repetido enfaticamente como cabeza de tema imitativo.

La atmodsfera lograda en los primeros 5 compases de la obra son de gran jubilo, con
estructura homdéfona, ritmo vivaz y una gran sucesién de acordes en estado fundamental
de la tonalidad de Do mayor hasta el %, donde enlaza los acordes de ReM6 / Re#tm / SiM,
enlace que aporta gran luminosidad al fragmento.

Allegro 7 —
Soprano —Egv__rﬁfg B ':_.;j
She __ i the sty Of the sunl. She is the
A oo s SR
R __@i_—l;_iﬁi == }fﬁﬂ‘ 19%—_—3\_3
She___ is the sky Of the suni_ She is the
? = e = =L
Tenor [tk —f —P—F P F0 § S-—a—9 58 J-
She— 35 the sky Of the sun!_ She is the
f.-—~. e L —— Sy
e PEE—T—( e a g p g

She . is the sky Of the sunl_ She is the

the love of my heart!
e e
dart Of love! ___ She is  the love Of my heart!

- ,J 4.‘*, -
S —
dart 0Of love! ____ Sha 5 the lave Oof wmy heart!

Df my heart!

Luego, sucede un pasaje imitativo que pone de relieve la palabra “She” fuertemente,
siendo en cada voz la nota mas aguda de cada una de las intervenciones y durar mas que
las que continudan.

Este proceso es breve y rapidamente reune a las cuatro voces nuevamente para seiialarla a
Mary Hynes como una runa (enigma), en una repeticion que anticipa un recurso que luego
serd utilizado por el compositor nuevamente, generando un efecto de “mantra” u
obsesion.
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El siguiente episodio continda con el sefialamiento de Mary Hynes como quien esta “sobre
las mujeres de la raza de Eva como el Sol estd sobre la Luna”. Por primera vez el Bajo se
silencia para generar una sonoridad mas ligera e ingresa nuevamente para sumarse a la
descripcién del Sol sobre la Luna con un claro cambio de tesitura en todas las voces para
sefialar lo que esta arriba y abajo.

is a rune, she__ is a rune she __ is & runeshe is & rune,

y S s is @ rune, she__ s a rune, is a rune she is a rune,

= .:; P QL n,.ﬁ_ﬁ;}ﬁ_fj‘l 5 J\E

i a rune,she is a rune! ghv a b(nw A The wo-men

o

she is a runc,ah is a rune! She 1% a-bove, a - bove_— _ The wo-men

aht‘ is a rune, she is a rune! She is a - bove - The wo-men

ﬁ;l:g:ﬁ:ﬂ —— ———

she is a rune, she is a rune!

Al final de esta primera seccién del numero, la exclamacién desde el Bajo asciende en
tesitura y a su vez, con la incorporacion de las otras voces de grave a agudo, prepara la re-
exclamacién que da comienzo a la reexposicion.

Las diferencias entre A y A’ son algunas duraciones mayores para las palabras “on my
heart” que fueron corcheas en A y son negras en A’, y luego el “She” de c.25 que aumenta
en una negra su duracion, y la multiplicacion de aquel recurso reiterativo, obsesivo,
utilizado sobre “she is a rune” que culmina en un acorde de gran duracién como conclusién
de varios cambios métricos que acentuan el climax sobre “moon” en c.35.

La siguiente y ultima seccion de Mary Hynes comienza en el piu tranquillo % con un fugado
encabezado por el Tenor y el contra-tema en el Bajo. El material es mucho mas lirico,
tierno y contemplativo que en A/A’, en consonancia con el texto que nos acerca imagenes
de las colinas de Ballylea. Las constantes hemiolas le otorgan al pasaje gran plasticidad.
Hacia el final del poema, reaparece el sujeto del poema y es alli donde todas las voces se
reunen nuevamente en un canto homdfono. “The blossom of branches” encuentra a
Soprano y Bajo con el material original de la obra idéntico en alturas a los compases
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iniciales, Piano y Grazioso, indicados en la partitura. El final, con la repeticiéon de “airily”,
pareciera despegar y esfumarse junto a la melodia ascendente predominante en soprano y
r el decrescendo final a pp en un final que queda suspendido

el ritenuto final, subrayado po
en el aire.

poco ru‘ a fempo
P& razw'm
i Thv mr S -som

r [{)‘IIBI’JS(J

st The  Blos - som
== P graziosno
-
e
(1

el Th“ l”";.\ -s0m

— P Rrzios

S -

g f
e : =
ste Thu Blos-som
- i
By —~
W
é o
1
'} 1)

Nit - l) air - 1 h,
e T
S — J\“j fﬁ{ o

Air - 1 -y, air -1 -y,

2 — Anthony O Daly

El segundo de los poemas es Anthony O Daly, es un lamento sobre la muerte de un
dés quien fuese capitdn en la Rebelidon Agraria de los Nifios
colgado por un asesinato que no cometido y lo hizo sin
traicionar ni delatar a sus companeros, hecho que lo hubiese salvado de la condena.
a con lenguaje agonico, finalizando con “nada queda sino la
intenso que la mismisima Naturaleza llora su pérdida y toma

carpintero héroe popular irlan
Blancoss, condenado a morir

Stephens describe en su poesi
pena”, incluso un lamento tan
revancha por la injusticia.

7 En realidad Mary Hynes ya habia sido compuesta para el momento en que Barber retoma la direccion del Coro, siendo
Anthony O’ Daly y The Coolin las compuestas para el Curtis Institute Madrigal Chorus, aunque algunos de sus materiales

tematicos se encuentran en los cuadernos

sLos Whiteboys fueron una sociedad agraria secreta que organizaba asaltos nocturnos en oposicion a la opresion de los

E 18 1 -
Branch s ing towards  you,
== ——
== "’L?‘ —
Of lim..-h « ¢s Walk - ing  towards you,
% ;: —_— . - —
i F— I I T r———
S e
Of Branch . es Witk ing towards you,
e — e ——
e e e s
S = — ===
1)f Branch 5 Walk ing towards you,
r)f

borradores de Barber entre 1936 y 1939.

diezmos y la ocupacion de las tierras. Comenzo en Limerick, Irlanda, 1761.
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Since your limbs were |aid out Desde gue tus miembros fueron depuestos,
The stars do not shine! iLas estrellas ya no brillan!

The fish do not leap iLos peces ya no saltan hacia fuera
In the waves! en las olas!

On our meadows the dew En nuastros prados 2l rocio

does not fall in the momn, ya no cae en la mafana,

For O Daly is dead! iDesde que O Daly estd musrto!
Mot a flow'r can be born! iMi una flor puede nacer!

Mot a word can be said! iNo pueds ser dicha ni una palabra!
Mot a tree have a leafl iLos Zrboles han guedado sin hojas!
Anthony! ianthony!

After you Despues de i,

There is nothing to do! iMo hay nada hacer!

There is nothing but grief! iNo hay nada sino penal

Barber, desde lo musical, abandona la sonoridad fresca y jubilosa predominante en Mary
Hynes para internarse en una estructura de imitaciones desgarradoras sobre un pedal que,
obsesivamente, no puede dejar de llorar a Anthony O Daly, con un funebre ritmo irregular
para el compas que genera la sensacion de arrastre (el material estd en 5/4 mientras el
compas es %), tal vez describiendo el transito del héroe a la horca.

'!f"’".
Soprano %‘i— }‘??# _ﬁﬁi‘;‘{?' ﬁf

Since your limbs were laid ont  The stars do not shine! The
me BEEEE==—r——r—o—p -y

i ﬁz:k_t?—_‘-‘_” e ]
- i = = — =

. - *1—————1-"'[ ——
Bass %ﬂl’—*, ;,f,,, Pt f;;ﬁ

An - tho - ay An =2 t'ho-'ny,,h ‘An -

=t

In the waves!

A
N
T

¢ qutapr
=
On our mead - - ows the dew

—5"—“?: == ‘——#m:#——p::.ﬁ:ﬁ

On our mead - - ows lhf- dew Does nol

=== f'?ﬁ- =

the - ny, An - GHo. = ay,

— — —— :*_ ;::—;! — -fii = 7_,,_—7____§_:__—3;a
Does not fall in the mom or O Da - is dead!

0

@-___—i’_ —_— i 3
fall in the ;mn, For 0 [;a -y is d—rmi;

El material temdatico enunciado inicialmente por Soprano es muy austero, como un
lamento, presentando 7 reiteraciones de la célula ritmica “dos valores breves - uno largo”

154




1 Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik -
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

REVISTA ON LINE
TE WESTIR RS
MUEAL

como generador de toda la obra, siempre con giros descendentes. Luego de la exposicidon
del material por parte de Soprano, es presentado candnicamente por Alto y Tenor,
estrechamente a distancia de negra.

Estas imitaciones cercanas generan constantemente disonancias de segundas y cuartas
aumentadas que acentuan el dolor y el lamento, como puede verse en el siguiente
fragmento:

pric f

RS S BRI ==l dpe—__d
3 On vur mead - ows the dew Does not fall in the
SR g
ows the dew Does not fall

+ uws the zlt:w = Does not fatl
L piuf
Ty e ——— —— - e ——=
SEEeae e
pr—h e = T t
) - tho - ny, » An - - tho - ny, An - - the -

El lamento circula por las diferentes voces siempre sobre el pedal ya sefialado, acumulando
tension en el discurso que culmina en la exclamacién del lamento “Ah” por parte de
sopranos en c.33 que deriva en el traspaso del pedal a las cuerdas femeninas en octavas
mientras los hombres re-editan el tema original, a modo de A’. En c.54 la exclamaciéon “Ah”
estd en Tenores arribando al Stringendo de c.58 acumulando una extrema carga expresiva
que culmina explotando en c.68, luego de un proceso de maxima angustia entre c.64 y c.67
stringendo molto, en la pronunciacidon desconsolada del nombre “Anthony”.

stringendo maolto

o

et af o B o
tho-ny, Ar - tho- ny,_ An - tho-ny, An - tho - ey n 2 ’ )

e I - = =i ggﬁ-a_ﬁ. o =Z=|
é i é Jats Fwd [.4& =SS a-J ;Jyayd = —t
tho- ny, An- tho - ny,. An - tho - ny, ,\—1 - tho 1) = An - tho - ny, - the - ny! =
g oo R o Lﬂ_ poho ——
e E o e oo P e o
L Lot An - tho - ny in - tho - ny An - 1k ny An - tho - ny, A - SN NE e———————

bz e e = PP S
(3 T s el L = =
EE= P ifrr EriE R %g r* P
is dead! An - the - ny, An - tho - ny, An - tho - ny,— An - lhu - By, Ar. - H'l.- - ayl

Luego, y para finalizar, el énfasis logrado con cada cuerda con el texto “after you there is
nothing to do”, desperately (indicacion de Barber, “desesperadamente”) y con
acentuaciones marcadas para cada silaba, nos da la sensacidon de paralisis emocional de
cada orador (en este caso cada cuerda) que deriva en una manifestacion de soledad e
impotencia, con la detencién del discurso musical allargando molto sefalando que “nada
queda salvo la pena”. Cabe destacar el impacto que genera el ultimo ataque del coro sobre
la palabra “grief” (pena), sfp y sobre un acorde “hueco” (sin tercera) lo que realza el
caracter de soledad que el texto infiere, remarcado con un valor larguisimo con calderdn
final.
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After you  There is nothding to dn'
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—_ After you There is notheing to  do!
fdrsper-’:_.lrly
e — :
e = e gaﬂggﬁ_—g
—_— ! Af-ter you There is noth-ing to
3 —The Coolin

Finalmente, The Coolin es un poema de caracter melancélico donde el poeta invita a su
amada a unirse con él “bajo su abrigo” e ir a un lugar apartado donde “hablaran hasta que

hablar también sea un problema”

. En una entrevista radial para The Spoken Arts que aun

se conserva, Stephens comenta que The Coolin (originalmente The Cooleen o The coolun) 9
hace referencia a un rizo que solia crecer exactamente en la nuca de las damas. El poema
es un largo abrazo, lleno de afecto y paz. Este poema tiene claramente un momento de
exclamacién cuando el orador sefiala “qué si la noche es negra? O el aire es frio en Ila
montafia?”, luego retorna el clima intimo inicial.

Come with me, under my coat,
and we will drink our fill
aof the milk of the white goat,

ar wine if it be thy will,

and we will talk, until
talk is a trouble, too,

out on the sids of the hill;
And nothing is left to do,

but an eye to look into an eye,
and a hand in a hand to slip;
and a sigh to answar a sigh:

And a lip to find out 2 lip!

What if the night be black!

And the air on the mountain chill!
Where the goat lies down in her track
and all but the fern is still!

Stay with me, under my coat!
and we will drink our fill
of the milk of the whits goat,

out on the side of the hill!

Ven conmigo, debajo de mi capa,
¥ beberemos hasta colmarnos
De la leche de la cabra blanca,

O vino si es esa su voluntad.

¥ hablaremos hasta
que la charla sea también un problema,
fuara, al costado de |2 colina

¥ nada quedara por hacer.

Paro un ojo para mirar €n un ojo;
¥ una mano deslizarss n otra mang,
¥ Un SUSpIro para contestar a un suspiro,

iY un lzbio para descubrir otro labiol

iQué si la noche es nagral

i el aire de la montaia es heladol
Donde la cabra se recuesta en su caming,
it todo excepto el helecho estd inmdwil!

iquédate conmigo, debajo de mi capal
¥ beberemos hasta colmarnos
De la leche de la cabra blanca,

ifusra, al costado de |z colina!
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Samuel Barber genera a través de un discurso en pie ternario, homdéfono y calmo una
atmésfera de ternura y lirismo que se sostiene durante todo el numero final de
Reincarnations. Si bien hay varios materiales tematicos en The Coolin, relacionados con
cada estrofa del poema, la estructura ritmica de balanceo que se manifiesta al comienzo
estard presente en todo el numero.

La seccién inicial (y la obra) esta claramente en Fa mayor, no obstante los constantes
enlaces por mediantes y los reposos en Lam y Rem dan un color muy particular al devenir
del discurso en este numero, sumado a la aparicion del Re mayor del 5 compas en el
contexto de un enlace por cuartas consecutivas: Lam — ReM — Solm — Do7 (con
fundamental ausente) — FaM.

Andante con moto J-=50.54
J .,ftpmterly S
Soprano A = - Zx 1
Come with me, un-der my coat, And  we willdrink our fill Of the
Alto
Come with me, un-der my coat, And  we willdrink our fill Of the
Tenor
Come with me, un-der my coat, And we willdrink our fill Of the
Bass
) Come with me, un-der my coat, And  we willdrinkour fill Of the
= — } h—} oo b ——— } ' v
!(“-‘=l - 'y - =, ._'I-‘-——== — —-=5
milk of the white goat, Or wine__ if it be thy will.__
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milk of the white goat, Or wine __ if it be thy w111._ And
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2L f 7 ===
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milk of the white goat, Or wine__ if it be thy will._ And

Luego realiza un fragmento que culmina en Lam para dar comienzo a un episodio imitativo,
cuyos materiales tematicos conservan el balanceo de la estructura ritmica expresada al
comienzo del numero, y que se estabilizan en Do, tanto mayor como menor, logrando asi
(12 episodio Fa, 22 episodio La y 32 episodio Do) llegar a la dominante de la obra a través
de enlazar secciones por intervalos de 32. Es muy bella y destacable la forma de “pintar”
con musica los suspiros sefalados en el texto en el final de esta seccién (c.24 y c.25),
apoyando lo que el mismisimo Barber dijese respecto a su inspiracion en los Madrigales de
Monteverdi y que comentaramos al comienzo de estos apuntes sobre Reincarnations.
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Luego, en c.26, reaparece claramente la homofonia y por primera vez la indicacion forte,
sobre el acorde de Solm. La poesia hace alusidn a la oscuridad y la frialdad en la montafiia, y
Barber acentua el peso de las palabras con una seccién de gran intensidad en el discurso
armonico y el salto de Soprano al momento de nombrar al “aire de las montafas”.

air__  onthe moun - tain

N—
black!

And the

air___  onthe moun - tain

) r— 1 1 p
What if the night _ be black!__ And the air___  onthe moun - tain

Seguidamente un breve episodio con material imitativo previamente expuesto deriva en el
final del numero, que retoma texto y musica del comienzo del mismo aquietando el
discurso hasta detenerse completamente en el final.

ANGELUS

Antonio Maria Russo (1934-)

El Angelus es una oracién mariana que recuerda el momento de la Anunciacién vy la
Encarnacion.

En sus palabras se resume el Misterio. Es una oracidn diaria del culto catdlico, y su
estructura alterna versiculos (V/.) y responsorios (V/.), e intercala entre cada estructura el
Ave Maria. No se conocen certeramente datos de su redaccién, aunque diversas fuentes le
otorgan la autoria al Papa Urbano Il (1042-1099) y otras al Papa Juan XXIl (1249-1334), y se
le atribuye al rey francés Luis XI haber ordenado en 1472 que el Angelus fuese recitado tres
veces al dia (6, 12 y 18hs). Durante Pascuas se reemplaza por Regina Coeli desde 1743.

9 “cuilin, coolun, cooleen (cabello o rizo de la parte posterior de la cabeza). La costumbre en la temprana Irlanda de usar el
cabello largo y atado fomentd el uso de el cooleen como signo identitario. Luego, caracteristico de las damas atractivas y
rubias (cuil-fhionn). Hay varios personajes menores en la mitologia celta llamados Cuilin (Coolin) como la hija de Conaran en

las historias de Fenian”. Tomado de A Dictionary of Celtic Mythology, de JAMES MacKILLOP, Oxford University Press,
19Edicion 1998. http://www.encyclopedia.com/doc/1070-ciln.html, Traduccién C.S.-
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V. Angelus Domini nuntiavit Marize, V/. El angsl del Sefor anuncid a Maria,

R/. Et concepit de Spiritu Sancto, R/. ¥ concibic por obra v gracia del Espiritu Santo.

V(. "Ecce Ancilla Domini," V(. He aqui la esclava del Sefior.

/. "Fiat mihi secundum Verbum tuum.” R{. Hagase en mi segin tu palabra.

V{. Bt Verbum caro factum est. V(. Y el Verbo de Dios se hizo carne.

R/. Et habitavit in nobis. R/. ¥ habitd entre nosotros,

V(. Orz pro nobis, Sancta Dei Genetrix. V/{. Ruega por nosotros, santa Madre de Dios.

R/, Ut digni efficiamur promissionibus Christi. R{. Para que seamos dignos de alcanzar las promesas de
Muestro Sefior Jesucristo.

La composicion de Russo utiliza los 6 primeros versiculos y responsorios, sin escribir musica
para el ruego final (los ultimos V/. y R/.) ni para los Ave Maria que suelen rezarse
intercalados. La obra fue compuesta en 2006 y editada por Ediciones GCC. Segun nos
cuenta el compositor en entrevista realizada en Diciembre 2011, el texto del Angelus lo ha
atraido desde su nifiez como plegaria, por su gran luminosidad inicial ante la Anunciacion
del angel a una adolescente Maria que ha de ser la Madre de Dios, luego cémo ella recibe
la noticia en lo mads intimo, la exultacidon y la imagen final que ese Ser quedard entre
nosotros.

La obra esta dedicada a Maria Elina (Mayorga) y al ser consultado el compositor confiesa
que ha sentido una analogia entre Maria como generadora de vida y la gran actividad
creadora de oportunidades que ha realizado Mayorga en una region tan inhdspita y
dificultosa (San Juan, Cuyo) cultivando una gran actividad coral a través de su dedicado
trabajo.

El contexto de la composicion de esta obra, como nos cuenta su autor, fue en proceso de
concepcién de su oratorio Jephte Galaatides (estrenada en 2009), previo a la composicidon
del mismo. Nos permitimos hacer una analogia entre la Anunciacién del texto y el
momento creativo del autor descrito en la entrevista.

A su vez, sefiala que habia concluido las presentaciones de Tosca de G. Puccini (para
Juventus Lyrica en el Teatro Avenida de Buenos Aires) que incluye un Angelus, hecho que lo
motivo a cristalizar su antiguo anhelo de musicalizar esa plegaria.

Consultado sobre el organico a 5 voces Russo cuenta que, a veces de forma consciente y
otras inconscientemente, siempre escribe “a la antigua”, en alusion a la plantilla
cristalizada en los siglos XVI-XVIIlI tanto en madrigales como motetes y otras formas
musicales. Nos sefala que encuentra en las 5 voces un gran equilibrio y un sin fin de
posibilidades compositivas.

Russo sefiala en la entrevista que la resoluciéon ideal para esta obra seria con un coro de 24
cantantes profesionales, lo que resguardaria el concepto intimo de su composicién, de su
concepto del texto.

Consultado sobre la estructura de la obra, Russo explica que siempre es una preocupacion
para él el equilibrio formal de las obras, la coherencia interna. Subraya que para él “... cada
obra es como una carta, te proponés un material tematico y lo desarrollds, con cambios,
variaciones, etc., pero ese material tiene un seguir hilando constante en la obra, un hilo
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conductor que puede ser el texto en caso de que lo tenga. Ese hilo conductor puede ser
melddico, armodnico, ritmico, todo eso...”.

Notamos que las secciones de la obra coinciden con las tres secuencias V/.-R/. que se han
musicalizado.

La obra comienza con descenso de todas las voces (S1 por 52 y las otras cuerdas por grado
conjunto) describiendo el descenso del angel que viene a Maria para la anunciacion. Luego,
los Bajos contintan el relato en c.4 con levare. La primera accién del Angel es de anunciar,
informar, y el compositor elige un compas de 3/8, claramente ternario, que podemos
relacionarlo con la concepcidn por gracia del Espiritu Santo que contintda. Esta utilizacién
de pies ternarios sera material tematico ritmico que acompanarad toda la obra. Russo
sefiala en al entrevista realizada que el nimero 3 no tiene un significado sobresaliente en
la obra. No obstante, deseamos destacar tanto esta asociacidn como otras posibles mas
allda de lo consignado por el compositor ya que nuestra busqueda en esta Tesina es la
relacidn entre los simbolos y las posibilidades interpretativas que de ellos emanan, con lo
cual es tarea del intérprete encontrar asociaciones que, tal vez, los propios compositores
no han hecho desde el plano consciente pero que son importantes para generar un
universo interpretativo pleno de posibilidades.

El compositor desarrolla una superposicion de lo polifénico (imitativo) y lo homdéfono,
logrando asociaciones como al inicio entre S2-A-T mientras S1 y B transcurren
contrapuntisticamente.

Luego, entre c.9 y ¢.13, esta asociacion se transforma en las voces femeninas por un lado y
las masculinas por el otro, trabajando un contrapunto de dos homofonias superpuestas.
Finalmente alterna con bloques homdéfonos completos como en ¢.14/15 6 parciales como
mas adelante veremos en c.33/36.

Mderatn o expressivn

- T ——

51
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b 4 f— — T i i i = £
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El clima general de esta primera seccion de la obra transcurre entre Piano y Mezzo Piano
generando un anticlimax en c.14 con PP subito luego de crescendo, que renueva la
expectativa sobre el desarrollo del material tematico inicial. Los c.14 y ¢.15 funcionan como
nexo para dar paso a una re-elaboracién de lo expuesto hasta aqui, donde S1 vuelve a
enunciar en c.16 la llegada del Angel como lo hizo en c.1, S2 y A responden con melodias
descendentes como en c.2. Ingresan T y B en un breve momento contrapuntistico y
nuevamente, en .22 con levare, las tres voces internas se agrupan homéfonamente como
lo hicieran en c.2, mientras S1 y B funcionan mas contrapuntisticamente.
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Esto conduce hacia el cierre de la primera estructura formal, que sobre Sancto (Spiritu
Santo) realiza entre c.32 y ¢.37 una detencidn del discurso hasta la quietud de c.36, PP y
con fermata tanto en el ultimo sonido como en la respiracion que hay entre esta seccion y
la siguiente.

La Seccion que comienza en c¢.37 musicaliza los Unicos V/. y R/. que estan narrados en
primera persona, por la Virgen Maria. Esto supone una gran fragilidad dada la mirada sobre
este texto que el compositor compartiera en la entrevista donde ve a Maria como una
joven adolescente que desde esa fragilidad e inocencia acepta la empresa divina. El piu
lento y las entradas individuales de las 5 voces subrayan el concepto de narracién en
primera persona.

Piu Calmo llega sobre la Asuncidn propiamente, donde Maria acepta como “esclava del
Sefior” (Ancilla Domini), con mucha paz y entrega.
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Un gesto mas firme llega con el ingreso de los Bajos en c.52, donde esa adolescente Maria
afirma su compromiso “hagase en mi segun tu palabra” (fiat mihi secundum verbum
tuum).

Antonio Russo sefala en la entrevista realizada que ha concebido el Molto Calmo,
Misterioso que comienza en c.60 como el climax de la obra, y nos cuenta que este
fragmento refleja el caracter mas introspectivo en el que Maria reflexiona sobre el
Misterio, y nos dice en sus propias palabras:

“...icomo puede ser que la Divinidad esté dentro de un cuerpo mortal?...”. Este proceso se
da en un proceso de polifonia por grupos, donde los hombres articulan juntos todo el
pasaje. S2 y A ingresan juntas, y luego las Alto se suman a las voces masculinas en c.63,
mientras S1 y S2 articulan juntas entre c.64 y c.66. Finalmente, las voces femeninas
acentuan la palabra tuum, que concentra toda la energia del fragmento sobre la primera
nota de c.68 y luego retorna inmediatamente al clima anterior. Este proceso da paso al
ingreso por parte de las voces masculinas del préximo V/., nuevamente narrativo en
tercera persona. Luego de la ausencia de la estructura ternaria 3/8 durante el proceso
anterior se re-jerarquiza su reingreso en c.70 con la figura del Verbo=Dios (et Verbum).
Seguln nos comenta Antonio Russo, en su lectura del texto a esta altura del discurso aun
Maria vivencia que “el verbo de Dios se hizo carne” como algo doliente en principio, y
luego, a partir de c.81 con exultacidon de su parte y de toda la humanidad ya que ella
comprende que el Sefior se ha hecho carne para salvarla, para tenerlo en las entraiias y
para que la salvacién llegue a toda la humanidad.

Esta exultacién comienza con un crescendo y accellerando en compds 81 con levare
derivando en Piu mosso forte del c.89. En toda esta seccién se encuentran las 5 voces
activas con un Unico compas homéfono (c.89) y los sucesivos con multiples asociaciones (T-
B / S1-S2-A; B / S1-S2-A; etc.). En la estructura ritmica aditiva 4/4+3/8 el compositor
encuentra un gran potencia para subrayar la exultacién de toda la Humanidad ante la gran
noticia. Luego, en ¢.98, el cambio métrico a 4/4, suprimiendo el valor ternario afiadido,
genera una aceleracion en el devenir de las materiales acentuado por la asociacién de las
voces masculinas y el contrapunto en las voces femeninas que concluye con un fragmento
marcatissimo FF con acentuaciones desde c.102.

2
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El Calmando de c.114 nos introduce rapidamente en un nuevo clima reflexivo sobre otro
misterio.

Nos sefiala el compositor: “... el final combina misterio y dicha, una meditacidn infinita que
reflexiona: écémo puede ser que Dios quede entre nosotros?...”. Nuevamente alterna a los
hombres como bloque y a las mujeres como otro con instantes de homofonia total como
enc.116.

El desmembramiento de las palabras a partir de ¢.121 repartidas entre las voces genera
cierta distanciamiento y quietud que es retomada en los ultimos tres compases de la obra.
La sucesion de indicaciones de tempo (y de cardcter) en toda esta seccion son:

Calmando — Rall. Molto e dim. — molto calmo — dim — Rall.- Lento — Ancora piu lento —
Molto Lento.

Esta secuencia claramente detiene en forma gradual el discurso. La obra culmina con todas
las voces en registros centrales/agudos, lo que genera una armonia ligera, rica, compleja
sobre los primeros cinco sonidos de la escala de Fa Mayor en conformaciéon de cluster
diatdnico. El cardcter espectral del acorde final (gracias al cluster y las voces masculinas
agudas lo que aligera notablemente el peso del acorde) sumado a la duracién “infinita” y el
regulador a niente, es fuertemente simbdlico en relacién al misterio, al Espiritu Santo, al
Angel, a la concepcién general del texto que manifestara Antonio Russo en la entrevista,
donde nos hablé de introspeccidn, reflexién, misterio y fragilidad.

163




*33” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik —
F et & e Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

T RESTIRAC S
MUEAL

131
Malty Lot PrpE I, ———
- - T T T h]"'-'_'___‘_\_‘hu |
&l R ! il
o ¥ F
vt in FE.
FPRF ~ ———
53 - =
t
R R ]
i EPPE | —
A R B . = 1
L
= Wit in PH.
o PrEP FTo e —
- o — e
Tl F- e fo | 4
fin HE - = = s,
& PEFF____ _ —_— =
T2 ¢ — — = =
o - f
——

BIE.E' |~ ——" -

B
!
I

164




! 1 Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Director: Mgtr. Diana Zuik —
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

REVISTA ON LINE
B RN

BIBLIOGRAFIA

Biografia General:

- Kennedy, Michael. The Oxford Dictionary of Music. Oxford: Oxford University Press, 2ra Edicién,
Reimpreso en 2001

- Latham, Alison. The Oxford Companion to Music. Oxford: Oxford University Press, 2002

- Gallo J.A., Graetzer G., Nardo H., Russo A. El director de coros. Buenos Aires: Ricordi Americana.
1979. Reimpreso en 1999.

Bibliografia especifica:

Motete Komm, Jesu, Komm BWV 229, Johann Sebastian Bach (1685-1750):

- Boyd, Malcolm. Bach. Oxford: Oxford University Press, 3ra Edicidn, 2000

- Schwaitzer, Albert. J. S. Bach, el musico poeta. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1955
Reincarnations, Op.16, Samuel Barber:

- Jeffers, Ron. Reincarnations. Michigan: University of Michigan, Earthsongs, 2003

- Wittke, Paul. Ensayo: Samuel Barber: An Improvisatory Portrait. G. Schirmer, Inc., 1994

- Berg, Michael W., B.M. A Discussion of the Choral Music of Samuel Barber. Tesis aprobada por la
School of Music of the Faculty of Music of Baylor University. Michael W. Berg Copyright © 2008

- Heyman, Barbara. Samuel Barber: The Composer and His Music. New York: Oxford

University Press, 1992.

- Gregory, Augusta (Lady Gregory). Poets and Dreamers: Studies and Translations from the lIrish.
Edicidn digital disponible en www.gutenberg.org, Release Date: March 29, 2006 [EBook #18070]

- Gregory, Augusta (Lady Gregory). The Kiltartan Poetry Book. Edicion digital disponible en
www.gutenberg.org, Release Date: October, 2004 [EBook #6656]

- Gregory, Augusta (Lady Gregory). Visions and Beliefs in the West of Ireland. G. P. Putman's sons,
New York and London, 1920. Disponible en http://www.aren.org/prison/documents/celtic/7/7.pdf
- The Kiltartan Poetry Book. Edicidn digital disponible en www.gutenberg.org, Release Date:
October, 2004 [EBook #6656] Sechs Lieder und Romanzen, Op. 93a, Johannes Brahms

- http://www.brahms-institut.de

- Musgrave, Michael (Editor). The Cambridge companion to Brahms. UK: Cambridge University
Press. 1999

Angelus, Antonio Maria Russo
- Www.antoniorusso.com.ar
- Entrevista realizada por el autor de esta Tesina en Diciembre de 2011.

165




Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 1 - Abril 2012

REVISTA ON LINE
B RN

Recomendaciones

Reseria de disco

A cien anos del nacimiento de Carlos Guastavino, se publica una grabacion
de su produccion orquestal

Guastavino Sinfénico. CD de la Orquesta Sinfonica Provincial de Rosario (Santa Fe, Argentina). Director:
Nicolas Rauss. Rosario, Espacio Santafesino Ediciones y Gobierno de Santa Fe, 2012.

El jueves 3 de mayo de 2012, en un concierto de la Orquesta Sinfénica Provincial de
Rosario realizado en el Teatro El Circulo de esa ciudad, se presentd el reciente disco
dedicado a la produccion orquestal de Carlos Guastavino (1912-2000). Conducida por su
director estable, el Mtro. Nicolds Rauss, la orquesta conté en esa ocasiéon con la
participacién de dos de los solistas convocados para el disco: el pianista Alexander Panizza
y la cantante Liliana Herrero. Panizza, cuyos méritos artisticos son muy conocidos, prestd
su musicalidad para realizar la Unica obra para piano y orquesta que el compositor produjo
hacia comienzos de la década de 1950. Herrero, premiada con el Konex de Platino en 2009
como mejor cantante popular de la década 1995-2005, hizo una breve participacién, en
uno de los “hits” guastavinianos preferidos del publico, la cancidn Se equivocd la
paloma, con texto de Rafael Alberti. La sala, colmada, brillé6 como en sus mejores tiempos:
todo parecid reunirse con felicidad en esa verdadera noche de gala donde no falté el canto
colectivo.

Un periodo que podria definirse como de “contemplacion” fue el que vivié Guastavino
durante la ultima década de su vida. Ya en visperas del tercer milenio, solia suspirar
sonriendo con una ternura casi de nifio por la sorpresa que le causaba la dimensidon que
habia alcanzado la difusidn de su obra. “He vuelto a la edad del asombro”, solia afirmar, en
graciosa parafrasis del titulo de uno de sus ciclos de canciones. Compositor y pianista,
Guastavino nacid y fallecié en Santa Fe, ciudad capital de la homdnima provincia argentina.
Parti6 de alli, con la pujanza caracteristica de los jévenes provincianos atraidos por la
inquietante actividad cultural y econdmica de Buenos Aires. Alli regresd, anciano ya, para
compartir los ultimos anos de su existencia con su terrufio y descansar definitivamente en
la localidad aledafia de San José del Rincon.

Personalidad artistica sin precedentes, unié a su temperamento ermitano, evasivo, poco
sociable y humilde, una musica tonal de caracteristicas considerablemente accesibles.
Apartado de las orientaciones de vanguardia de su época, su produccién artistica alcanzd
tan amplia difusién que, en ciertos casos, llegd a ‘popularizarse’. Esta situacion lo colocd
como un caso atipico, inusual, dentro de la creacidn musical argentina del siglo XX, en el
cual se observa una diversidad de publicos que experimentaron gran atractivo por sus
obras.

El disco que se comenta, grabado en noviembre de 2009 y marzo de 2011, presenta un
grupo de obras interpretadas mayormente en contadas ocasiones y con una historia de la
recepcidon por parte de la critica periodistica algo conflictiva. Ellas totalizan la produccién
del compositor para este género existente en la actualidad, a saber: Tres romances
argentinos, Tres cantilenas y final (para cuerdas), Suite argentinay Romance de Santa
Fe (para piano y orquesta).
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Los Tres romances argentinos constituyen la adaptacién orquestal de las piezas homdnimas
originales para dos pianos, que Guastavino realizé en 1949, estando becado en Londres por
el British Council. Estrenados en esa ciudad por la Orquesta Sinfonica de la BBC bajo la
direccion de Walter Goehr, se dieron a conocer en Buenos Aires en 1950, bajo la direccién
de Héctor Panizza y por la Orquesta Sinfénica del Estado, en el Teatro Metropolitan. De un
suave acento romantico, el primer nUmero, Las nifias, estd dedicado a las pianistas gemelas
Isabel y Amelia Cavallini. La pieza describe a esas intérpretes virtuosas y, en general, a las
jovenes santafesinas de costumbres refinadas, de principios del siglo XX. Muchacho
jujefio condensa en sus giros melddicos y requiebros que recuerdan la ornamentacién de
algunos instrumentos musicales tipicos de esa provincia, el imaginario del noroeste
argentino propio del nacionalismo musical argentino. Hay algin gesto de danza popular
gue colabora también a la evocacién del paisaje y a la intencién descriptiva del joven
jujefo. Baile en Cuyo, el enérgico ultimo numero, muestra un alto grado de virtuosismo
asociado al uso de la ritmica de la cueca, danza caracteristica de esa regién del oeste
central de Argentina. En contraste con el caracter amable de la segunda seccién en la que
distintos timbres instrumentales se van dando cita, comienzo y final no abandonan la
extroversion, siempre a partir de un fuerte acento en el aspecto ritmico.

Tres cantilenas y final, para orquesta de cuerdas, es una obra conformada por tres
transcripciones de piezas dedicadas al piano y un trozo original, que Guastavino escribié
para dar cierre a esta suerte de suite. Conformadas de esta manera en 1966, las Cantilenas
argentinas N2 10, 6 y 4 —respectivamente, La casa, Juanitay El ceibo— van seguidas del
numero final, Romance en Colastiné. Las Cantilenas contienen reminiscencias nostalgicas
de Argentina, que aparecen como sugerencias de lugares borrosos y seres entrevistos. Asi
lo entretejié Emiliano Aguirre en el comentario del Unico disco que tuvo a Guastavino
como protagonista total, en su doble faceta de compositor y pianista solista. La
casa muestra la expresividad caracteristica del lenguaje romantico: no resulta dificil
imaginar en sus pasajes la evocacion de alguna rara historia relacionada con el lugar al que
se alude y con el paisaje que la circunda, pletérico de glicinas, grietas y moho. Juanita, uno
de los tantos titulos que refieren a personas, modalidad que Guastavino asumidé en
ocasiones con un sustento real y en otras de manera imaginaria, conserva en su
ingenuidad, algo enigmatico sobre la persona representada. E/ ceibo, mediante su
sugerencia ritmica cercana al estilo o a la vidalita, trae a primer plano un violin solista que
en sus lineas melddicas bien podria asumirse como el arbol mismo, cuando con su color
rojo fuego estalla con sus flores caracteristicas. Toda la energia del ritmo de un aire
litoralefio se reserva para Romance en Colastiné, que alude en su titulo a uno de los rios
gue atraviesa la provincia santafesina. Las cuerdas de la orquesta rosarina suenan en este
numero, con un alto grado de compenetracion.

La Suite argentina se halla integrada por cuatro numeros para orquesta que se
denominan Gato, Se equivocd la paloma, Zamba y Malambo. Concebida en 1952 como
musica para una serie de cuadros de ballet —que, a pedido de la artista espafiola Pilar
Lépez, Guastavino puso a punto en pocas semanas—, los dos primeros niumeros sugieren
inmediatamente su procedencia anterior. Zamba oculta en realidad una versidén orquestal
de la cancién escolar Arroyito serrano que es de comienzos de la década de 1940, y el
cuarto numero es una estilizacién original de Guastavino sobre la danza folclérica
individual, esencialmente varonil y virtuosistica, que es el Malambo. En un gran porcentaje
por tanto, es esta serie una parafrasis sobre obras anteriores. Rara reunién de elementos
locales con otros de ascendencia espaiola, dio por resultado, al incluir la famosa cancidn
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sobre textos de Rafael Alberti, una conjuncién artistica que en la versidon de la compainiia
heredera de “La Argentinita”, resulté de gran efecto ante publicos de paises
latinoamericanos y de la peninsula ibérica.

Romance de Santa Fe, compuesto en Buenos Aires y en Santa Fe en enero de 1953, fue
estrenado ese afio por la Orquesta de cdmara de LRA Radio del Estado dirigida por Vieri
Fidanzini, con el compositor al piano. Concebido en un Unico movimiento, que contiene
secciones con diferentes caracteres y velocidades donde se explaya el solista, la obra se
interpretd al afio siguiente en el Teatro Colén de Buenos Aires, con la Orquesta Sinfdnica
de esa Ciudad y la batuta de Juan Emilio Martini. Alexander Panizza, con sus increibles
posibilidades pianisticas, luce en la parte solista, haciendo gala de sus refinados recursos
artisticos.

Constituye una satisfaccién para quien escribe, contar con esta grabacién profesional de
las obras aqui reunidas. El disco pone de relieve el compromiso de los musicos y el alto
empeiio por realizar un homenaje sincero y artisticamente muy digno hacia el compositor.
La participacidon del Grupo Vocal femenino preparado por Irene Chaina y las voces solistas
tanto de Maria de los Angeles Campora como de Liliana Herrero, lucen en la
increiblemente polisémica cancidn Se equivocé la paloma.

Puede decirse que se salda con esta iniciativa una suerte de deuda para con el compositor,
quien no llegé —salvo en el caso de Tres cantilenas y final—a apreciar estas piezas en su
justa medida, por no contar con versiones y grabaciones apropiadas. Ahora, el publico
tendra la palabra final sobre la estatura de la produccién orquestal de Carlos Guastavino.

Dra. Silvina Luz Mansilla
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