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RESUMEN

El proceso de creacién, ejecucion y divulgacion de una obra musical constituye
s6lo una parte del acercamiento y conocimiento de ella, que se completa con
estudios musicolégicos con distintos enfoques. En este contexto se plantea el
presente proyecto que busca dar luces de la estructura de una obra teniendo

como eje el estudio inmanente de la partitura.

En el andlisis de “Ut Supra El Fénix” de Blas Emilio Atehortla, se buscan de
manera exhaustiva las caracteristicas estructurales de unidad en la obra y las
relaciones de cada una de las partes que, de manera consciente o inconsciente,
fueron consignadas por el compositor, teniendo como funcion evidenciar los
elementos mas relevantes desde el punto de vista orquestal, armdénico, melddico,

ritmico y formal, entre otros.

La idea central de este proyecto es realizar un proceso original de analisis para
una obra sinfénica del repertorio colombiano. Se plantea inicialmente un analisis
macroformal donde se incluyen todas las relaciones entre los dos movimientos de
la obra; una segunda parte del analisis esta relacionada con la mesoforma y las
divisiones seccionales de cada uno de los movimientos y se termina con un
exhaustivo analisis microformal de todas las pequefias partes dentro de cada

seccion de la obra.
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INTRODUCCION

El analisis musical ha tenido la mision de dar explicaciones y resolver una
pregunta inicial de ¢Cémo funciona una obra musical?* A lo que se han ido
agregando, a través de la reciente historia del anélisis?, otros interrogantes como:
¢, Qué significa la obra?, ¢ Como estd planteada por el compositor?, ¢ Qué vinculos
extra musicales se encuentran en la obra?, ¢ Como se percibe la obra?; todo esto
como producto de vincular el analisis musical con otras disciplinas como la

hermenéutica, la psicologia, la filosofia, la semiologia, etc.

En la busqueda del entendimiento de la obra musical, se han planteado
histéricamente diversos caminos para llegar a su comprension. Cada uno de estos
caminos constituye una tendencia de interpretacion que busca explicarla, en
algunos casos oponiéndose a los demds analisis que sobre ella se puedan hacer,
pero siempre buscando hacerle nuevos aportes, aportes que, en la mayoria de los

casos, no necesariamente fueron considerados por el compositor.

Como resultado de la creciente produccion sobre analisis musical en las Ultimas
décadas, se ha evidenciado una notoria vinculacion de la mdsica con otras
disciplinas como la psicologia, la semantica y la hermenéutica, entre otras, que
han hecho importantes aportes sobre percepcion, semiologia, fenomenologia e
incluso poesia, que sugieren nuevas formas de entender Yy disfrutar el discurso
musical y que rechazan el concepto de la obra como algo autbnomo y completo y
dan mayor importancia a la inclusién del oyente dentro de un analisis mas

acertado.

LEl planteamiento de esta pregunta como base del andlisis musical se atribuye a lan Bent en publicaciones
hechas en “The New Oxford Companion to music”, “Analysis (Macmillan, 1987”),” New Grove Dictionary” y
citado regularmente por otros teéricos como Alberto Guzman, Maria Nagore, Arnold Whital, entre otros.

® El andlisis es relativamente nuevo como disciplina: histéricamente se pueden hallar escritos y opiniones
sobre distintos aspectos musicales pero la atribucion de disciplina orientada al estudio de una obra musical
data del siglo XIX; los primeros analisis musicales, segin Clemens Kiihn, estan orientados hacia las obras
instrumentales de Beethoven. KUHN, Clemens. Tratado de la Forma musical. Editorial Labor, P. 12.

12



Estos planteamientos cuestionan la produccion de los analistas estructuralistas
que recurren a valores Unicamente objetivos y tienen como base el estudio de las
formas musicales y procedimientos de composicion, buscando en cada obra los
elementos de coherencia, logica y consecuencias dentro de un lenguaje

determinado de acuerdo con el estilo y la época en que se suscribe la obra.

Si el objetivo del analisis es llegar al entendimiento amplio de una obra musical,
una nueva tendencia, mas que contradecir un analisis previo, lo que deberia hacer
es complementar y ampliar el nivel de conocimiento que se tiene sobre dicha obra.
Nicholas Cook® mantiene un rechazo generalizado a la concepcién de esa
disciplina como algo completo y plantea un equilibrio entre el analisis formal y la
hermenéutica: “Creo que el énfasis que algunos analistas le dan a la objetividad e
imparcialidad va en contra de la opinion personal que es la raz6n mas sensata

para que alguien se interese en la musica”. (Cook, p. 3)

Cada analisis sobre una obra deberia ser visto, entonces, como un aporte a ella,
sin entrar a calificar cual es el mejor. Finalmente, todo lo que se diga de una obra
complementa y amplia el entendimiento sobre la misma. Histéricamente, el fin del
andlisis ha sido, simplemente, la busqueda del mejor entendimiento de una
creacion musical. Esta funcion del analisis esta aun vigente cuando hablamos de
musica del siglo XX o del XXI; el planteamiento de Joel Lester® esta a favor de
una percepcion personal también: “No hay un unico modo <correcto> de analizar o
escuchar la musica del siglo XX°, como no lo ha habido de ninguna musica; la

percepcion de una obra de arte es una cuestion muy personal.” (Lester, p. 9)

* COOK, Nicholas. A Guide to Musical Analysis. New York: Oxford University Press, 1987, pag. 3.

* LESTER, Joel. Enfoques analiticos de la musica del siglo XX. Traduccién: Alfredo Brotons y Antonio Gémez.
Madrid: Editorial AKAL, 2005. Pag. 9.

> Este es un planteamiento hecho antes de terminar el siglo XX pero que se aplica igualmente a la nueva
musica del siglo XXI, que por lo reciente de su creacidon no es considerada aun por algunos autores.

13



Es claro que la musica no tiene interpretaciones absolutamente fijas y que hay que
dejar amplios margenes para la apreciacion personal. Un trozo musical puede
tener diferentes significados para el compositor, el ejecutante intérprete y el
auditor; por eso, en la teoria musical no caben analisis completos, y, como lo
menciona Jan LaRue®, el anélisis sélo puede llevar a cabo una parte de la tarea
referida a la comprension musical y no se debe pretender reemplazar el
sentimiento o competir con él; puede, en cambio, aumentar el grado de nuestra

percepcion de la riqgueza imaginativa de un compositor.

Finalmente, si el objetivo es comprender la obra musical, el andlisis formal y
estructuralista no deberia contradecir los conocimientos sobre percepcion vy,
menos aun, olvidar su estrecha relacion con la historia y la cultura. Al acercarme al
andlisis de una obra sinfénica, mi intencion no es defender un punto de vista como
algo unico, sino, aportar, desde el estado actual de mi formacion teérico — analitica
musical, al entendimiento de ella.

I” 7 las ultimas décadas han visto

En la concepcidn del término “analisis musica
surgir una larga discusion entre las distintas tendencias y, como consecuencia de
esto, se han publicado durante el dltimo tiempo una gran cantidad de escritos
sobre analisis, casi que relegando el analisis mismo a un segundo plano.
Podemos facilmente encontrar, en cualquier fuente, escritos y opiniones sobre
analisis; pero ejemplos y amplios estudios sobre obras especificas son de dificil
localizacién. Maria Nagore® plantea como elemento de alarma la exuberancia de

escritos sobre andlisis, planteando y replanteando su estatus, limites, objetivos,

6 LaRUE, Jan. Andlisis del estilo musical. Espafia: coleccién Idea musica, 2004. Pag XIl.

” El término "andlisis" en el Diccionario de la Lengua Espafiola es: Distincidn y separacion de las partes de un
todo hasta llegar a conocer los principios o elementos de este, a esta definicion la siguen otras
complementarias como: estudio de las relaciones, de la utilidad por medio de la verificacidn; estudio de los
comportamientos y actitudes de los individuos a través de una situacion especifica dentro de un medio o
contexto.

8 NAGORE, Maria. “El analisis musical, entre el formalismo y la Hermenéutica”. En: Mdsicas al sur, nimero
1, enero de 2004.
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entre otros aspectos. Para ella, esto es un indicio de que lo que esté en crisis, mas
que la practica analitica, es la propia concepcion del analisis.

En el caso especifico de la musica colombiana, el mayor énfasis sobre el estudio
de una obra musical se ha dado en el campo de la musicologia historica y, desde
finales del siglo XIX, se ha desarrollado la publicacién de un repertorio que, como
afirma la investigadora Ellie Anne Duque®, es de corte sencillo y directo, donde
predomina el concepto melddico y que ha tenido la intencidn prioritaria del rescate
de las partituras; por otra parte, y como lo sefala el joven musicélogo Juan
Fernando Velasquez®, a estas publicaciones se sumaron un sinnimero de
articulos, criticas, cronicas, anuncios y comentarios que han constituido los

primeros intentos de teoria musical en Colombia.

Este notorio interés por desarrollar la practica de la musicologia histérica'* en
Colombia ha promovido un mayor rigor en el tratamiento de los temas durante el
siglo XX. Auln sin considerar las partituras como fuentes primarias, las referencias
mas directas del desarrollo tedrico musical en Colombia se evidencia en dos
publicaciones realizadas por monsefior José Ignacio Perdomo Escobar y por
Andrés Pardo Tovar*? quien, junto con Ellie Anne Duque, Jaime Cortés, Alberto
Guzman, Jesus Pinzon, Egberto Bermudez, entre otros, autores de mas recientes
publicaciones investigativas, hablan de la produccion teérica en Colombia durante

el dltimo siglo, aunque en materia y orientacion histérica, primordialmente.

°DUQUE, Ellie Anne. La musica en las publicaciones colombianas del Siglo XIX. Bogotd: Musica Americana,
1998. pag. 15

10 VELASQUEZ, Juan Fernando “Los ecos de la Villa- La musica en los periédicos y revistas de Medellin. Becas
de investigacidn Alcaldia de Medellin, 2011, p. 102.

" El termino musicologia se atribuye a Guido Adler quien realizd la division entre musicologia histdrica y
sistematica; esta divisién es hoy objetada por algunos debido a que atribuye erréneamente el nombre de
musicologia soélo a los estudios histéricos. En la siguiente seccion, se tratara este caso con mayor amplitud.
(ver marco tedrico)

2 “Historia de la musica en Colombia”, publicada en 1945, con una ultima actualizacion en 1980 y “La
cultura musical en Colombia”, extraida de “Historia Extensa de Colombia”, de Perdomo y Pardo,
respectivamente, son consideradas las dos obras mas representativas de la historia musical de Colombia en
el siglo XX.
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El presente proyecto pretende pues realizar un analisis musical <estructural>
detallado y exhaustivo de una obra musical especifica, que hemos seleccionado
por su concepcion moderna, con un lenguaje novedoso y elementos variados.
Hablamos de uno de los compositores antioquefios mas sobresalientes en los

ambitos nacional e internacional, el maestro Blas Emilio Atehortta.

La intencion es realizar un estudio amplio y riguroso de la estructura de la obra,
de su génesis, de la forma, del contrapunto, de la orquestacion, la armonia y el
ritmo, entre otros; de tal suerte que permita revelar elementos de construccion y
coherencia y que sirva como ayuda en la obtencion de material que dé luces al

entendimiento netamente musical de esta obra orquestal colombiana.

“Ut supra el Fénix” es tomada como modelo para la realizacion de este analisis
por la evidente mezcla de lenguajes modernos con estructuras tradicionales, que
permiten estudiar y extraer una gran cantidad de recursos que revelan la
construccion en la composicion musical del Maestro AtehortGa. Las circunstancias
de su creacién hacen que sea propia para el estudio de una gran cantidad de
elementos musicales, ya que, como el mismo compositor o menciona, la
intencidn era escribir una obra que resumiera toda una larga vida como compositor
y que sirviera como prueba de sus buenas condiciones después de someterse a

una riesgosa intervencion quirdrgica.*®

La mayoria de las investigaciones y escritos sobre musica colombiana se han
basado, entonces, en el aspecto biografico de los compositores y el rescate,
edicién y publicacién de partituras. Algunos estudios un poco mas avanzados han
hecho algunos acercamientos someros hacia el andlisis armonico y, en menor

medida, analisis de estructuras, contrapunto, orquestacion, interpretacion y estilo;

B Entrevista realizada por el autor el 25 de enero de 2012. Una transcripcidn se incluye completa al final del
presente proyecto.
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este proyecto pretende dar énfasis a estos factores para aportar a las bases de
consulta sobre el compositor Blas Emilio Atehortla.

La manera de abarcar el presente proyecto es a traves del estudio estructural de
la partitura desde varias perspectivas, abarcadas en tres dimensiones*: Macro-
forma, meso-forma y micro-forma. En la macro-forma se toma la obra como un
todo y se consideran los elementos contrastantes en cada uno de los dos
movimientos, pero también la unidad que la cohesiona. La meso-forma se centra
en las caracteristicas individuales de cada uno los movimientos, su division,
contrastes y relacion de cada una de las partes y secciones. En el extremo
opuesto, consideramos la micro-forma como la division en los elementos minimos

de cada una de las secciones de los movimientos.

Ninguna de las tres dimensiones pretendera explicar o aclarar completamente el
funcionamiento de la obra por si misma; el ideal es pensar esos niveles
simultdneamente, pues es claro que considerar el detalle, el motivo o una célula
minima nos dara so6lo una concepcion fragmentaria que no considera una posible
interpretacion general o global correcta; opuestamente, si se considera el nivel
mayor de andlisis nunca sabremos cabalmente cémo se logra el equilibrio, la

simetria y la estabilidad de la obra.

Una reciente publicacion de la musicéloga Marta Enna Rodriguez'® sobre la
Sinfonia N° 2 de Guillermo Uribe Holguin, se constituye en uno de los primeros
intentos de estudiar una obra musical basandose en la partitura, aunque ligada
siempre al contexto social del compositor, con lo que se busca llegar a la

comprension de la musica conociendo, simultaneamente con el lenguaje y la

" Un planteamiento en tres dimensiones para el andlisis es propuesto por Jan LaRue en “Anlisis del estilo
musical”, de manera similar Gustavo Yepes en el Cuaderno de investigacion N° 87 “Cuatro teoremas sobre la
musica tonal” de la universidad EAFIT en la definicion de “Forma” plantea el uso de estos tres niveles en el
andlisis musical.

> RODRIGUEZ, Marta Enna. Sinfonia del Terrufio de Guillermo Uribe Olguin, la obra y sus contextos. Bogota:
Coleccién Prometeo, Universidad de los Andes, 2009, 142 pags.

17



notacion musical, elementos veridicos de contexto, influencias, entorno geografico
y momentos cronolédgicos de la composicion. Este proyecto es completado por el
Director Jorge Tribifio,'® quien realiz6 posteriormente un proyecto sobre la edicién

de la partitura analizada por Marta Enna.

Cabe mencionar, antes de abocar este trabajo, dos proyectos previos sobre el
maestro Blas Emilio Atehortta: el primero, realizado por el grupo Interdis de la
Universidad Nacional de Medellin,'’ basado en hechos biograficos del compositor;
y el segundo es una reciente publicacion de la Universidad del Bosque, con una
intencion totalmente distinta, ya que su énfasis esta en el estudio del estilo y la
estética observados en la obra orquestal del compositor, escrito por el maestro

Pedro Alejandro Sarmiento®®.

Complementan este proyecto la edicibn de la partitura y el montaje con la
Orguesta sinfénica EAFIT, en uno de sus conciertos de la temporada 2012, de la
obra que nos ocupa aqui, “Ut supra el Fénix”, que permite dejar grabacion filmica

y de audio de buena calidad, de dicha obra.

La intencién, con este andlisis, como lo mencionamos ya antes, nunca sera
contradecir otros estudios que sobre esta obra se realicen posteriormente y queda

abierta la posibilidad de realizar otros proyectos que hagan aportes a la obra, que

'*TRIBINO, Jorge. Sinfonia N° 2, del terrufio de Guillermo Uribe Olguin, edicién de la partitura, monografia
para optar el titulo de Maestria como Director Orquestal en la Universidad EAFIT — Medellin. 2011. (sin
publicar)

" “Blas Emilio Atehortua, el hombre la leyenda”: El Grupo Interdis (integrado por la matematica Galina
Likosova, el ingeniero Hernan Humberto Restrepo y el médico Luis Carlos Rodriguez) realiza un proyecto a
manera de documental sin utilizar formatos predeterminados acercandose a la vida cotidiana del personaje,
sumandole investigacion etnografica para contar la vida y obra del maestro.

18 SARMIENTO, Pedro Alejandro. La musica de Blas Atehortua, un estudio tedrico, estilistico y estético de su
obra para orquesta sinfonica. Bogota: Universidad del Bosque, 2011.
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por la intencién de andlisis netamente musical no alcanzamos a abarcar en este

proyecto.™®

19 TR . . ; ; . . . .
Proyectos de analisis desde la percepcidn, la psicologia, la hermenéutica y el discurso literario (por
mencionar algunos) serian buenos complementos para este trabajo.
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1. MARCO TEORICO

¢A qué se debe que una obra musical no se desmorone hasta mera
acumulacion de ideas, que no deje tras de si la impresion insipida de la
arbitrariedad, sino que produzca la sensacion de un todo compacto y
congruente? Esta es una de las cuestiones capitales, y mas estimulante, a

la que la reflexion sobre la forma intenta dar respuesta. Kuhn®

Aunque el analisis musical como disciplina es relativamente nuevo, no podemos
negar que, ya desde la antigua Grecia, se teorizaba sobre asuntos relacionados
con la musica: los planteamientos de Pitagoras (ca. 580 a. C. — ca. 495 a. C.)
Aristdgenes (o Aristoxeno, 354-300 a C), se constituyen en los primeros intentos
por abordar tedricamente algunos asuntos relacionados con asuntos musicales.
Las dos posiciones, aunque son planteadas en momentos histéricamente
diferentes, se constituyen en el principio de las discusiones sobre los distintos
acercamientos al analisis: para Pitagoras, la mayor preocupacion era ligar la
musica a estudios matematicos y, contrariamente, Aristdgenes buscaba la muasica

en las revelaciones intuitivas del oido.?*

La constitucion posterior de los modos medievales es planteada inicialmente por
Ptolomeo (100 — 170) quien transmitid a la edad media la teoria musical (de los
modos) de la Grecia antigua, teoria instaurada posteriormente por Boecio (480-
524), quien describe la notacién griega y la teoria de los modos, lo que induciria,
algunos siglos después, a los primeros intentos de notacion musical postcristiana.
A Boecio se atribuye un posible error de interpretacion del sentido de las especies
modales, por haber producido, en la practica, una rotacion, aunque manteniendo

los mismos nombres.

20 KUHN, Clemens, Tratado de la forma musical. Barcelona: Idea musica, 1994. pag. 17.
2t FUBINI, Enrico, La Estética Musical desde la Antigliedad hasta el Siglo XX, Alianza Editorial, 2005. 600 pag.
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La teoria de los modos fue el eje de las discusiones en el Renacimiento hasta
desembocar en la consolidacién de la armonia tonal con base en los dos modos
mayor y menor.?? G. Zarlino (1517-1590) puede ser considerado el mas importante
tedrico desde Aristdgenes y su trabajo tuvo su énfasis en estudiar las alturas de
los sonidos, ademas de haber intentado dar luces al entendimiento de la teoria de
los modos que pasaron de Grecia a la Edad media; consciente del posible error de
Boecio, intenté corregir lo que creia una mala interpretacion del antiguo sistema
griego, sin tener conocimiento de que los antiguos leian los intervalos de manera
descendente.?® En su tratado Institutioni Harmoniche, Zarlino incluyé importantes
aportes a la armonia y al contrapunto como: el planteamiento de las terceras como
base de la armonia, ademas de intentar explicar, por primera vez, la norma que

prohibia las quintas y octavas paralelas.

Durante los siglos XVI y XVII se fueron estructurando tendencias y desarrollos
comunes en cuanto al tratamiento de la composicion de obras musicales,
paralelas a estudios teoricos que trataban de dar explicacion de la obra musical
por medio de la retorica, que género una idea concreta de forma musical: Los
escritos filosoficos, las teorias de los afectos, las especulaciones sobre poética
musical y algunos intentos por revelar las técnicas y elementos de composicion de
periodos anteriores constituyeron algunos proyectos “primarios” que intentaron

proporcionar material a la teoria musical. 2*

La idea de progreso que se instauré en la cultura occidental en el siglo XVIlI
influy6 el estudio de distintas areas del conocimiento, que empezaron a dar interés

cientifico y rigurosidad al trabajo propio de cada disciplina. En el campo de la

?2 cuando hablamos de armonia tonal hacemos referencia a la estandarizacién de los modos jonicos y
eolicos (escala mayor y menor)

2 GUZMAN NARANJO, Alberto. Historia Critica de las teorias de la musica y los modelos de analisis musical.
Cali: Editorial Universidad del Valle, 2007. Pagina 21.

** Escritos como “Institutioni Harmoniche” de G. Zarlino, “Dialogo della musica antica e della moderna” de
Vincenzo Galilei, “The principles of music in singing and setting” de Charles Butler, “Retdrica musical” de
Johannes Mathenson, “Musica poética” de Joachim Burmeister son ejemplos de la produccién teorica de
este periodo.
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teoria musical, se inici6é un periodo de fortalecimiento que se inicia con los tratados
de Rameau® y que so6lo logré su consolidacién como disciplina a finales del siglo
XIX. Rameau escribiéo varios tratados donde ligaba la musica a postulados
matematicos buscando que ésta fuera una ciencia deductiva. En su teoria,
sistematiza las practicas armoénicas desde 100 afios antes hasta €l y los conceptos
que fueron base de la armonia europea hasta 1900.

En este periodo, la teoria (musical) se preocups6 por proponer nuevas formas de
andlisis que llevaran al entendimiento y que, en lo posible, fueran universales y no
permitieran cuestionamiento alguno. Nuevamente, y como habia pasado en el
pasado, surgen dos corrientes: la de aquéllos que se valen de la matematica, la
fisica, la acustica para plantear teorias en lo posible probables e <<irrefutables>>
basados en los postulados de Rameau, quien afirmaba que “la muasica es una
ciencia fisico-matematica”, por una parte; y una corriente opuesta que privilegiaba
las explicaciones metafisicas y psicoldgicas.?® Momigny, aunque defensor de las
teorias de Rameau, plantea la interrelacibn de un analisis poético como

complemento del andlisis técnico.

Varias teorias y opiniones sobre el entendimiento de la Armonia, el contrapunto,
las frases y otros elementos formales musicales son consideradas por varios
tedricos del siglo XIX, quienes trataron de explicar algunas obras de compositores
anteriores como Bach, Mozart o Haydn, entre otros. El término “Formas musicales”
aparece en este periodo y se orientaba, como lo dice Clemens Kiihn?’, hacia las

obras instrumentales de Beethoven, que posteriormente, via Brahms y Schénberg,

% Jean-Philippe Rameau (1683-1764), Compositor y Tedrico Francés, se ocupd a lo largo de toda su vida, mas
que de ninguna otra cosa, de la teoria. Tiene cuatro obras principales donde expone su teoria de la musica:
Traité de I'harmonie réduite a ses principes naturels, (1722), Nouveau systeme de musique théorique,
(1726), Génération harmonique, (1737), Démonstration du principe de I'harmonie, (1750).

A demds cuenta con muchos otros escritos cortos donde plantea sus teorias.

*® Una diferencia muy notoria se da, por ejemplo, en los postulados de J. Momigny (1762-1842) seguidor de
las teorias de Rameau y F. J. Fetis (1784-1871) opositor de estas y quien cuestionaba el conocimiento sobre
elementos fundamentales de las ciencias exactas y la musica en los escritos de Momigny.

*’ KUHN, Op. Cit. pag. 12-13
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llegan a la actualidad. En ese siglo se da una basqueda incesante por estandarizar
y lograr el anhelo tardio de pensar en una disciplina que diera valor y rigurosidad a
los estudios sobre temas musicales y, como lo menciona el doctor Fernando Gil: %,
es en el siglo XIX cuando se preguntan por la cientificidad, la sistematizacion y la
rigurosidad del trabajo que estaban realizando; por esto aparece el término
“musicologia” que buscaba incluir, tanto los estudios analiticos sobre una obra
musical como los estudios histéricos. Segiin Samuel Claro®, aunque el término
aparece en ese momento historico, ya desde el siglo XVIII, con Johann N. Forkel
(1749-1818), se presentaba una vision global de la musica que comprendia, tanto
un aspecto histérico como cientifico, lo cual ha inducido a los bidgrafos de Forkel a
considerarlo como el fundador de la musicologia, aun cuando el término no

existiera durante su tiempo.

El tedrico que definio, en primera instancia, el nacimiento de la musicologia con
unos objetivos definidos, derivados de los conceptos de ciencia y cultura, fue
Guido Adler (1855-1941) quien codifico la divisidn entre musicologia sistematica e
histérica, considerando ademas la necesidad de pensar en unas ciencias o
disciplinas auxiliares que profundizaran en el estudio de los diferentes problemas.

La musicologia, para Adler, tiene que ver con todos los aspectos de la musica, ya
sean historicos o sistematicos, puesto que no se trata de una simple inserciéon
entre la historia de la musica y la estética musical. Su tarea consiste en la
investigacion 'y explicacion del curso que han seguido los productos
composicionales y su objetivo es el estudio de los origenes, el desarrollo y la
agrupacion de las obras musicales, asi como también la dependencia y la esfera

de influencia de cada personalidad musical

%% GIL ARAQUE, Fernando. La ciudad que encanta: “Entre convergencias y divergencias, una aproximacion a
la relacidon musica, historia cultural y otras disciplinas”. Tesis doctoral, universidad Nacional de Colombia.
Medellin: 2009, Pag. 7. (Sin publicar)

* CLARO V., Samuel. Hacia una definicion del concepto de musicologia, contribucién a la musica
Hispanoamericana. Revista musical Chilena. Pag. 10. consultado (24.05.2012)
http://www.revistas.uchile.cl/index.php/RMCH/article/viewFile/14458/14771
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En la Tabla 1, se presenta la division propuesta por Adler, citada por Fernando Gil

y Samuel Claro:*

Tabla 1: Division entre musicologia sistematica e historica.

Musicologia Sistematica

Musicologia Histérica

Estudio de las leyes principales
aplicadas a varias ramas de la mUsica

A. [Teoria Especulativa] Investigacidon
y Justificacion de estas Leyes en:
1. Armonia (tonal).
2. Ritmo (por unidad de tiempo),
3. Melodia (correlacién de lo tonal
y lo temporal).
B. Estética y psicologia de la musica.
1. Comparacion y estimacién de
valores
2. Cuestionarios con lo anterior.
C. Pedagogia Musical.

. Ensefianza de la armonia.

. Contrapunto.

. Enseifanza de composicién.

. Ensefianza de orquestacion.

. Método de instruccién en el
canto y la interpretacién musical.

D. Musicologia. [Ethomusicologia)

(Investigacidn y comparacion al servicio

de la etnografia y el folklore) .

o b WN

1. La enseflanza general de la musica.

Historia de la misica organizada por épocas,
pueblos,gobiernos, ciudades, escuelas,
artistas individuales.

A. Paleografia Musical.
(Sistemas de notacién, semiologia).
B. Divisiones Historicas Bésicas.
(Agrupamiento de formas musicales).
C. Leyes.
1. Aquellas que estadn presentes en
obras de arte de una época.
2. Cémo se han formulado y ensefiado
por los teéricos de cada periodo.
3. Como aparecen en la practica artistica
(en oposicién a la teoria).
D. Instrumentos Musicales.

Aunque el término “musicologia” esta ligado a cualquier estudio que se realice

sobre una obra musical, la tradicién del siglo XX lo ha utilizado solamente para los

* GIL, Op cit. Pag. 9
y CLARO, Op Cit. Pag. 11
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estudios relacionados con “musicologia histérica.” El maestro Gustavo Yepes®

habla del término Musicologia y lo define como:

De acuerdo con la Etimologia, Musicologia, es decir, tratado de la musica,
es de un nivel taxondmico mas general que la llamada “Teoria de la
Musica”, expresion que escribimos entre comillas porque no puede haber
logos alguno sin teoria, lo que equivale a decir que toda musicologia es
teorizante y, por tanto, teoria. Musicologia es también de un nivel més
general que la Historia, la Estética, la Poética o la Psicologia de la Musica
y otras disciplinas mas especializadas que aquélla, y que son sus ramas.
La Musicologia podria entenderse, por tanto, como gran disciplina con
campos como los siguientes: Gramatica musical (Morfosintaxis,
Organologia, Ritmomelddica, Musicografia, Contrapunto, Armonia,
Orquestacion); Musicologia histérica de la Mdusica, Sociomusicologia,
Psicomusicologia, Neuromusicologia, Musicalidad humana, Semiotica
musical, Musicopatologia, Musicoterapia, Mlsica y computacion, Filosofia
de la Mdusica, Estética musical, Etnomusicologia, AcuUstica, Pedagogia
musical.... Ya sabemos que hay explicaciones historicas para todo ello;
sin embargo no es razon suficiente para no corregirlo (Yepes, p 7).

Esta aclaracion del uso del término es necesaria antes de abordar el tema del
“analisis musical”’ en el siglo XX, perteneciente a la “teoria de la musica” o a la
“‘musicologia sistematica”, para dar claridad al desarrollo histérico que han tenido

las investigaciones relacionadas con la gramatica y la sintaxis de la musica.

Las teorias musicales que produjo el siglo XX son numerosas pues, a la par con el
interés de analizar obras del pasado surgia la necesidad de encontrar métodos
analiticos para las nuevas producciones musicales, por una parte; pero, ademas,
aparecian posibles nuevas visiones de, incluso, obras pretéritas. Casi que, en el
mismo momento histérico en el que nace el analisis musical como disciplina
interesada en hacer revelaciones internas de obras de compositores anteriores,

desaparece el interés de los compositores por hacer obras bajo los patrones

3 YEPES, Gustavo. Cuatro teoremas sobre la mdusica tonal - Cuaderno de investigacién. Medellin:

Universidad EAFIT, 2011, Pags. 73y 75
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tonales y formales establecidos previamente, que fue el interés inicial de la teoria

musical.

Para Rudolph Reti*? el cambio de siglo fue un periodo de confusién pues, de una
manera extrafia, los compositores que no se sometian al sefiuelo de la
“Atonalidad™?® eran relegados y terminaban acercandose a ella, bien sea para
saber como contradecirla o para hacer acercamientos en sus composiciones. En
el otro lado, estaban los vanguardistas que contrariamente a sus composiciones
“atonales” todavia aceptaban la tonalidad® en la orientacién de la formacién

musical.

Los primeros métodos de andlisis estaban encaminados a obras tonales, adn
cuando la produccion musical empezaba a cambiar. Los andlisis buscaban
descubrir la parte organica y natural de las obras <tonales> y los aspectos de
estructura musical empezaron a ser considerados. Para N. Cook®, la base de lo
que seria el “andlisis musical” se dio como producto de la recopilacién vy
clasificacion de todo lo que los tedricos encontraron en la muasica (Escalas,
acordes, formas, instrumentos, etc.) que, junto con el nuevo pensamiento

cientifico, constituyeron una nueva manera de estudiar la musica.

Hugo Riemann®® publicé varias teorias a partir del estudio detallado de la obra de
compositores como Beethoven, Bach, Brahms entre otros, incorporando varios
tipos de estructura de frase que se encuentra en la mdsica, en términos de

patrones de inhalacion y exhalacion; para Riemann, la formula <débil-fuerte> es

32 RETI, Rudolph. Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad. Estudio de algunas tendencias manifestadas en el
siglo XX. Madrid: Ediciones Rialp S. A., 1965. Pag. 24

* El término “atonalidad” incluyd inicialmente y antes de la aparicion de otros términos todas las tendencias
que se alejaban de la tonalidad.

* El término tonal, fue introducido a mediados del siglo XIX y pretendia denominar un sistema, cuyo uso se
habia generalizado durante varios siglos. (Reti, Op. Cit. pag 28)

» COOK, Nicholas. A guide to musical analysis. New York: Oxford University Press, 1987. Pag 7 y 8.

3 Hugo Riemann (1849-1919) musicdlogo. Autor de una abundante obra tedrica musical, reconocido como
el musicélogo mas importante de su época por su amplia produccion escrita.
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denominada motiv y la considera la base fundamental de cualquier construccion.
Este motivo, segin A. Guzman®’ no se debe confundir con una unidad temaética;
se trata de una herramienta conceptual para el analisis. La obra de Riemann,
segun Alexander Rehding,® ocupa un lugar importante en la historia del analisis
pues influyo las ideas de las generaciones posteriores y su trabajo coincidio con la

institucionalizacion de la musicologia académica en el cambio de siglo.

El interés que tuvo Riemann por el analisis musical lo llevo a vincularlo con las
ciencias y con la tecnologia moderna, haciendo importantes adelantos e
influenciando casi todas las areas de la musicologia®®; sus publicaciones, que
llegan casi a la media centena, incluyen analisis de obras de varios compositores,
libros sobre formas musicales, armonia, contrapunto, interpretacion y estética

musical, entre otros.

Dentro de la llamada Musicologia Sistematica, El siglo XX vio nacer un sinniumero
de corrientes que, a la par con los analisis netamente musicales o estructurales,
complementaban o contradecian estos postulados: la hermenéutica musical,
relacionada evidentemente con: la retorica, presente ya desde la antigua Grecia,
la teoria de los afectos y los esquemas galantes del Barroco; las intenciones de
buscar el “espiritu” en la musica del Romanticismo (Geist) produjeron una mezcla
gue vinculaba aspectos técnicos musicales con interpretaciones poéticas de la
obra musical, lo que E. T. A. Hoffmann®® calificaba como una mezcla de lo racional

y lo irracional.

Heinrich Schenker (1868-1935) inicié una corriente de busqueda de lo esencial en

el discurso musical dentro de la musica tonal que, posteriormente, Forte, Cooper,

*” GUZMAN. Op. Cit., P4g. 106

*® Ver: REHDING, Alexander. Hugo Riemann and the Birth of modern musical Thought. New Jersey:
Princeston University.

3 Aunque a Riemann no se le atribuye un método especifico de analisis musical, si fue el antecesor de
muchas de las corrientes analiticas del siglo XX.

** HOFFMANN, citado por A. Guzman: Op Cit pag. 107.
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Meyer, Lerdahl y Jackendoff, entre otros, siguieron con nuevas ideas que han
hecho de los procesos de andlisis y sintesis herramientas muy Utiles para el
entendimiento de la musica tonal. El analisis schenkeriano tiene como objetivo
determinar el contenido musical y el significado de cada seccion dentro de una
estructura armoénica que plantea dos ejes basicos: la tonica y la dominante y
enlaza cada uno de las notas de la partitura mediante una mezcla de gréficos y

signos musicales.

El concepto béasico del analisis schenkeriano es la reduccion melddica y armonica;
por eso la necesidad de extraer y deformar las lineas para encontrar los elementos
basicos que tengan un significado (funcional) dentro de una vision amplia de la
obra musical. Segun Felix Salzer** lo que se busca es encontrar las funciones y
elementos estructurales en la melodia, el contrapunto y la armonia mediante un
proceso de reduccion, buscando los elementos que dan estructura a una obra o
seccion; este analisis, agrega Salzer, sélo puede ser abordado por una persona

gue entienda los problemas estructurales de una obra determinada.

De acuerdo con A. Guzman®, los andlisis schenkerianos proceden por reduccién
para evidenciar los componentes basicos, utilizando graficos con notacion ritmica
tradicional y con notacion analitica que se centra en las voces exteriores. Aunque
la influencia de Schenker es decisiva en el analisis del siglo XX, se le ha criticado,
como advierte Guzman, la ausencia total de aspectos como el ritmo, los motivos,
la forma y otros elementos extra musicales de la musica tonal. Lo que podemos
concluir es que la teoria Schenkeriana busca una unidad organica en la musica

<tonal>, dando énfasis al analisis armonico y melddico.

o SCHENKER, Heinrich. Five graphic music analyses. Introduction by Felix Salzer. 2da Ed. New York: Dover
publications.. 60 pags.
*2 GUZMAN, Op Cit. Pag. 113.
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Al igual que el anélisis schenkeriano, Leonard Meyer*® crea un sistema que
intentaba averiguar como es la estructura de la musica para ligarla con las
reacciones emocionales del oyente. Las técnicas de Meyer son Utiles para
observar los rasgos mas evidentes, especialmente los contrastes ritmicos,
elemento no considerado en el andlisis schenkeriano; por eso, la teoria de Meyer,

segln Nicholas Cook**

, €s complementaria al analisis de Schenker.

Meyer, segun Cook, intentaba explicar las emociones que surgen de la masica en
funcion de lo que el oyente espera que suceda y lo compara con lo que sucede en
realidad. Estas expectativas estaban determinadas por dos elementos: las
estructuras creadas en la musica segun las normas y la manera como un oyente

competente interpreta dichas normas.

Meyer utiliza el término “style analysis” para plantear la necesidad de conocer las
normas estilisticas que expliquen la satisfaccion emocional que causa la musica a
partir de su estructura técnica. El sistema de Meyer tiene dos limitantes: la
primera, el hecho de reducir el contenido emocional a la experiencia de unidad y

coherencia y la segunda, la tendencia al analisis cuasiexclusivo de obras tonales.

En los afos 50s, las teorias psicoldgicas conocidas como la “Gestalt” tuvieron
mucho éxito. Segun estas teorias, la emocion se explicaba en términos de
resultado de la frustracion de expectativas. Meyer continué esta linea para definir
el concepto de “significado” en musica. Para Huron,”> Meyer pretende buscar
significados tanto intelectuales como emocionales y plantea dos términos que no
seran excluyentes: los significados absolutos y los significados referenciales,

dando énfasis a los aspectos psicologicos sin negar las referencias

** Leonard B. Meyer (1918-2007) compositor, filésofo y tedrico. Escribié grandes obras dentro del campo del
analisis y la teoria estética de la musica.

* COOK, Op. Cit. Pag. 70-71

> HURON, David. Leonard Meyer: Emotion and Meaning in Music [on line]. Chicago: Chicago University
Press. http://csml.som.ohio-state.edu/Music829D/Notes/Meyerl.html. Consultado (02.05.2012)
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estructuralistas. Lo que realmente plantea Meyer es que las relaciones evidentes
en la obra misma pueden dar cuenta de las emociones y sentimientos en el

oyente.

Una investigacion posterior orientada en la misma direccion que los trabajos de
Meyer sera la “Teoria generativa de la musica tonal” de F. Lerdhal y R.
Jackendoff*®, quienes expresan que los seres humanos poseen una capacidad
innata para la comprension de la sintaxis formalista de la muasica. Esta teoria
analiza la musica entendida desde la perspectiva de la ciencia cognoscitiva. El
punto de partida es la busqueda de una gramatica de la musica con la ayuda de la

linglistica generativa segan Chomsky.

Para Lerdhal y Jackendoff*’ lo que pretenden abordar en su teorfa es la relacién
entre la musica y la respuesta emocional, al tratar la teoria de la masica como algo
esencialmente psicolégico, alejado de los conceptos puramente analiticos y
situando la teoria en el territorio donde los afectos puedan plantearse plenamente
por teorias posteriores. La teoria generativa restringe las consideraciones a
aspectos estructurales sin negar la importancia de los afectos en la experiencia
personal de la musica. “El sistema puede verse como un proceso que toma como
fuente una superficie musical dada y cuyo producto es la estructura que percibe
el oyente” (Lerdahl y Jackendoff)*®

Todas estas teorias eran exclusivas para el andlisis de obras tonales; los
acercamientos tedricos a obras no tonales fueron tardios, aun cuando ya se

habian desarrollado nuevas tendencias de composicién.

*® sy trabajo fue influenciado por N. Chomsky, quien trabajo la teoria generativa en los afios cincuenta con
relacion a la lingliistica, donde plantea la capacidad del ser humano de generar un conjunto infinito de
oraciones mediante signos y elementos linglisticos finitos.
i LERDHAL, Fred Y JACKENDOFF, Ray. Teoria generativa de la musica tonal”, traducido por Juan Gonzélez y
Castelao Martinez. Editorial Akal, 2003. pags. 9y 10
48 |1 ,

IBID, pag. 11
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Schonberg* habia planteaba el concepto de “idea musical” producto de la
coherencia lograda en el desarrollo y resuelta al final de una obra mediante la
oposicion del material inicial y una serie de motivos y ritmos que se le van
agregando. Para Schonberg, una obra se construye por la repeticion con
variaciones (ritmicas, intervalicas, armdnicas, melddicas, etc) de un motivo. Estos

planteamientos son la base de la teoria de Rudolph Reti.*

Reti plantea la necesidad de incluir la musica del siglo XX en la teoria musical,
entendiendo la musica moderna como la muasica que va en contra del dominio de
la “tonalidad”.®* Su método produce una serie de células; cada una de ellas es el
contorno de un motivo e igualmente cada célula puede ser sometida a
transposicion e inversion; el concepto introducido por Reti es el de “patron

tematico” como base del analisis, ya que brinda un factor real de homogeneidad.>

A Reti se atribuye el primer analisis que se publicé sobre una composicién “atonal”
en la revista musical vienesa “Der Merker” (junio 1911). El articulo contenia un
analisis tematico de la obra de Schonberg, Drei Klavierstiicke, op. 11. Schénberg
le escribi6 una carta®® agradeciéndole por darle valor a la composicién y

resaltando su cercania en su manera de pensatr.

Las nuevas técnicas de composicion han requerido nuevos métodos de andlisis;

en efecto, la musica del siglo XIX habia agotado la tonalidad y, como lo menciona

* Arnold Schonberg (1874-1951) reconocido por sus composiciones vanguardistas, por su aporte a la musica
del siglo XX, sus conceptos de armonia y contrapunto y, en menor medida, por sus posiciones analiticas que
han sido consideradas contradictorias.

>0 Rudolph Reti (1885-1957): Analista, compositor y pianista serbio. Plantea un método de andlisis contrario
al de sus predecesores que incluia las nuevas tendencias de composicién del siglo XX.

> RETI, Op. Cit. pags. 22-23

>? Este teoria analitica la desarrolla ampliamente en su publicacién “The Thematic Process in Music” de
1951. Algunos ejemplos de analisis de Reti se encuentran en las obras de Guzman, Op. Cit. P4ags. 150-152;
Cook, Op. Cit., Pags. 91-115; DUNSBY, Jonathan. Thematic and motivic analysis. the Cambridg history of
Western Music theory. Pags 914-916

> El manuscrito y la traduccién de la carta estan incluidas en: RETI, Op. Cit., P4gs 80-81
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Persichetti,> el lenguaje que heredé el siglo XX es un lenguaje perturbado en su
equilibrio tradicional por la armonia alterada que nos llevd a la dispersion. Los
compositores han creado nuevos mecanismos Y técnicas; los recursos musicales
contemporaneos incluyen una amplia variedad de materiales; la mezcla de estilos
esta compuesta por muchos ingredientes: el uso extremo de la tonalidad
(politonalismo, atonalismo), el uso de material exdtico, sustitucién de los sistemas
funcionales por otros donde los doce sonidos tienen igual importancia y donde el
concepto de armonia esta dado por la alternancia de tensiones y relajaciones. El
material que ofrece el siglo XX para su analisis es numeroso y la dificultad para

una sintonizacion es evidente, agrega Persichetti.

La tendencia de los analistas del siglo, segun Lester™, es la busqueda de métodos
que permitan explorar como las alturas se relacionan entre si en la musica no
tonal, permitiendo comprender las posibilidades que brindan las diferentes
combinaciones de alturas. Para Joseph Straus®, las distintas teorias que han
surgido se pueden abarcar en tres tendencias: el atonalismo libre, el trabajo con
los doce tonos y la musica céntrica. El resultado de los esfuerzos de los tedricos
por revelar los sistemas de composicion de la musica “no tonal” produjo la “teoria

de conjuntos®”.

La teoria de conjuntos fue elaborada inicialmente por Milton Babbit (1916-2011),
tiene su origen en la formulaciéon del matematico Georg Cantor y pretende dar

respuesta a la necesidad de una organizacion sistematica en “las musicas no

>* PEERSICHETTI, Vicent. Armonia del siglo XX. traduccién: Alicia Santos. Madrid: Real musical Ed., 1985. Pag
5-9

>> LESTER, Joel. Enfoques analiticos de la musica del siglo XX. Traduccidn: Alfredo Brotons y Antonio Gémez.
Madrid: Editorial AKAL, 2005. pag 75.

>® STRAUS, Joseph N. Introdution to post-tonal Theory. New York: Prientice-Hall, Inc. Pag vii.

>’ Conocida como “Set-theory” permite analizar musica <temperada> sin funcionalidad: es decir utiliza los
doce tonos con la afinacion tradicional pero sin prioridad tonal. Ver: COOK, Nicholas. Op. Cit. Pag 124,
LESTER, Joel. Op Cit., STRAUS, Joseph. Op Cit., GRAETZER, Guillermo. La musica contemporanea. Ed. Rocordi:
Buenos Aires, 1980; GUZMAN, Alberto. Op. cit. pdg 76; ROIG-FRANCOLI, Miguel. Understanding post-tonal
music. McGraw-Hill: New York, 2008. 366 pags.
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tonales”; esta teoria, segiin Guzman®®, no es una herramienta exclusiva de un tipo
de mausica del siglo XX ya que muchas tendencias compositivas (incluidas algunas
del siglo XIX) han mostrado sus riquezas a la luz del andlisis de la <<set theory>>.

En la teoria de conjuntos, se utilizan las “clases de alturas” (traduccion literal que
Yepes* denomina como “grados genéricos”) para nombrar las notas sin importar
los tradicionales nombres de una silaba ni las letras; en este sistema, un grado
genérico o <<pitch class>> no hace ninguna diferenciacion entre los enarmonicos
o las distintas octavas de las notas; por tanto, hay 12 “clases de alturas”® que se

indican en llustracién 1 :

llustracion 1: Clases de alturas en la "Set theory"

A Clases de alturas
g’ oo o
J o o © fo—© i

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 0 1 2 ectc.

En la teoria de conjuntos, los intervalos estan dados por el nimero de semitonos
entre las notas e, igualmente, los nombres tradicionales (tales como 22. mayor, 52.

®1 (interval

disminuida) pasan a un segundo plano; tenemos 6 “clases de intervalos
class) donde cada clase incluye: un intervalo, su complemento y todos los

compuestos del intervalo y sus complementos:

Tabla 2: Miembros de intervalos dentro de la "Set theory"

Clases de intervalo

(interval class) 1 2 3 4 5 6
Miembros

(Pitch interval) 1,11,13, 2,10,14, 3,9,15, 4,8,16 5,7,17, 5,18

> GUZMAN, Op. Cit. P4g. 76

> Yepes, Gustavo. El Sistema tonal funcional, Libro inédito, pag. 310

% En las clases de alturas se puede considerar el “cero fijo” partiendo desde la nota “do” 6 el “cero variable”
o movil dependiendo la nota en la que comienza la obra a analizar.

ot Algunas publicaciones incluyen la clase de intervalo “0” para referirse a los intervalos: 0, 12, 24, etc.
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El andlisis de piezas <no tonales> mediante la teoria de conjuntos se da por la
segmentacion y extraccion de “grupos o conjuntos de clases de alturas” (Pitch-
class sets). Las notas en un conjunto pueden estar en cualquier orden sin importar
la altura de cada una de ellas. Para un manejo mas compacto que evite la
proliferacion de conjuntos se busca la forma basica (normal form), que segun el
procedimiento establecido por Allen Forte,®? se denomina “permutacion circular’ y
pretende encontrar la combinacién que tiene las menores “clases de intervalos”
posibles mediante reduccién y transposicion, de este grupo de “clases de alturas”.
Finalmente se plantea la busqueda de la ordenacion minima (prime form)
transportando la <normal form> de manera que su primera nota sea cero. En
llustracion 2 se muestra el procedimiento para llegar a la ordenacién minima de un
tetracordio.®®

llustracion 2: Ejemplo de Ordenacion minima en la "Set theory"

e
A — e 0 5 © 11 5 6 11 0 0 1 6 7
4 o T T T ]
y - i — i P \ P ] \
{eS—1 — i " © I " © i Y Py |
ANIV4 I | O O IS ] O I 0O ~F |
) [ © v v o feo
* grupo de notas normal form prime form
(las distancias menores (transposicion a cero, en la tabla

posibles entre cada nota)  de Forte es el tetracordio 4-9)

*Weber.
La <set theory> también contempla dos tipos de andlisis opuestos: el primero
|64

incluye la musica que sin ser tonal® tiene como base una nota especifica (clase de

altura) o algun “grupo de clases de alturas” como un camino de organizaciéon y que

constituye una gran cantidad de musica “pos-tonal” y el segundo, el estudio de las

%2 Allen Forte fue pinero en la estructuracion y clasificacion de los conjuntos de clases de alturas. Citado por:
STRAUS, Op. Cit. Pag. 49.
63 Ejemplo del autor con un fragmento extraido de cuarteto Op. 5, N° 4 de Weber
64 .. . s . . ;. . .

La musica tonal tiene dos caracteristicas: la funcionalidad armdnica y el tratamiento de los intervalos; una
gran cantidad de musica del siglo XX, al igual que la musica tonal, puede ser céntrica pero sin estar planeada
funcionalmente y sin el concepto tradicional de privilegiar los intervalos consonantes.
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series dodecafénicas que constituye una ordenacion de las doce “clases de

alturas”

La mUsica céntrica®® estudia mediante los mismos procedimientos previos los usos
de regiones de “clases de alturas” que pueden asociarse a estructuras conocidas
como: modos, escalas de tonos enteros, escalas octatonicas, series de cuartas y
quintas, etc. Estas regiones segun Lester®®, constituyen nuevas alturas focales y
nuevas colecciones de alturas en niveles mas amplios. Mediante el cambio de ejes
y la interaccién y modificacion de los conjuntos, se pueden extraer temas y

secciones.

La técnica dodecafénica emplea como material inicial, una serie u ordenacion
original de los doce sonidos, la cual aparece en la composicion de varias formas:
la serie original, la serie retrégrada, la inversion de la serie, la inversion retrograda
y la transposicién de cada una de las formas de la serie®’. Partiendo de la <set
theory>, una serie dodecafénica puede estar subdividida por sectores formados

por “grupos de notas” (hexacordios o tetracordios).

Una de las desventajas de la <set theory> es la consideracion minima de otros
elementos distintos de la melodia y los blogues sonoros (armonia), tales como el
ritmo, el timbre, la dinamica, la articulaciéon, entre otras, que estan por fuera de las

consideraciones mas importantes de estos analisis.

La segunda mitad del siglo XX vio el surgimiento de la semiologia® musical como
ciencia que se desarrolla en torno al lenguaje musical, que da énfasis a su

estructura, su gramatica y sus posibilidades semanticas. Como o menciona

% El término es utilizado para referirse a la musica que sin ser tonal tiene como base una nota especifica o
un grupo de notas.

® LESTER. Op. Cit. P4g.155

®” ROIG-FRANCOLI, Op. Cit. P4g.159-161

68 Semiologia: es la disciplina que aborda la interpretacion de los fendmenos significantes, objetos de
sentidos, sistemas de significacion, lenguajes, discursos y los procesos a ellos asociados.
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Susana Gonzalez Aktories,?® en este corto tiempo que ha transcurrido desde su
surgimiento, la semiologia musical ha dejado de ser un mero ejercicio
experimental y ha consolidado el debate semiolégico de la musica, elaborando
teorias cada vez mas amplias, minuciosas y refinadas en torno al hecho musical.
Prueba de ello es la vasta bibliografia surgida en este breve lapso, lo que ha dado

a la musica un nuevo enfoque.

En la actualidad, la semiologia comprende un campo muy amplio de investigacion
interdisciplinario que incide, no s6lo en cuestiones musicales, sino también en
otras areas de estudio. Para un gran numero de tedricos, la semiologia musical es
la forma idonea de realizar el analisis de una obra, toda vez que incluye enfoques
de distintas disciplinas, como Musicologia, Linguistica, Estética de la recepcion,
Psicologia experimental, Antropologia, Hermenéutica y otras ciencias cognitivas,

entre otras.

La semiologia ha buscado separarse cada vez mas de modelos de andlisis
formalistas para privilegiar enfoques orientados a la cognicion del lenguaje
musical; para Cook’®, es posible entender mejor el anélisis semiético sin
involucrarse demasiado en la teorizacion (bastante complicada) en la que se basa

y plantea una explicacion paralela al analisis semiético de un discurso:

Al realizar un analisis semidtico de un discurso se buscan los elementos
basicos de construccion que tienen un significado linglistico y luego se
investiga cdmo estos blogues se relacionan entre si y como se forma el
discurso. De la misma manera, al analizar una pieza musical, primero se
fragmenta en unidades que poseen algun grado de importancia dentro de
la pieza y luego se analiza la forma en la que éstas se distribuyen a lo
largo de la pieza, con el fin de descubrir los principios que rigen esta
distribucion. Este procedimiento es esencialmente el mismo de la <set
theory> y los medios por los que se realiza se asemejan a los analisis

% GONZzALEZ AKTORIES, Susana. Reflexiones Sobre Semiologia Musical [on line]: serie breviarios de
semiologia musical. Consultado (05.05.2012).
http://www.semiomusical.unam.mx/secciones/servicios/publicaciones/reflexiones/Reflexiones.PDF

7 COOK, Op. Cit. Pag. 151.
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motivicos de Reti, de modo que es posible entender el analisis semiotico
sin involucrarse demasiado en la teorizacion. (COOK, p. 151)

Aunque Cook trata de desarrollar una idea sencilla que aclare el significado del
analisis semiolégico, deja por fuera muchas otras consideraciones que se han
desarrollado a través de la reciente historia del analisis. Jean-Jacques Nattiez'* es
pionero en los planteamientos del andlisis semioldgico; tomo las consideraciones
analiticas estructurales y de conjeturas planteadas por Nicolas Ruwet’? y que
posteriormente llamarfan nivel inmanente y los planteamientos de Jean Molino"
gue buscaba integrar los tres niveles de la comunicacién en la muasica para

plantear las directrices de la semiologia musical.™

Como lo expresa Jorge Martinez Ulloa’™, el nombre de Jean-Jacques Nattiez,
dentro de la semidtica de la musica, es el punto de referencia desde los inicios de
la década de los '70, cuando aplico la triparticion de Molino al analisis de la
musica. Para Nattiez, el camino del andlisis va desde las consideraciones del
compositor y su traduccion en la partitura, pasando por la ejecucion, para terminar
en la percepcién e interpretacion final del oyente. El analisis semioldgico se

plantea en tres niveles:

1. el nivel poiético, relacionado con la creacion de la obra, incluye la

narrativa biografica e histérica.

& Jean-Jacques Nattiez (1945- ) Tedrico musical y profesor de la universidad de Montreal. fue alumno de
Jean Molino y Nicolas Ruwet. Nattiez se ha convertido en una referencia obligada para la musicologia de las
ultimas décadas y, obviamente, también para la naciente practica de la semidtica de la musica.

72 Nicholas Ruwet (1932-2001) Lingtiista y analista musical Belga, en el campo musical es reconocido por su
interés de realizar analisis objetivos que buscaban encontrar una sintaxis de una pieza sin referencias
externas.

7 Jean Molino fue uno de los pioneros en el planteamiento de la semidtica musical y su produccién va en
caminada a las explicaciones sobre el hecho musical como realizacién real de una obra.

% Otros autores que han aportado a la estructuracion de la semiologia musical son: Michel Klein, Michel
Iberty, Charles Boilés, entre otros.

> MARTINEZ ULLOA, Jorge. Entrevista a Jean-Jacques Nattiez. Revista musical chilena. 1996, vol.50, n.186
pag. 73-82
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2. el nivel inmanente, relacionado con los analisis de “conjetura” o
formalistas sobre la partitura que concentra las propiedades del mensaje
simbolico también llamado nivel neutro.

3. el nivel estésico o nivel de recepcidn, que considera la musica como un

hecho musical relacionado con la interpretacion psicoldgica del oyente.

Estos niveles buscan los lazos entre cada uno de los procesos de una obra
musical heredados de la lingtiistica. Segln Nattiez’®, la semiética de la misica se
debe entender como una disciplina que establece la relacion entre los aspectos de
la substancia musical y los objetos a los cuales esta substancia se dirige.

En la medida que la préactica semiolégica se hereda de la linglistica, ha
asimilado de ésta la necesidad de explicitar mediante reglas los lazos
entre las cosas. La perspectiva semioldgica nos obliga a establecer los
nexos entre los datos, las informaciones de alguna forma externas al texto
mismo y los aspectos del texto musical en si (Nattiez, p. 74).

Finalmente, para Nattiez’’, el anélisis trata de establecer si se produce el efecto de
comunicacién musical. En un sentido mas general, la semiologia estudia sistemas
de signos que portan un mensaje, en un acto de comunicacién. Nattiez’® resume
su proyecto tedrico de semiologia musical en la explicacion de los signos que se
utilizan como referencia, partiendo de la divisién de éstos en: intrinsecos (a los
gue la musica se refiere) y extrinsecos (semanticos, afectivos, etc) y considerando
los dos puntos extremos de interpretacion de los signos (creador y oyente) para
plantear una doble via: desde el nivel neutro hacia el poiético o estésico y la
basqueda de informacion externa que aporte al nivel neutro, el fin Ultimo es la

busqueda del material musical que sirve de agente en la comunicacion.

% 1BID, p. 74
"7 NATTIEZ, citado por: GUZMAN, Op. Cit., p. 128-131
8 NATTIEZ, Jean-Jacques. La musique, la recherce et la vie. Ottawa: Edt. Leméac, 1999. Pag. 62-63.

38



La semidtica musical ha incorporado recientemente la nocion de “competencia
musical,” inspirada en la teoria de los codigos de Umberto Eco, quien busca en su

|79”

“tratado de semibdtica general’” elaborar una teoria global de todos los sistemas

de significado y de comunicacion.

El analisis musical se ha nutrido de un sin nimero de ciencias y ramas alternas
gue nos llevan a concluir que, si el objetivo de cualquier analisis es avanzar mas
alla de lo obvio para llegar a lo que no lo es, no debemos considerar un analisis
especifico de una obra musical como algo cerrado, sino como un paso en el
entendimiento de dicha obra; para Nagore®, los mayores avances que se han
dado en el ambito del andlisis se atribuyen a su caracter interdisciplinario y plantea
la funcién del analisis musical como complemento en el entendimiento de una obra
musical: “El analisis musical no se debe considerar un fin en si mismo, sino una
herramienta de acercamiento a la obra musical... Hoy parece que todo el mundo
esta de acuerdo en que no existe un analisis que <agote> el significado de la obra
musical, que sea el Unico valido. Cada perspectiva analitica contribuye a

enriquecer la comprension de la musica.” (Nagore)

Es notorio que los modelos de analisis de la musicologia han evolucionado desde
las primeras publicaciones a finales del siglo XIX. Estos modelos se han ido
flexibilizando cada vez méas y han desarrollado nuevas posibilidades de
acercamiento a lo musical. Pero en ese terreno, como en muchos otros, hay algo
bésico: para entender a fondo las nuevas corrientes de una disciplina, conviene
remontarse a las primeras fuentes que le dieron origen. Este es uno de los
propésitos fundamentes de este marco de referencia previo al analisis musical de

una obra del repertorio sinfénico colombiano.

7 ECO, Umberto. Tratado de semidtica general. Barcelona: Editorial Lumen, 2000. 460 pag.
% NAGORE, Op. Cit. P4g. 3.
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2. GENERALIDADES DE LA OBRA

UT SUPRA EL FENIX, Op. 230, BLAS EMILIO ATEHORTUA
Dos Movimiento Sinfénicos.

2.1. GENESIS.

Henry Collet, médico venezolano, durante una hospitalizacion del maestro Blas
hace aproximadamente 10 afios en la ciudad de Caracas, pidié al compositor que
trajera papel pautado y lapiz para que no parara su labor de composicion durante
su estadia en la clinica. Al preguntarle al médico por la razon para esta peticion,
éste respondié al maestro: “queria ver en qué condiciones estaba su cerebro; que,
aunqgue el no era musico, si era medico del cuerpo y del corazén”. Este momento
fue recordado por el maestro en 2009 cuando sali6 de la operacion de trasplante
de rifidn a la que se sometid6 en marzo de ese afio en el hospital Pablo Tobdn
Uribe de la ciudad de Medellin®:

Cuando me hicieron la operacién (trasplante de rifidn) hace tres afios (el 8
de marzo de 2009) tenia un poco de desconfianza conmigo mismo y no
sabia como estaba mi mente después de la operacion; queria probar en
gué condiciones estaba mi cerebro y empecé una suite para cuerdas que
dediqué al Hospital. Al ver que mi cerebro estaba bien, decidi hacer una
obra para orquesta y fue cuando empecé a trabajar en esta obra (Ut supra
el fénix)® (Atehortta).

La obra fue terminada el 22 de octubre de ese mismo afio, fecha del cumpleafnos
del compositor, y fue la prueba personal de sus buenas condiciones mentales: “el

temor mas grande que tenia era de alterar mi labor como compositor; por eso, al

# Esta historia previa la narrd la Maestra Sonia Arias de Atehortla, esposa del maestro Blas, en octubre de
2010 durante los ensayos de la obra con la Orquesta Filarmdnica de Medellin.

¥ Entrevista realizada por el autor el 25 de enero de 2012 en la ciudad de Bucaramanga. Una transcripcion
se incluye completa al final del presente proyecto
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terminar la obra, la satisfaccion fue enorme porque me probé a mi mismo que, a

pesar de tener un cuerpo extrafio en mi cuerpo, seguia siendo yo mismo”

La obra fue estrenada en Medellin el 26 de octubre de 2010 en el teatro
Metropolitano, dirigida por el compositor, con la Orquesta Filarmonica de Medellin;
el concierto fue complementado con su concierto para timbales, dirigido por el
maestro Alejandro Posada. El resultado fue satisfactorio aunque el compositor
manifiesta que, para una segunda ejecucién,®® le gustaria hacer algunas cosas
que no alcanz6 a planear por falta de tiempo de ensayo y por las dificultades de
salud: “la orquesta reacciond bien, tuvimos muy poco tiempo de ensayo y me
hubiera gustado hacer algunas cosas que no se pudo hacer pero quedé muy
satisfecho con lo que escuché y los musicos disfrutaron mucho de esta obra.”

La dedicatoria fue para la orquesta Simén Bolivar de Caracas y para la Orquesta
Sinfonica del estado Lara de Barquisimeto, dos orquestas con las que ha
trabajado constantemente el compositor y que han tocado sus obras y las de sus

alumnos.

El titulo de la obra resultd de mezclar dos elementos: la expresion latina “Ut

84 851

supra®™” y el mito egipcio de “el fénix™ que renace de sus cenizas. Para el
maestro Blas, este titulo significa la nueva oportunidad que tiene de mejorar sus
condiciones de vida tras una operacion que, como él mismo dijo, era demasiado

riesgosa; ademas, dur6 mas de tres afios esperando un donante:

Yo estuve mucho tiempo con una maquina que hacia las veces de rifion;
por eso, cuando llamaron a mi esposa para decirle que tenian un donante,
inmediatamente salimos para Medellin. A mi no me importaba el riesgo de

83 . . .z . .
Como producto de esta investigacion, se realizé un segundo montaje de esta obra con la Orquesta
Sinfdénica EAFIT, dirigida por la maestra Cecilia Espinosa Arango.
84 .z . . .p “ . ” ou ”
Ut supra es una expresion latina que significa “como arriba”, “como antes
85 . ;. . ; . . . P . . .
El mito del ave Fénix, alimentd varias doctrinas y concepciones religiosas de supervivencia, el ave fénix

aparece en la mitologia de varias culturas.
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la operacidn porque tenia mucho por ganar y queria volver a hacer cosas
gue me habia limitado las condiciones en las que estaba. Ya ahora me
ven y es muy distinto a como estaba antes (de la operacion). Por esto,
cuando compuse esta obra para orquesta (después de la operacion), la
llamé “Ut supra el fénix”, como antes el fénix, por la leyenda del fénix de
renacer de las cenizas (Atehortua).

2.2. COMPOSICIONES DEL MAESTRO BLAS DESPUES DE “UT SUPRA EL
FENIX’ (PROYECTOS ACTUALES)

Previamente, compuso una suite para cuerdas en honor al Hospital Pablo Tobon
Uribe, llamada: “Suite Paisa HPTU” escrita en 5 movimientos, que incluye un

torbellino con fuga; esta obra se toco en el hospital.

Después de Ut supra el fénix y La suite para cuerdas, el maestro Blas ha escrito:
8 miniaturas para piano y guitarra dedicadas a su esposa (pianista); el plan final es
componer 10 miniaturas (faltan dos); la “Sinfonia Dramatica” para dos coros
masculinos, mezzosoprano y bajo solistas, érgano y orquesta sinfénica grande;
recientemente terminé una obra comisionada para Noruega, “Dialogo con Ibsen”,
para dos coros mixtos y un coro de nifios, con texto (en noruego) del escritor Enrik

Ibsen.

Actualmente, el maestro Blas esta terminando las obras: “Conceptus” que se
tocara en Cuba para abrir el periodo de verano de la orquesta de Pittsburgh y
“Obertura para Octubre” en homenaje a Franz Liszt.

2.3. RELACION DE “UT SUPRA EL FENIX” CON OTRA OBRA

El camino recorrido por el compositor para llegar a este opus (230) es notable y

pasa por un gran numero de obras sinfénicas, de camara, corales, religiosas,

conciertos solistas, obras sinfénico-corales, obras para el teatro y el cine. Por esto,
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esta obra no tiene un estilo Unico, sino, una recopilacion de elementos de

composicion que el maestro habia utilizado en sus Opus anteriores.

En cuanto a citas textuales, la fanfarria del segundo movimiento, tiene una relacion
con un oratorio que compuso Blas para Valladolid, llamado “el gran navegante”,
que tiene una semi-fanfarria heroica. Segun lo expresé el compositor, ésta es la
Unica seccion casi literal que utilizd de otra obra; el resto es material nuevo: “Solo
utilicé conscientemente una seccion de otra obra y fue la fanfarria que ubiqué en el
segundo movimiento, que significa en canto victorioso y triunfal por haber salido

adelante después de la operacion.”®

2.4. CARACTERISTICAS GENERALES DE LA OBRA

2.4.1. DEDICATORIA GENERAL DE LA PARTITURA
A la Orquesta Sinfénica Simén Bolivar “A” de Caracas y a la Orquesta Sinfonica

del estado Lara de Barquisimeto (Venezuela)

2.4.2. PLANTA ORQUESTAL REQUERIDA

MADERAS:

Piccolo

Flautas | y Il

Oboes 1y I

Clarinetes | y Il en Si bemol
Fagotes 1 y Il

Contrafagot (opcional)

% Entrevista realizada por el autor el 25 de enero de 2012.
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BRONCES:
Cornos I, 11, Iy IV
Trompetas |, Il y Il
Trombones I, Il 'y 11l
Tuba

PERCUSION I, Il Y 111

1. Gran casa, Piatti

2. Campanas tubulares, Redoblante
3. Tam-tam, Plato Grande Suspendido
ARPA

CUERDAS: Violines I, Violines I, Violas, Violonchelos y Contrabajos

DURACION APROXIMADA: 12 Minutos
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3. ANALISIS: MACROFORMA

La obra esta concebida en dos movimientos, cada uno con partes contrastantes y
bien definidas entre si, donde el compositor combina una nimero considerable
de elementos, producto de la utilizacion de lenguajes y géneros musicales
diferentes que buscan la creacion de ambientes diversos. Por eso, la unidad entre
los dos movimientos no se logra por la utilizacibn de componentes melédicos o
ritmicos idénticos, extraidos o derivados unos de otros (aunque utiliza algunos
estilos de composicion similares pero reservados cada uno a cada movimiento),

sino por la concepcion macro formal de la obra.

El elemento unificador mas fuerte es la forma y la distribucién del material dentro
de cada uno de los dos movimientos: cada uno de ellos se puede dividir en 3
partes principales, con las dos partes extremas relacionadas y una parte interna
contrastante. La obra, en su vision mas amplia, esta rodeada por dos secciones
de consideracion: una introduccion en el primer movimiento y una coda en el
segundo movimiento, lo que le da sentido de unidad estructural. Un grafico general

de la forma de la obra se incluye en la Tabla 3.

Tabla 3: forma general de Ut supra el Fénix

Primer movimiento

(Introduccién y Adagio)

Introduccion A Desarrollo A’

Segundo movimiento

(Fuga - Presto; Allegro moderato)

A B A Coda
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Los dos movimientos tienen caracteristicas drasticamente diferentes; ademés del
Poliestilismo®’ en el lenguaje y la construccién ciclica, que incluye repeticién de
material en cada movimiento; el ritmo, la armonia y la melodia entre los
movimientos son notoriamente diferentes, y el autor reserva procedimientos
extremos a cada uno de los movimientos dentro de una notoria utilizacion de

mezclas de estilos de composicion

Las texturas son totalmente diferentes en ellos: el primero es un adagio donde se
mezclan estilos de composicién propios del siglo XX, como la indeterminacion, los
agregados o clusters®®, el pantonalismo®, la polirritmia y la polimetria. Por el
contrario, y tras la busqueda de un contraste extremo, el segundo movimiento es
un Presto donde utiliza géneros de composicidn mas antiguos, como: la fuga, el

coral, pasajes heréldicos (Fanfarria) y melodia con acompafamiento.

En cuanto a la orquestacion, la obra deja ver un gran arco timbrico: la orquesta es
utilizada en su totalidad solo en los extremos de la obra: principio del primer
movimiento (Introduccién) y final del segundo (Coda). EIl autor empieza el primer
movimiento utilizando la orquesta con una gran variedad de timbres y se va
reduciendo la instrumentacién para terminarlo con la seccion de cuerdas. El
segundo movimiento toma esta seccion timbrica y va afladiendo nuevas

sonoridades para terminar con un tutti orquestal.

87 . ™ e . , . . . s
Poliestilismo es el uso de muiltiples estilos o técnicas musicales, y es considerado una caracteristica
posmoderna. Compositores poliestilisticos son, por ejemplo, Lera Auerbach, Luciano Berio, William Bolcom,
Sofia Gubaidulina, Hans Werner Henze, George Rochberg, Arturo Rodas, Magaly Ruiz, Frederic Rzewski,
Alfred Schnittke, Dmitri Silnitsky, Valentin Silvestrov, Ezequiel Vifiao, Frank Zappa y John Zorn.
8 la palabra inglesa <Clusters> (racimo): es de uso comun en la musica actual, refireindose, generalmente, a
una acumulacién en bloque de intervalos de segundas. Su efecto es mas bien de caracter percutido. Para
Persichetti los clusters pueden tener intencidon armonica, si se piensan como las notas condensadas de un
acorde con “multi-sonidos”. PERSICHETTI, Op. Cit. P. 127-128
89 . “ , . . ., , , ,
Pantonalismo: “uso de armonias constituidas por la combinacion de dos o mas triadas o, mas
generalmente, de varios complejos armdnicos”. Definicion de RETI. Op. Cit., p. 95
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Utilizacién de la Orquesta a través de la Obra, vista en un mapa sinoptico que se

incluye en la
Tabla 4:

Tabla 4: Utilizacion de la Orquesta en Ut Supra el Fénix

Primer Movimiento
Introduccién Adagio
Seccion1 [Secciéon2 |A puente [Desarrollo A
Maderas
Bronces Trp. Trp.
Arpa
Timbal
Percusion
Cuerdas

Segundo movimiento

Presto

A B A Coda

Maderas Cls.

Bronces

Arpa

Timbal

Percusion

Cuerdas

El primer movimiento tiene dos partes notoriamente distintas en cuanto al

tratamiento de la masa orquestal, la dinamica y la textura, pero relacionadas por

elementos como velocidad, ritmo y construcciones melddicas del siglo XX.
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La primera parte es una introduccion que funciona como seccion de preparacion
a la obra (considerando los dos movimientos de ella). Esta seccién tiene la doble
funcién de servir de preambulo, tanto al primer movimiento como a la obra en
general; su caracteristica principal es la utilizacion de la totalidad de los timbres
orquestales, en contraste con la segunda parte del movimiento (adagio), donde se
reduce notoriamente la textura orquestal, en virtud de que la utilizacion de los
timbres es muy limitada y se da prioridad a la seccion de las cuerdas. Este Adagio

es la parte principal del movimiento.

El segundo movimiento tiene una distribucion de las texturas y los tratamientos
melddicos en forma ciclica, con una seccién central que incluye: un pasaje
aleatorio y un andante, en el centro del movimiento, que cumple la funcion de cima
del arco. Esta seccién esta antecedida y seguida por una fanfarria y una
exposicion de fuga, ambos pasajes repetidos idénticamente. ElI movimiento
termina con una Coda construida con material melddico extraido de la exposiciéon
de Fuga, al igual que la introduccion del primer movimiento. La coda es el epilogo,
no sélo de este movimiento, sino de la obra en general, con caracteristicas
orquestales similares a las de la introduccién en el primer movimiento, como ya se

expreso.

El lenguaje que se utiliza en la obra esta lejos de ser ligado a algun procedimiento
tonal o funcional; solo en el segundo movimiento, en la seccion central y por muy
pocos compases, se incluye un pasaje donde se puede hacer alguna referencia
tonal, en el resto del movimiento se puede identificar centros tonales®® que
permiten estructurar cada una de las seccién del movimiento. Contrario a este

movimiento, el primero carece totalmente de elementos tonales o tonos céntricos

% Centro tonal: traduccién de “pitch center” que lo define Roig-Francoli como la organizacién de estructuras
alrededor de uno o mas tonos sin funcionalidad con significado “contextual” y sin referencias sistematicas:
ROIG-FRANCOLI, Miguel. Understanding pos-tonal music. New York: McGraw-Hill, 2008. Pag. 5.
Joel Lester utiliza el término “Regiones de clases de alturas” e incluye escalas octatdnicas, de tonos enteros,
modos, y otras agrupaciones tonales que permitan identificar un eje. LESTER. Op. Cit. P4g. 155.
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que sirvan de eje en la estructura del movimiento. El compositor utiliza un
atonalismo libre sin llegar a tener nunca la estructura rigida del dodecafonismo® o

procedimientos rigidos de composicion.

La obra en su totalidad constituye una gran forma binaria pensada con la
tradicional forma de obertura a la Francesa®, a partir de dos movimientos: el
primero lento, estatico y el segundo rapido con una gran cantidad de elementos
contrapuntisticos; la exposicion de fuga en el segundo movimiento es un hecho
relevante de la relacion de la estructura de esta obra con la obertura a la

Francesa®.

' Sobre el atonalismo y dodecafonismo se hace referencia en el marco tedrico.

2 |a obertura a la francesa es de comun uso en las obras de Lulli (1633-1687) esta obertura tenia una
estructura inicial de tres partes: una introduccién y un final, lentos ambos, con un trozo rapido en su parte
central, a menudo Lulli omitia el final lento lo que termind estructurando esta obertura, producto de la
tradicion, en dos movimientos: uno lento y otro rdpido. BAS, Julio. Tratado de la forma musical, traduccion
de N. Lamuraglia. Buenos Aires: Ricordi, 1947. Pag. 323.

> El término “obertura a la francesa” aparece en los silgo XVII y XVIII, paralelamente con la “Obertura a la
italiana” la cual prevalece sobre la francesa a través de la historia, siendo utilizada incluso por los
compositores de Francia.
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4. ANALISIS: MESOFORMA
4.1. PRIMER MOVIMIENTO: INTRODUCCION Y ADAGIO
El primer movimiento tiene una forma bésica de sonatina monotematica (cercana a
una forma ternaria ampliada o forma de gran cancion) tiene dos secciones

relacionadas con una gran seccion entre ellas (desarrollo) y una introduccion

previa al material caracteristico del movimiento como se muestra en la Tabla 5.

Tabla 5: Division formal del primer movimiento

Primer movimiento

Introduccion Adagio
Divisién Seccion1 | Seccion 2 A Puente Desarrollo A
tempo Negra= 60 Aleatoria Corchea= 76 | Corchea=86 | Corchea=76 | Corchea= 76
variaciones Negra 108 Corchea=66
# compases 1al10 11 12 al17 18 al 22 23 al 37 38 al 44
indicacion
tempo 4/4, N/A 12/8, 8/8, 12/8, 12/8,
variaciones 5/4,3/4 (é?) 4/4,

La introduccién es un pasaje binario con dos partes contrastantes, que abarca los
primeros 11 compases: la simetria en las dos partes de la introduccién se logra
por comparacion temporal entre ellas ya que la primera parte de esta seccion
contiene los primeros 10 compases Yy la segunda parte comprende sélo el compas

11, que incluye un pasaje aleatorio®, conmensurable - segun las indicaciones de

% La musica aleatoria comprende una gran cantidad de musica reciente en la que se ha relajado el control
tradicionalmente ejercido por el compositor sobre diversos aspectos de la pieza: los ejemplos aleatorios son
muchos y tienen distintos niveles de flexibilidad. LESTER, Joel. Enfoques analiticos de la musica del siglo XX.
Madrid: Akal ed., 2005. Pag. 303.
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temporalidad - con los 10 compases previos de la introduccién; el compas 11 tiene
8 indicadores de cambio o entradas de grupos instrumentales. Ver
Tabla 6.

Tabla 6: Division de la Introduccién

Introduccién
Division seccién 1 Seccion 2 | (Aleatoria)
binaria binaria
sub division Periodo 1 | Periodo 2 | Periodo 1 puente Periodo 2
# compas lals 6 al 10 11 11 11
# cambio lal3 4 5 al 8(3A)

Aunque la introduccién es un pasaje corto y lento, el compositor utiliza casi la
totalidad de los instrumentos de la orquesta, agrupandolos en cinco bloques
sonoros; percusion y arpa son utilizadas para lograr algunos efectos y resaltar

acentos.

Agrupaciéon timbrica en la introduccion: 1. Maderas Agudas (flautas, oboes y
clarinetes), 2. Los cuatro Cornos, 3. Trombones y Tuba, 4. Cuerdas agudas
(Violines primeros, segundos y violas), 5. Cuerdas graves con los fagotes.

Las dos partes de la introduccion tienen elementos notoriamente contrastantes,
con las dinamicas, en las dos partes de la introduccion, opuestas. La primera
parte es forte con algunos efectos de crescendo mientras, en la segunda parte
(compas aleatorio), la dinAmica oscila entre pianissimo y piano. La melodia y el
ritmo también tienen sus diferencias notorias en las dos secciones de la
introduccién: en la primera seccion, estos elementos son muy predecibles y de
facil percepcion y se da siempre prioridad homofonica a una linea melddica,

contrariamente a la segunda seccion, donde no hay prioridad melédica, ni ritmica y
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el resultado es la combinacion de mdltiples melodias que suenan

simultaneamente, producto de la aleatoriedad.

En el compés 12, empieza el Adagio (Parte principal del movimiento) que tiene
forma ternaria® (forma de cancién) o sonatina monotematica si se considera la
parte central como un desarrollo del material principal del movimiento; las dos
partes extremas son las que conservan las directrices melddicas y sonoras del

movimiento.

Las secciones Ay A" (partes extremas del adagio) son binarias y abarcan 6
compases de 12/8 cada una; el puente es la Unica parte del adagio donde el pulso
sufre modificaciones por medio de un accelerando y un ritenuto; tiene indicacion
de 8/8, pasa a 4/4 y termina en 12/8; el desarrollo toma el tempo y las
caracteristicas de la seccion A y tiene tres partes bien definidas, con amplios
pasajes contrapuntisticos. Ver

Tabla 7.

Tabla 7: Division formal del Adagio

Adagio
Division A puente desarrollo ternario
binaria Seccion 1 binario
Sub division periodol  periodo 2 periodol  periodo 2
# Compas 12 al14 15al 17 18 al 22 23al24 25al 26

% g tipo ternario A-B-A’, conocido como forma de cancidn, es tal vez la mas importante entre todas las
formas musicales. El caracter tematico de la parte B es siempre contrastante con material nuevo o
desarrollo del material de A. bajo esta estructura fueron elaborados, aun desde la alta Edad Media, cantos
litargicos, madrigales en la edad de oro de la polifonia. Todo el desarrollo de la forma desde el siglo XVI al
XIX podria definirse como una prolongacion de la forma ternaria”. Bas. Op. Cit. Pag. 175.
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A

Seccion 2 binario Seccion 3 binario Binaria

periodo 1 periodo 2 periodo 1 periodo 2 periodo 1 periodo 2
27 al 29 29al31 33al34 35 al 36 38 al40 41 al 43

En cuanto a la orquestacion, el adagio tiene poca mezcla de colores orquestales:
la seccion de las cuerdas tiene la mayoria del material y so6lo son utilizados
algunos vientos para reforzar determinados efectos, duplicar algun pasaje

relevante e incrementar la dindmica y los acentos.

4.2. SEGUNDO MOVIMIENTO: FUGA — PRESTO; ALLEGRO MODERATO

El Segundo movimiento tiene forma ternaria con dos secciones de puente entre
las partes extremas a manera de fanfarria y una coda. Contrariamente al primer
movimiento, éste tiene repeticiones idénticas de secciones: empieza con una
exposicion de fuga® (seccién A) que se repite antes de una coda y luego tiene la
fanfarria, que también se repite antes de la segunda aparicion de la fuga
(Exposicion). La seccién central (B) es la seccion de mayor contraste dentro del
movimiento ya que tiene elementos opuestos a los de las demas secciones; tiene
un pasaje aleatorio y un andante, relacionados ambos con técnicas del primer

movimiento (ver Tabla 8).

La coda esta construida con fragmentos melddicos de la exposicion de fuga e
involucra simultaneamente la totalidad de la orquesta con notorias duplicaciones y

dinamicas fortes.

96 . e e e . . . . . ..

Aunque la intencidn inicial del compositor de incluir el nombre de “Fuga” en el titulo de este movimiento
puede llevarnos a pensar que se incluird una fuga completa, el compositor solo realiza una exposicion de
fuga la cual mezcla con otros pasajes contrastantes.
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Tabla 8: Division formal del segundo movimiento

Segundo Movimiento
A B A Coda
Divisiéon Fuga* Fanfarria | Secciéon 1| Seccion 2 | Fanfarria |Fuga*
tempo Negra=144 |Negra=86 |Aleatoria |Negra=72 Negra=86 |Negra=144 |Negra=86
# compases <lall7 |<18al21 22 23al33 |[<34al37]| <38al49 | 50al 61
indicacién tempo 4/4, 4/4, N/A 4/4, 4/4, 4/4, 4/4,

*fuga (exposicion de fuga), (<) antecompas

Caracteristicas como la dinamica, la subdivision ritmica y la indicacion de compas,
se conservan casi durante la totalidad del movimiento con minimas variaciones,
reservadas a la seccion central (B); la agrupacién y subdivision binarias con
indicacion de tempo de 4/4 y dinAmicas fortes son sus principales caracteristicas;

sélo en los compases 22 y 23 (seccién B), se omiten tales caracteristicas.

La seccion A plantea el comienzo de una fuga, con tres entradas del sujeto y su
respectivo contra sujeto; el tema abarca cuatro compases con una respuesta real®’
una quinta justa arriba (5J), primero, y luego una aparicion literal del sujeto,

acompafada por acordes en las maderas.

Tabla 9: Entradas del Sujeto en la exposicion de fuga

Exposicion de Fuga

respuesta real acordes

sujeto

contra-sujeto

sujeto contra-sujeto

97 s e as . . . . . .
respuesta real: transposicion idéntica del sujeto una 5ta justa arriba conservando los mismos intervalos.
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La repeticion de esta seccion, en el compas 38, es idéntica y cambia sélo el final
que, en la primera parte, termina con un grupo de acordes disminuidos en los

bronces y, en la segunda parte, se enlaza con la coda.

El puente (fanfarria) tiene dos frases idénticas: la primera, en las trompetas y la
segunda, una octava abajo en los cornos y trombones. Tal puente esta construido

con acordes paralelos con séptimas.

La Seccion central (B) es binaria con dos partes contrastantes: la primera es
periodo aleatorio en las cuerdas, con diez entradas agrupadas en dos frases de
cinco entradas de cinco segundos cada una; se afiaden instrumentos en cada una
de ellas. El segundo periodo es un pasaje lento con elementos orquestales
reducidos: tiene dos frases similares y dos compases de epilogo de la seccion,
reservados a los bronces. La Tabla 10 muestra la division de esta seccion.

Tabla 10: Division de la seccion central del segundo movimiento

Seccién Central (B)
Division Periodo1  (Aleatoria) Seccion 2 (Andante)

binario binaria
sub divisién frase 1 frase2 frase 1 frase2 epilogo
# compas 22 22 23al26 |27 al30 31-32
# cambio lal5 1A al 5A

En la coda, se utilizan elementos de la fuga en una velocidad menor, utilizando la
totalidad de la planta orquestal; el sujeto es tratado como tema en la coda y con él
se construye un fortspinnung o prostruccion®® (Yepes, p. 64). La coda tiene una
primera parte con dos planos sonoros separados por los registros: una melodia en

semicorcheas, similar al sujeto de la fuga, para los instrumentos de registro

% Prostruccion: termino sugerido por Gustavo Yepes como el reemplazo en nuestro idioma de la tradicional
palabra alemana “fortspinnung” que significa: tejer, construir o desarrollar hacia adelante). YEPES, Op. Cit.
Pag 64.
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agudos y bloques de acordes mayores en los instrumentos de registro medio y
grave. La parte final de la coda tiene tres planos: semicorcheas en las cuerdas;
negras (similar al contra-sujeto de la fuga) en clarinetes y trompetas y un acorde

reiterativo en los demas instrumentos (ver Tabla 11)

Tabla 11: Division formal de la coda y utilizacion de la masa orquestal.

Coda

parte 1 parte 2
Compases 50 al 56 57 al 61
semicorcheas (agudos) [semicorcheas (cuerdas)
planos (Orquestacion) |Acordes(medio -graves) [negras (Cls, Tps)
Acordes (tutti)
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5. ANALISIS: MICROFORMA

5.1. PRIMER MOVIMIENTO

5.1.1 INTRODUCCION

La introduccién esta dividida en dos secciones drasticamente contrastantes, con
proporciones temporales similares: la primera seccion va del compas 1 con ante-
compas, hasta el compas 10; la segunda seccidn es aleatoria y esta en el compas
11; su duracién en segundos segun las indicaciones del compositor es similar a la

primera seccion.

PRIMERA SECCION

La Primera seccion es binaria, con dos periodos de 5 compases cada uno y
caracteristicas melddicas, ritmicas y armonicas similares. Esta seccidn esta
construida con pequefias frases acompafadas de tetracordios® que suenan en
bloques con timbres similares: cada una de los dos periodos de esta seccion tiene
dos tetracordios: los del primero tienen en sus extremos una cuarta aumentada
(tritono) y los del segundo una cuarta justa (5 semitonos). Las frases tan cortas y
la reiteracion del uso de tetracordios hacen de esta seccion un espacio de

ambientacién timbrica.

El primer periodo (5 compases) podria dividirse en dos frases: la primera frase
(ternaria) empieza con una melodia en los instrumentos graves (fagotes,

contrabajos y violonchelos), que parte de un antecompas de semicorchea en sol y

% tetracordio: grupo ordenado de cuatro sonidos, a diferencia de la teoria de los tetracordios en la musica
de siglos anteriores. El andlisis de estos tetracordios, a partir del siglo XIX, incluyen todas las variaciones
intervalicas posibles entre 4 notas vy la ejecucion simultanea de ellos. en la <Set Theory> (6 teoria de
conjuntos), se analiza la musica del siglo XX y XXI por medio de la division en células o grupos de notas,
evidenciando la reiteracién y transformacion de estos elementos
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realiza un salto de 62 menor que llega a la nota mi bemol (nota de mayor duracion
en la frase); luego realiza una arpegiacion del acorde de La disminuido con
séptima (A°;) en semicorcheas, con una nota extrafia al acorde (Re) que aparece
en el contratiempo del segundo pulso del compas, justamente en el punto donde
los instrumentos con rango opuesto (violines, violas y maderas agudas) entran,
tocando un intervalo de séptima menor (Si y La) que, junto con el tono de Re,
dejan oir el acorde de Si menor con séptima (Bm;). Los instrumentos agudos
sostienen estas notas a través del compas hasta la primera corchea del segundo,
mientras los instrumentos graves realizan una reiteracion de algunas notas del
acorde que acaban de arpegiar y se incluye una bordadura superior del tono
extrafio al acorde (Re); este primer inciso o subfrase termina en el compas 2,
donde concluyen los instrumentos graves con una figura de corchea con punto y
semicorchea (llamada de saltillo) y una corchea mas, dejando oir dos tonos del
mismo acorde de séptima disminuida; las otras notas del acorde aparecen en el

timbal:

llustracion 3: Compas 1: cuerdas y maderas
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El segundo inciso empieza en el segundo pulso del segundo compas, donde
entran los trombones y la tuba tocando un tetracordio'® simultaneo formado por

una tercera menor, una tercera mayor y una cuarta aumentada (Tritono) desde el

100 . 2. “ ”
Como se menciona en el marco tedrico los grupos de notas se nombran por su “prime form.
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Si bemol en la tuba [tetracordio (0,2,3,6) en la set theory]. Esta es la primera
aparicion de lo que serd un reiterado uso de tetracordios armoénicos. El tetracordio
antes mencionado entra en una dindmica de piano, que se incrementa luego

durante el compas.

llustracion 4: Compas 2: Trombones y tuba

El tercer inciso retoma el tetracordio anterior, en los cuatro cornos, una octava
arriba y, en las maderas, dos octavas arriba; en dindmica forte; lo sostienen hasta

la primera corchea del tercer tiempo, lugar donde finaliza la frase (ternaria).

llustracion 5: Compas: maderas y cornos
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La segunda frase melddica (frase binaria) de este periodo empieza con los cornos
en unisono en la segunda parte del tercer tiempo y se basa en un grupo de
corcheas que empiezan y terminan en Si bemol, sonido que, junto con una cuarta
justa arriba de esta nota (mi bemol), una cuarta debajo (fa) y un semitono debajo
del si bemol (la), forma un nuevo tetracordio (0,1,5,7); los cornos prolongan el si
bemol, a través del cuarto compas, apoyados desde el segundo pulso por las
maderas en unisono en el registro agudo y las campanas tubulares, en dinamica

forte.
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llustracion 6: compas 4 con ante-compas: cornos y maderas
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En el tercer tiempo de este compas, entran los violines y violas con una célula de
cuatro semicorcheas, que se repite alrededor de la nota mi (tritono de la nota que
esta sonando en los demas instrumentos), la que, junto con las notas: re y do
sostenido, forman el mismo tetracordio que tocaron en los compases 2 y 3 los
bronces. La dinamica forte se sostiene durante toda la frase hasta el quinto
compas, donde los violines terminan la segunda frase (y por ende el primer
periodo) con un nuevo tetracordio simultaneo en fortepiano, formado con el tritono
del compés anterior en los extremos [tetracordio (0,1,3,6)]. EI movimiento ritmico
durante este compas esta reservado al efecto que produce el glissando del arpa
(glissando a través de la escala de La mayor) y el redoble del platillo suspendido;

la dindmica busca el fortissimo por medio de un crescendo.

llustracién 7: Compases 4 y 5: Cuerdas, arpa y percusion
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El segundo periodo es una variacion del primero con una proporcionalidad y
conmensurabilidad temporales similares: es nuevamente un periodo binario con

dos frases.

La primera frase empieza nuevamente en el registro grave con ante-compas de
semicorchea, similar al comienzo del primer periodo, pero esta vez es tocado solo
por las cuerdas graves con algunas variaciones melédicas, ritmicas e intervalicas.
Variaciones de esta frase con respecto a la primera aparicion: se cambia el salto
de sexta menor a sexta mayor desde el tono de La, la menor figuracion ritmica
corresponde a tresillos de corcheas y semicorcheas que arpegian un acorde de fa
sostenido disminuido con una doble bordadura en el Fa sostenido. Esta ampliacion

ritmica incluye una alteracion en el compas, que pasa de estar en 4/4 a 5/4.

llustracion 8: compas 6: Chelo y Bajo.
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En el compas 7, suena un acorde de Fa mayor con séptima mayor en los

trombones y la tuba; en el primer pulso del compas, al igual que en la primera
frase, los cornos entran después de aquéllos pero, esta vez, la sonoridad de los
trombones y la tuba se prolonga, produciendo un choque con el tetracordio que
introducen los cornos (0,1,4,5) y las maderas ornamentan por medio de trinos las

notas de este tetracordio, una octava arriba.

llustracion 9: compas 7
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Al contrario de la primera frase de este segundo periodo, la segunda presenta
reduccion ritmica del material de la segunda frase del primero (la primera frase se
amplia y la segunda se reduce, logrando que los dos periodos tengan duracion
similar). Esta frase empieza con los cornos en unisono en el compéas 8, con 8
fusas (una especie de reduccioén invertida de las semicorcheas del final del primer
periodo que tenian los violines y las violas en el compas 4), dos corcheas con
glissando (en el primer periodo también aparece un glissando similar en los cornos
pero, esta vez, el intervalo es de quinta justa). Los dos primeros pulsos tienen
implicito el acorde de Mi menor y, en el tercer pulso, los cornos en divisi tocan un
tetracordio de tonos enteros en frulato; simultaneamente, el timbal realiza una
division en fusas del tritono (formado por las notas extremas del tetracordio de
tonos enteros), en segundas menores, produciendo asi el arpegio de Sol

disminuido.

llustracion 10: compds 8: cornos y percusion.
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La segunda parte de la frase esta encomendada nuevamente a los violines, que

tocan, en el compas 9, el tetracordio (0,1,3,5), mientras el arpa realiza
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nuevamente el glissando en la escala de La mayor, con un crescendo a través de
todo el compéas; un bombo toca corcheas hasta el primer pulso del compéas 10,
donde se corta el movimiento con un pizzicato de tipo Bartok en contrabajos y

chelos y un golpe de percusion (campana y Gong).

llustracion 11: compas 9 y 10.
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SEGUNDA SECCION

La segunda seccién de la introduccién es un pasaje de musica aleatoria'® con 7
puntos de cambio marcados por el director aproximadamente cada 10 segundos.
En cada uno de los puntos se introduce una nueva sonoridad que se prolonga
hasta el final de la seccion, acumulando el material sonoro para crear una
saturacion timbrica al final de la seccién con un alto nimero de choques timbricos
y armonicos generados por la variedad ritmica planteada en cada una de las

entradas.

Esta segunda seccion esta dividida en dos periodos, con un puente que enlaza las
dos partes. Cada uno de los niumeros de cambio incluye entradas de timbres

similares: el primer periodo tiene tres entradas de instrumentos de cuerdas

1% | a musica aleatoria o de azar es una técnica compositiva musical que recurre a elementos no regulados
por pautas establecidas y en la que adquiere un papel preponderante la improvisacién a partir de las
secuencias no estructuradas. Tales rasgos improvisatorios pueden establecerse ya desde la escritura del
autor o en el desarrollo de la ejecucidn. Es frecuente, en consecuencia, la composicion de piezas aleatorias
en las que el ejecutante determina la estructura final de la obra, mediante la reordenacion de cada una de
las secciones de la misma, o, incluso, mediante la ejecucion simultanea de varias de ellas.
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(violines 1 y 1l, violas y cellos con contrabajos); en la cuarta entrada o puente, se
introduce el timbal y el segundo periodo incluye las entradas de los instrumentos
de vientos y una modificacion en la parte del timbal. En la Tabla 12 se muestran

las entradas de cada grupo orquestal.

Tabla 12: Entradas de los grupos instrumentales en la seccion aleatoria de la
introduccion.

N 1 2 3 4 5 Al A2 A3
Entrada
Estructura periodo 1 puente periodo 2 corte
Violin | (divisi)
Violin 11 (divisi)
viola (divisi)

Violonchelos y contrabajos (Tremolo)

Timbal (redoble) Variacién

Piccolo, Flautas y Oboes

Trompetas y Clarinetes

El primer periodo abarca los tres primeros puntos de cambio o introduccion de
sonoridades; cada uno de éstos podria considerarse como una frase (periodo
ternario) y el punto unificador de este periodo es el timbre de las cuerdas. La
indicacién “juntos en tpo. libre” plantea una indeterminacion interna o propia de
cada una de las voces pero, en cuanto a las demas cada uno de los grupos tocara

simultaneamente las células.

La primera frase (numeral 1 de cambio) introduce los violines primeros y segundos
en divisi; la segunda frase (numeral 2 de cambio) introduce las violas en divisi y la

tercera frase (numeral 3 de cambio) introduce los chelos y contrabajos en unisono.
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La primera frase tiene cuatro voces diferentes producidas por los divisi de los dos
grupos de violines; cada uno de ellos tiene arpegios en movimiento contrario: en
los violines |, el ritmo es diferente (agrupacion ternaria en la voz superior y
simultdneamente semicorcheas en la voz inferior) y los violines Il tienen ritmo igual
(corcheas en ambas lineas). Cada una de las células de los violines Il tiene la

proporcién temporal de dos células de los violines I:

llustracion 12: Ritmo de los violines en el compés 11.

Juntos en tpo. libre

—
Violin I

div. rp

Violin 11

div. PP

Ritmo de los violines
La primera division de los violines | presenta dos tresillos como ostinato: cada uno
de ellos forma un arpegio menor en primera inversién; el primero, tresillo
descendente con Fa sostenido, Siy Re (acorde de Si menor) y el segundo, tresillo
ascendente con Sol. Mi y Si (Acorde de Mi menor); cada uno de estos tresillos

tiene como nota mas grave una de las cuerdas al aire del violin,

llustracion 13: divisi de los violines |, compas 11.
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La segunda division de los violines | tiene subdivision de semicorcheas e incluye
los arpegios de Mi menor en primera inversion y Re mayor en fundamental y
conservan, como notas graves y comunes, las dos cuerdas graves al aire del
violin; al contrario del primer grupo de Violines |, éstos tienen primero el arpegio

ascendente y luego descendente.

La linea de violines | arpegia, descendentemente en conjunto, el acorde de si
menor con séptima y, ascendentemente, el acorde de mi menor. En ambas lineas,
el rango melddico es de séptima mayor (Sol, Fa sostenido) y este intervalo suena

simultdneamente al comienzo de cada negra.

llustracién 14: arpegios ascendentes y descendentes del Violin 1.
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Estas lineas tienen ritmos distintos, al contrario de la linea de los violines II, donde

el ritmo es igual aunque los arpegios carecen de relacién prescrita entre las dos

partes.

La primera division de los violines Il tiene cuatro notas descendentes y cuatro
ascendentes: re sostenido y re sostenido octava abajo son los extremos de la
célula descendente y las otras dos notas son las cuartas superpuestas de este

tono: re sostenido, do sostenido, sol sostenido y re sostenido.

Las notas ascendentes empiezan en la cuarta cuerda al aire del violin (Sol) y

agregan una sexta mayor arriba del sol (mi) y una sexta menor arriba de la octava
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de sol (re sostenido) para terminar con la misma nota que empez6 el grupo de

notas de la primera division del violin .

llustracion 15: divisi de los violines Il, compés 11.
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La segunda entrada de los violines Il tiene la direccion invertida: las cuatro notas
ascendentes arpegian un Fa Ambiguo tonalmente (con sus dos terceras mayor y
menor: la y la bemol); y descendentemente, tiene dos intervalos de semitono

alrededor de la nota mi: mi, re sostenido y fa, mi, octava abajo.

La segunda frase (numeral 2 de cambio), con entrada de las violas en divisi,
presenta, al igual que en la division de los violines |, arpegios en movimiento
contrario con subdivisién ritmica diferente: semicorcheas en la voz superior y

tresillo de corcheas en la voz inferior.

La primera division de las violas tiene dos grupos de semicorcheas; el primero
consta de dos quintas separadas por un tono desde la cuerda mas grave al aire:
do, sol, la, mi y el segundo grupo de semicorcheas es un arpegio descendente de

re mayor con una cuarta suspendida que va al tercer grado.
La segunda division de las violas tiene una concepcion inversa a la de la primera

division: el primer tresillo es un arpegio descendente de re mayor y el segundo

consta de dos quintas continuas desde la cuerda grave al aire: do, sol y re.
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llustracion 16: divisi de las violas, compas 11.
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La linea de las violas en conjunto arpegia, descendentemente, el acorde de re
Mayor y, ascendentemente, una secuencia de quintas: do, sol, re, la y mi. En
ambas lineas, el rango melddico es de tritono (do, fa sostenido) y este intervalo

suena simultaneamente con el comienzo de cada negra.

llustracion 17: Arpegios ascendentes y descendentes de las Violas.
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La tercera frase (numeral 3 de cambio) incluye la entrada de chelos y contrabajos,
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gue hacen un tremolo en la nota sol que se convierte en un pedal durante el resto
de la seccion y es el culmen del primer periodo. Al igual que en las otras entradas
de las cuerdas, la dinamica es en pianissimo (pp) y, al estar escritos en la misma

posicion en el pentagrama, el contrabajo sonara una octava abajo del chelo.
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llustracion 18: Chelo y bajo, compas 11.
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En el numeral 4 de cambio, el timbal se une a la cuerda grave duplicando el tono
de Sol en redoble; el cambio de timbre constituye el puente de enlace entre los
dos periodos producidos por la distribucion timbrica de las entradas; asi finaliza el
periodo donde son protagonistas las cuerdas y sirve de preambulo al segundo

periodo que presenta la entrada de los vientos.

La dinamica del puente es de piano (p) en el timbal, en el final de la frase; la
partitura incluye un glissando de pedal ascendente - descendente, que recupera el
tono de Sol. La duracion de este puente es conmensurable con cada una de las

frases donde entran los distintitos grupos instrumentales (hnumerales de cambio).

llustracion 19: Percusion, compas 11
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El segundo periodo, al igual que el primero, es ternario; tiene tres frases con
exposicion timbrica contrastante: primera frase, entrada de flautas y oboes;
segunda frase, entradas de clarinetes y trompetas con sordina y la tercera incluye

un pasaje ritmico-melddico en el timbal.

La primera frase de este periodo (numero 5 de cambio) tiene la entrada
simultdnea del acorde de La disminuido en el registro agudo de las flautas y el

primer oboe, con la duplicacion de, una octava arriba, el tono de mi bemol en el
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piccolo y una octava abajo en el oboe 2. En la mitad de la frase, el timbal realiza
nuevamente el glissando ascendente-descendente.

llustracion 20: Flautas, oboes y timbal, numeral 5, compas 11.
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La dinamica de esta frase es piano (p) y este acorde se sostiene hasta el final del
periodo sonando simultdneamente; en este momento, con los sonidos heredados

de las cuerdas y el timbal y, posteriormente, con la entrada de clarinetes y
trompetas.

La segunda frase del periodo (niumero 1A de cambio) tiene la entrada del acorde

de mi mayor en primera inversion en el registro medio / alto de tres trompetas con
sordinas y dos clarinetes.

llustracion 21: Clarinetes y trompetas, compés 11
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La simultaneidad en las dos entradas de los vientos produce tres intervalos de
semitono producto de juntar el acorde de La disminuido y Mi mayor (acordes sin

ningln tono en comin y con una posible relacién funcional de | y vii%; sin 3a).
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Estos semitonos que suenan paralelamente son: Mi bemol con Mi natural, Sol
sostenido con La y Si con Do.

Otra interpretacion de los dos acordes cuando suenan simultdneamente es la de
acordes menores que suenan simultineamente a distancia de semitono%; al
reorganizar las notas de los acordes disminuido y mayor (enarmonizando el tono
de mi bemol como re sostenido), se producen los acordes menores de Sol

sostenido menor y La menor.

llustracion 22: sonoridades simultaneas en los vientos, compas 11.

intercambio de notas superiores
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La tercera frase (niumero 2A de cambio) es una melodia en el timbal, que utiliza
las notas del acorde de do menor: al pedal que venia sonando (sol) se agregan

los otros dos timbales afinados en Do y en Mi bemol.

llustracion 23: Variacion del timbal, numero 2A, compés 11.
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Esta frase es la acumulacion de todo el material aleatorio; suenan
simultdneamente todas las secciones de cuerdas con sus respectivos divisi, el
pedal de los instrumentos graves, los instrumentos de vientos con sus acordes

superpuestos y la variacion ritmica del timbal

1% Esta sonoridad es propia del pantonalismo. Ver: PERSICHETTI. Op. Cit. Pag. 139. Y RETI. Op. Cit. Pag. 93.
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El nimero 3A es el cierre de la tercera frase del segundo periodo de la segunda

seccion y el cierre global de la introduccion.
5.1.2. ADAGIO

Formalmente, el Adagio esta dividido en 3 partes: las dos extremas relacionadas,
un desarrollo amplio con tratamiento contrapuntistico y un puente entre la primera
seccién y el desarrollo, con fluctuacién ritmica: cambio de indicacion de tempo y
un arco de velocidad que incluye una aceleracion hasta la mitad del puente y un

rallentando hacia el final del mismo para retomar el tempo primo en el desarrollo.

Antes de abordar el andlisis de este adagio, es importante hacer una
consideracion sobre el compas compuesto que se utiliza para plantear la
necesidad de considerar un compas escrito como la agrupacion de cuatro
compases simples'®®: del nimero de pulsos por compas (12 pulsos de corchea en
cada uno), la velocidad o tempo (adagio) y la agrupacion ternaria de las corcheas,

planteamos:

Compas escrito

terrerrerrerert

Que suena:

103 . . . . . . ;. s .
Existe en la literatura musical muchos ejemplos de estas discrepancias, en la musica Cldsicas y

Romanticas encontramos en los movimientos lentos casos similares.
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Las consideraciones analiticas en cuanto a los periodos, frases, incisos, etc. que
se consideran se ven afectadas por esta concepcién del pulso. Para el caso del
andlisis de este adagio las frases son aproximadamente de un compas escrito es

decir implicitamente cuatro compases ternarios.

La unidad en el material melédico y contrapuntistico del adagio se da por la
reiteracion de una célula motivica de tres notas que incluye un intervalo de
segunda menor (2m) y otro de tercera menor (3m) que junto con el arpegio
disminuido constituyen el material principal que se utilizara en la totalidad de las
frases del Adagio. Pensadas en la set theory se trata de tres tricordios principales:
con los intervalos (2m y 3m) se forman los tricordios (0,1,4) y (0,1,3) y el arpegio

disminuido formaria el tricordio (0,3,6).

5.1.2.1. SECCION A

Empieza con una indicacién de compas de 12/8, con la corchea como pulso en
velocidad de 76 en la seccion de instrumentos de cuerdas. Esta seccion tiene 6
compases Yy se trata de una seccion binaria con dos periodos ternarios.

El primer periodo empieza en el compas 12 y va hasta la primera nota del compéas
15; cada una de las frases tiene duracidon aproximada de un compas o cuatro

negras con puntillo y estan elididas entre si.

La primera frase empieza en la segunda corchea del compas 12 en el violin 1 'y
tiene dos incisos con relacion motivica, es decir, con sentido afirmativo; cada uno
tiene una duracion aproximada de blanca con puntillo: el primer inciso tiene tres
tonos: re, do sostenido y la sostenido, con una anticipacion del do sostenido los
intervalos que forman estas tres notas constituyen la primera aparicion de la célula
motivica (2m, 3m), tricordio (0,1,4), el inciso termina en la sexta corchea del

compas.
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El segundo inciso es una variacion del primero; en la segunda mitad del compas,

después del silencio de corchea, aparecen nuevamente, descendentemente en

corcheas, los tonos de re, do sostenido y la sostenido, con un Si como nota de

paso y luego, ascendentemente, invierte estas tres notas (la sostenido, do

sostenido y re).

llustracion 24: Violin | compés 12.
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En esta primera frase, los otros instrumentos de cuerdas soélo intervienen en la

segunda negra con punto del compas: el contrabajo y el violonchelo tienen, en

este punto, ritmo paralelo con la linea del violin | pero con notas diferentes;

mientras el violin toca el do sostenido, la linea del bajo tiene el tritono (sol — do#)

y, cuando el violin pasa a la #, el bajo tiene un do # (tritono inferior y nota que

acaba de abandonar el violin I); en este mismo punto, el violin Il tiene un mi y la

viola un sol en negra con puntillo, notas que completan, primero, un acorde

disminuido y luego, un acorde disminuido con séptima, segun las lineas extremas

(Violin | y Bajos).

llustracion 25: Cuerdas, compas 12.
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La segunda frase, binaria, empieza en el compéas 13, con la linea melodica en los

7

¢

7 &

7

instrumentos graves (violas, chelos y contrabajos); el primer inciso es una

transposicién de un semitono arriba de la linea del Chelo y Contrabajo del compas

74



anterior (sol y do # a La b y re) con la adicion de un mi b, semitono inferior de la

nota del violin Il del compas anterior.

El segundo inciso tiene el mismo ritmo del segundo de la primera frase (silencio de
corchea y 5 corcheas): las dos primeras corcheas son las dos notas invertidas del
compas anterior en los bajos (do # y sol) y las otras tres son: La bemol (nota con
la que comienza la frase), Fa y nuevamente La bemol.

llustracién 26: cuerda grave, compas 13.
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En esta segunda frase, el primer violin tiene una célula ritmica con ritmo troqueo*®*
(negra y corchea) que se repite descendentemente por terceras, arpegiando los
acordes de Sol sostenido disminuido y Si menor con séptima.

llustracion 27: Violin |, compés 13.

Vin I _—
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El violin 1l tiene dos notas croméaticas (Fa y Fa sostenido) y la viola una tercera
mayor descendente (Do y La bemol) que forman con las lineas extremas los
acordes en segunda inversion de Re disminuido con séptima menor y la bemol
menor con séptima menor en el primer inciso de la frase; la linea del violin |

arpegia dos grupos de notas con distribucion similar: el primero, transportado un

1% patrones métricos: “el ordenamiento de los pies griegos ha servido de base en la estructura ritmica de
occidente su relacion de las artes temporales y el movimiento ha sido considerado constantemente en todos
los periodos de la musica; el arsis (tiempo débil) y la Thesis, (tiempo fuerte) han servido para designar esa
relacion dialéctica entre tensidén y distension, esta sucesion de alzar y bajar se organizo mediante el
concepto de pie ritmico” GUZMAN, Op. Cit. Pag 61. El pie ritmico “Troqueo (trokhaios) hace referencia a la
secuencia de nota larga seguida de nota breve (L-B-L-B-L).
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tritono arriba; el primer acorde y el segundo, una tercera menor (segunda

aumentada).

llustracién 28: Arpegios y acordes formados en el compés 13.
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* Notas escritas
En el segundo inciso de la frase, la dinamica se incrementa desde el piano hasta

mezzoforte de la tercera frase (final del compés 13).

La tercera frase que estd en el compas 14, con la melodia nuevamente en la linea
del violin I, tiene dos incisos con caracteristicas similares a las dos frases
precedentes: un primer inciso de tres notas que forman un intervalo de semitono y
uno de tercera menor: la, si bemol y sol (célula base de la construccién del

adagio).

El segundo inciso conserva el ritmo de semicorcheas de las frases anteriores y
comienza con un silencio de corchea: las dos primeras notas son las mismas con
las que termina la segunda frase y las otras tres corcheas son una transposicion,
un tritono por debajo, del primer inciso; adicionalmente, aparece la nota la #, que
permite completar el acorde de la # disminuido con séptima menor (que aparece
en la frase anterior arpegiado en el violin | y suena simultaneamente en el primer

pulso de esta frase en todas las cuerdas).
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llustracion 29: Violin I, compas 14.
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Durante esta tercera frase, los demas instrumentos intervienen solo en el primer
inciso: La linea de los instrumentos graves (violas y chelos) tiene seis corcheas y
una negra; las primeras cuatro corcheas realizan bordaduras de semitono inferior
y superior de la nota mi; las otras dos son: si b, nota que esta sonando en el Violin
| (segunda negra con punto del compas I) y un mi b, semitono superior de re, que
esta sonando en el violin Il, antecedido por un semitono inferior (do #); las violas y

violonchelos terminan igualmente en re.

llustracion 30: cuerda grave, compas 14.
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El andlisis simultdneo de las voces durante el primer inciso de esta frase, revela el
acorde de re menor, antecedido por un acorde implicito de dominante (do # que
sube a re y mi que sube a fa 6 baja croméaticamente a re), luego suena el acorde
de si b mayor con quinta bemol y Mi bemol con séptima mayor. En el segundo
inciso (segunda mitad del compas), al juntar la nota del bajo (Re) con las dos

primeras notas del violin I, se arpegia un re disminuido.

La construccion de este primer periodo tiene, melddicamente, varias células
melddicas con los intervalos (2m, 3m); en cada una de las frases, se puede
extraer por lo menos una variaciéon de esta célula o tricordio (0,1,3), como se
representan en la

llustracién 31.
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llustracion 31: reiteracion de célula

Compas 12 Compas 13 Compas 14 Compas 14
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El segundo periodo va del compés 15 al 17: empieza en mezzoforte, dinamica en
la que termina el periodo anterior y, en la dltima frase, tiene un crescendo para
terminar el periodo en forte; en cada una de las frases se agrega un grupo
instrumental para lograr el efecto de crescendo durante todo el periodo: la primera
frase tiene la melodia en las cuerdas graves en compafia del violin I; en la
segunda frase, se afiaden los violines Il y, en la tercera, maderas (oboes y

clarinetes) y timbales.

La primera frase de este periodo, en el compas 15, esta duplicada en los chelos y
violas: se trata de una melodia polifénica que alterna notas ascendentes con una
nota estatica a manera de pedal; la primera aparicion del pedal es una corchea vy,
en las apariciones siguientes, se incrementa esta misma duracion (corchea, negra,

negra con punto). La frase esta dividida en dos incisos de seis corcheas cada uno.

El primer inciso de la primera frase empieza con un silencio de corchea; luego
tiene tres corcheas y una negra e incluye tres notas cromaticas con cambio de
direccion: fa, mi y sol bemol, con una reiteracion de la nota Mi (pedal comun en

toda la frase).

El segundo inciso tiene dos notas a una distancia de cuarta disminuida (dos
tonos); la primera continta con la linea ascendente del primer inciso (la bemol) y la
segunda es el pedal establecido (nota mi); la duracion de estas dos notas es de

negra, la primera, y negra con punto, la segunda.
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llustracion 32: Viola y chelo, compas 15.
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Durante esta primera frase, el violin | tiene un acompafiamiento contrapuntistico
que empieza en la segunda negra con punto del compas, con un silencio de
corchea y dos corcheas cromaticas ascendentes dirigidas hasta mi (nota que esta
sonando como pedal en la melodia principal) con duracion de negra v,

posteriormente, tiene cuatro corcheas: sol, la bemol, siy nuevamente sol.

llustracion 33: Violin |, compés 15.
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El arco melédico compuesto por una segunda menor y una tercera menor (con sus
variaciones), que aparecia en las frases anteriores, es el elemento predominante
en esta frase y las notas que aparecen en el violin | tienen incluidas algunas

variaciones de los tricordios (0,1,3) y (0,1,4):

llustracion 34: Células en el violin I, compas 15.
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La segunda frase esta en el compas 16 con ante-compas de corchea y abarca

hasta la mitad de este compas; la linea melddica continta duplicada en las violas y

79



violonchelos, en forma similar a la primera frase. Esta dividida en dos incisos

cortos:

El primer inciso incluye dos notas (mi bemol y re), la primera es el ante-compas y
la segunda es una negra con puntillo; estas dos notas forman, junto con la nota fa
(que aparece inmediatamente después en el violin | y el violin Il) y/o con la nota si
(que aparece en el violin I), la célula motivica (2m, 3m) caracteristica de esta
seccion de dos formas diferentes: re, mi bemol, fa y mi bemol, re , si. El segundo
inciso incluye cuatro corcheas descendentes que terminan, en modo similar al
primer inciso, en la nota Re, esta vez antecedido por un acorde disminuido (junto

con Re, arpegian el acorde de Mi disminuido con séptima menor).

llustracion 35: Chelo y bajo, compés 16.

inciso 1 inciso IT .
be o
R e e —
V4 L7 I | | )
7—r | 4
Durante esta frase, el violin Il realiza una hemiola: negras que suenan

simultdneamente con la agrupacion ternaria natural del compéas de 12/8, la primera
nota, do, forma una segunda mayor con el re que suena al comienzo del compas;
esta nota, ligada melédicamente con el segundo inciso de la frase, forma una

inversion intervalica que tiene como eje la nota Sol.

llustracion 36: Violin 1l con chelos y bajos, compas 16.
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Las otras dos notas que aparecen en el violin Il (fa y mi) se relacionan con el
primer inciso de la frase ya que forman, con la nota re de la linea melddica, la
célula motivica (2m, 3m); también resulta esta célula con las dos notas del primer

inciso y el fa del violin 11.

El violin | tiene la mayor agitacion ritmica de la frase; ademés, tiene una

prolongacion monofénica que sirve de puente entre la segunda frase y la tercera.

El violin | tiene, durante esta frase, dos grupos de tres corcheas cada uno: las tres
primeras notas (Sol sostenido, Fa y Si) forman un acorde disminuido y suena
simultaneo con el primer inciso de la frase (el segundo inciso en las violas y chelos
tiene una transposicion, una segunda menor descendente, de este acorde), el
segundo grupo de tres corcheas tiene una variacion de la célula motivica de esta
seccion con las notas Sol sostenido, Si bemol y Sol.

llustracion 37: Violin |, compés 16.
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En la segunda mitad del compas 16, el Violin | presenta el puente de enlace hacia
la frase siguiente, construido con base en el acorde disminuido y la célula motivica
(2m, 3m).

llustracion 38: Notas del puente en el violin I, compas 16.
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Durante esta frase, las tres lineas simultdneas tienen acordes disminuidos al final
de cada uno de los incisos: en el primero (tercera corchea del compas 16), tiene el
acorde de Si disminuido en primera inversion y, en el segundo (mitad del compas),

tiene el acorde de Re disminuido.

La tercera y Ultima frase del segundo periodo esta en el compas 17; al igual que
las frases precedentes, continda la duplicacion entre la viola y el violonchelo con
una pequefia modificacion en la linea del violonchelo; la primera nota de la
melodia esta antecedida por dos notas cromaticas mientras la viola toca la nota

principal.

Esta ultima frase tiene el mayor nivel dinamico, producto de la acumulacion de
volumen y masa instrumental; ademas, tiene mayor diferencias en el ritmo
simultdneo (cada uno de los instrumentos tiene ritmos distintos). Esta frase esta
dividida en dos incisos de blanca con punto cada uno; en el primero, se conserva
la dinAmica mezzo forte en el nivel general y, en el segundo, se incrementa

progresivamente para terminar la seccién en forte.

El primer inciso tiene dos tonos que forman una tercera menor (fa y re) en la viola
y la variacion antes mencionada en los violonchelos que incluye las notas
cromaticas de do y do sostenido previas al fa melédico y simultdneas con el fa de
la viola; al agregar el do sostenido a los tonos de fa y re, resulta una nueva
variacion de la célula motivica comun de esta seccion (3m, 2m). Después de esta
primera negra con punto del compas, las lineas de viola y violonchelo contindan al

unisono, en forma similar a las frases precedentes.

El segundo inciso esta en la segunda mitad del compéas 17 e incluye las notas fa,
la bemol y sol, formando nuevamente la célula motivica comun (3m, 2m); con
estas notas se hace una reduccion ritmica: desde una negra con punto hasta una

corchea al final del compas.
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llustracion 39: Viola y chelo, compas 17.

inciso 1 inciso 2

El Violin Il acompafia la linea melddica con el arpegio de Re disminuido con
séptima menor (este acorde esta en la melodia principal con la séptima en el
violonchelo). Después de un silencio de negra, se arpegia el acorde
ascendentemente con duracion distinta en cada uno de las notas: corchea, negra,

blanca y negra con puntillo.

llustracion 40: Violin Il, compas 17.
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El Violin | tiene el acorde de Fa sostenido disminuido ascendente en primera
inversién, seguido por las tres notas que tienen, en el segundo inciso, la viola y el
chelo y que forman la célula (3m, 2m). La linea del Violin | termina con la nota Si
(esta nota forma un nuevo acorde disminuido con las dos notas que, en este punto

del compas, tienen el violin Il (fa) y la viola con el violonchelo (la bemol).

llustracion 41: Violin I, compas 17.
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En esta ultima frase se agrega el timbal, que toca las notas La bemol y Do en el
primer inciso y la bemol en el segundo, con ritmo yambico,'® en forma simultanea

y opuesta a la célula troquea del violin 1.

llustracion 42: Timbal, compas 17.
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Ademas del timbal, en esta frase también se agregan los clarinetes y oboes, que
tocan tritonos duplicados con duracion de blancas con puntillo. El primer tritono
(re y la bemol) junto con la nota fa de la melodia (Viola) forman un acorde de Re
disminuido y el segundo tritono (fa y si) junto con la bemol (que suena en el timbal
y el violin | en primer momento, y Viola y Violonchelo posteriormente) forma el

acorde de Fa disminuido.

llustracion 43: tritonos y acordes disminuidos formados en el compés 17.
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La duplicacion de estos tritonos entre los clarinetes y los oboes produce una
sonoridad nueva dentro del lenguaje utilizado en la obra (Sonoridad brillante

relacionada con el sonido de las Gaitas).

5.1.2.2. PUENTE

La seccion inicial se une al desarrollo por medio de una seccion de enlace que

incluye: variaciones ritmicas, cambios en las indicaciones de compas,

105 . ’ . . s, . .
El pie ritmico Yambo (lambos): hace referencia, en la teoria Griega, a la secuencia de una nota breve

seguida de nota larga (B-L-B-L-B).
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aceleraciones, retardos, uso unico de sonoridades (es la Unica parte en el adagio

donde utiliza las trompetas).

El Puente, tiene una indicacion inicial de poco piu mosso y abarca cinco compases
(desde el compéas 18); los dos primeros, escritos en 8/8 con la corchea como
pulso, incluyen un acelerando hasta el compas 20, donde se pasa a 4/4 con la
negra como pulso. Los siguientes tres compases tienen tratamiento invertido con
respecto a los dos anteriores: a través de ellos se desacelera el pulso para
retomar el tempo primo en el compas 23, donde se inicia el desarrollo del

movimiento.

La dindmica del puente es forte, heredada del crescendo del compés previo
(compas 17), con un decrescendo al final del puente (compas 22) para entregar al

desarrollo la nueva dindmica de piano.

En cuanto a la forma, el puente o seccibn de enlace, tiene dos frases
contrastantes que forman un periodo binario: la primera esta en los compases 18 y
19, con la corchea circa 86 y la segunda frase, del compas 20 al 22, con la negra
circa 108. Aunque la segunda frase tiene un compas mas que la primera, la
temporalidad es similar, producto del cambio de métrica en el compéas 20 y de la

aceleracion y desaceleracion del pulso en las dos frases, respectivamente.

La orquestacion utilizada en esta seccion de enlace estd basada en instrumentos
de cuerda de registro medio - agudo con duplicaciones literales de los violines en

las trompetas con sordina y del pizzicato de las violas en el arpa.
La primera frase tiene dos planos timbricos: una linea superior melddica, con

mayor figuracion ritmica reservada a los violines | y la primera trompeta con

sordina y, en segundo plano, una linea en la segunda trompeta con sordina, arpa,
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violines Il en tremolo y violas en pizzicato, con figuracién ritmica de blancas

acentuadas.

El primer plano o linea superior esta construido con base en sucesivas variaciones
en corcheas de la célula motivica (2m, 3m), que ha servido en la construcciéon
melddica del adagio). La primera aparicion de la célula incluye las notas: do
sostenido, re y si, que se repiten produciendo una hemiola que puede ser vista
como una amalgama'® del compas de 8/8 que se completa con dos corcheas (do
sostenido y mi) que son parte de dos variaciones de la célula motivica (2m, 3m); el
do sostenido con las notas anteriores y el mi con las dos primeras notas del

compas siguiente.

El compas 19 es una variacion del anterior, con las mismas notas, distribucion
similar y una pequefia modificacion ritmica que incluye cuatro semicorcheas y la
adicién, a manera de ornamentacion, de un sol sostenido (en el comienzo de la
segunda negra del compas), que forma un acorde disminuido con las notas que lo
rodean. Las ultimas cinco notas de esta frase forman un arco intervdlico, las dos
Gltimas notas con la primera nota del compas siguiente (fa) forman un arpegio

disminuido.

llustracién 44: Trompeta 1 y violin |, compases 18 y 19.
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El segundo plano en el registro medio (violin 1l, trompeta Il y arpa), incluye cuatro
blancas: las tres primeras son la célula motivica (2m, 3m) con las notas sol, sol

sostenido y fa; la cuarta nota es la, que, unida con las dos notas anteriores, forma

106 . s . . . e ey ,
Compads de amalgama: compds compuesto por dos 0 mas compases simples sin subdivision homogénea.
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una variacion de la célula si se ubica esta nota antes las dos Ultimas de la primera

célula (ver llustracion 45, parte a.).

La viola, aparte de cambiar las blancas por negras en pizzicato, tiene una nueva
variacion de la célula motivica (2m, 3m), producto de invertir la direccion
descendente al segundo intervalo de tercera menor (Célula resultante: Sol, Sol
sostenido y Si). Ademas, afiade una cuarta nota (re) que forma, con las dos notas
anteriores, un arpegio disminuido (elemento de importancia significativa en la

construccion de este adagio, tal como ya hemos visto).

Las dos notas que se afiadieron para originar las dos variaciones antes
mencionadas (la y si) con la nota sol sostenido (que ha funcionado como eje de
todas las variaciones), resulta una inversion en movimiento contrario de la primera

célula (ver llustracion 45, parte b.).

llustracién 45: analisis gréfico de las blancas en los compases 18 y 19.
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La segunda frase del puente es homofénica®®’, reservada a los violines primeros,
segundos Yy violas con una duplicacion de la linea superior (violin I) en la primera
trompeta con sordina: la simultaneidad de estas tres lineas produce una sucesion

de acordes disminuidos y mayores con séptima menor (por la escritura en tres

107 , . / . .
Homofonia: tipo de textura donde dos o mas voces se mueven simultdneamente.
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voces, omite la quinta). EI nimero de apariciones de estos dos tipos de acordes es

de cuatro cada uno, en toda la frase tal como se muestra en la llustraciéon 46:

Acordes resultantes: Sol;, Do;/Bb, Laz, Fa°/B, Si°/D, Re7/C, Sol#°/F y Fa#°/C

llustracion 46: reduccion de las notas de los compases 20-22.

VI Tp sord.
Vi b
S E— |
[ = v &Q o
I I [ T o} "= o}
o) | T T T 1
i : ——
rit. motlo rit.
| | L
= &‘ 4 bil ] z 1 h,,
<) o—q—d | .
Via.

Si se extraen los cuatro acordes mayores con séptima de esta sucesion y se
reorganiza producen una secuencia de inter-dominantes’®® dentro de la armonia

funcional: La; - Re; — Sol; — Doy

5.1.2.3. DESARROLLO

Después de las alteraciones de tempo en el puente, se retoma la indicacion inicial
de 12/8 y el tempo primo del movimiento (corchea circa 76). La caracteristica
principal de esta parte es el tratamiento contrapuntistico que se encuentra durante
todo el desarrollo.

Esta es la parte mas grande del movimiento; va desde el compas 23 hasta el
compas 37 y estad dividida en tres secciones con caracteristicas ritmicas y

melddicamente contrastantes pero siempre con contrapunto. La figuracion ritmica

108 . . , . .y . .
El concepto mas trabajado dentro de la armonia funcional es la resolucion de Dominante a Ténica. Estos

cuatro acordes distribuidos de esta manera ofrecen una secuencia de este tipo; donde una dominante
resuelve y esta resolucion a su vez es dominante de un nuevo eje tonal y asi sucesivamente.
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es cada vez mayor al igual que la dinamica. El final de cada una de estas
secciones es determinado por la aparicion de blogues sonoros en las cuerdas.

En cuanto a la orquestacion, al igual que en todo el movimiento, son base los
instrumentos de cuerdas, con la utilizacion de dos grupos adicionales de
instrumentos para dar independencia a dos de las secciones: en la segunda de
ellas, aflade el compositor un cuarteto de maderas y, en la tercera, utiliza el arpa 'y
el timbal como pedales. En ambos casos, la intervencion de estos timbres se limita

a los primeros compases de la seccion.

Primera Seccion

Esta seccion (reservada a los instrumentos de cuerda) esta dividida en dos
periodos binarios con tratamiento contrapuntistico: en el primero, incluye el Violin |

y la Viola; en el segundo, el Violin | y el Violonchelo.

El primer periodo empieza en el compas 23 en dinamica piano; esta dividido en
dos frases de un compas cada una: la primera utiliza contrapunto imitativo y la

109

segunda, contrapunto de segunda especie ternaria™ (tres contra uno), ambas en

dos voces.

En la primera frase, utiliza una variacion del primer inciso del adagio, con el ritmo
idéntico: silencio de corchea, dos corcheas, negra y corchea y; en cuanto a la
intervalica, tiene un cambio de direccion entre la negra y la corchea. Este inciso
aparece tres veces; dos en el Violin | y una en la Viola, alternando las entradas

cada negra con punto.

109 . . . s . . .
Contrapunto por especies, segun Schoenberg: “Adicidon de una voz, superior o inferior, a una voz dada

llamada cantus firmus, que generalmente es la linea con mayor duracién. En la primera especie a cada nota
del cantus firmus se le ha de afiadir una nota, en el de segunda especia a cada nota del cantus firmus se le
ha de afadir dos o tres notas, en la tercera especie cuatro notas por una, en la cuarta especie es el
contrapunto sincopado y la quinta especie es la combinacion de las anteriores.” Ver: SCHOENBERG, Arnold.
Ejercicios preliminares de contrapunto. Barcelona: Editorial Labor, 1990. 240 pags.
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La primera aparicion de este inciso en el Violin | empieza en Fa sostenido, pasa a
Mi sostenido y termina en Sol; ademas del cambio de direccion en el segundo
intervalo, cambia la tercera menor por una tercera disminuida (en los otros dos

InCisos se conserva la tercera menor).

La segunda aparicion del inciso, en la viola, se da una tercera menor mas grave
que la aparicion inicial: Mi bemol, Re y Sol; la tercera aparicion, nuevamente en
el Violin I, se da una cuarta justa arriba del inciso en la Viola: La bemol, Sol y Si

bemol.

En la segunda y tercera entradas del inciso, los intervalos forman la célula
motivica (2m, 3m) utilizada en este movimiento. En la dltima negra con puntillo del
compas, la viola tiene un Re sostenido y un Mi, notas que, junto con el Sol del
Violin | en este punto, forman nuevamente la célula motivica y, con el Si bemol,

forma un acorde disminuido.

llustracion 47: compas 23.
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La segunda frase, en el compas 24, continta con el tratamiento contrapuntistico a

dos voces en los mismos instrumentos (Violin | y Viola) con ritmo contrastante de

tres contra uno, el ritmo lento en la Viola y el ritmo agil en el Violin 1.
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La linea de la Viola es una porcién de escala octaténica o escala disminuida®'®

producida al intercalar las notas de dos arpegios disminuidos dispuestos
descendentemente a distancia de semitono: acorde de Si disminuido (Si, Re, Fa) y

Si bemol disminuido (Si bemol/la sostenido, Do sostenido, Mi).

llustracion 48: Viola: compas 24.
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La linea del violin | tiene ritmo continuo de corcheas después de un silencio de
corchea y, a partir de un Sol sostenido, aparece un arpegio disminuido
ascendente; en la segunda negra con punto, aparece la célula (2m, 3m) que
incluye las notas: Re, Do sostenido y La sostenido, notas idénticas a la primera
aparicion de la célula en el primer compas del adagio. Posteriormente y después
de una prolongacion de La sostenido. Aparece un Si; con esta nota y las dos notas
precedentes, se forma una variacion de la misma célula (Do #, La # y Si). Las
Gltimas cuatro corcheas del compas son, nuevamente, la célula motivica con la

repeticion de una de las notas: Mi, Fa, (repeticién de Mi) y Re.

llustracion 49: Violin I: compés 24.
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"% Escala octaténica o disminuida es una coleccién de ocho notas que alterna tonos entero y semitonos. Su
sencilla estructura repetitiva permite transposiciones o inversiones exactas de cualquiera de sus segmentos,
esta basada en una célula del tricordio (0,1,3) que se repite cuatro veces para crear la escala entera. LESTER.
Op. Cit., pag. 171.

En el planteamiento que propone Messiaen de los 7 modos para la composicion contemporéanea incluye en
su segundo modo una escala octatonica que planteada a partir del segundo grado genera un submodo
donde se alterna el orden de los tonos y semitonos. Ver: GRAETZER, Guillermo. La Musica Contemporanea.
Buenos Aires: Ricordi, 1980. Pag 37.
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De la simultaneidad del contrapunto entre el violin | y la viola, se pueden extraer
varios acordes disminuidos y células motivicas (2m, 3m). En la primera negra con
punto, el Fa de la viola y el Sol sostenido y el Si del Violin | forman un acorde
disminuido. En la segunda negra con punto, las dos notas iniciales del Violin | con
el Mi de la viola forman la célula motivica. Con la adicion, también en este punto,
de la nota siguiente del Violin I, se forma un acorde disminuido (Mi, Do sostenido y

La sostenido).

En la tercera negra con punto, las dos primeras notas del violin y la nota de la
Viola forman una variacion de la célula (La sostenido, Siy Re). En la Gltima negra
con punto del compas, aparecen nuevamente dos notas en el Violin y una nota en
la Viola para formar la célula (Fa, Mi, Do sostenido); con la nota adicional que
tiene la viola en este punto (Si) y las notas extremas del Violin (Re y Fa), se forma
un primer acorde disminuido, al igual que el acorde resultante con las notas
restantes: Mi del Violin I, por una parte, y el Do sostenido y el Si bemol de la Viola,

por la otra.

llustracion 50: Simultaneidad Violin | y Viola: compas 24.
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Otro elemento notorio en este compas es la reduccion ritmica que hace el violin I,
en el cuarto tiempo con punto, de las tres notas anteriores de la Viola, las cuales
forman una porcion de la escala disminuida idéntica a la que esta escrita en la

Viola.
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llustracion 51: seccidn de escala disminuida y acordes formados: compas 24.
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El segundo periodo, también binario, esta en los compases 25 y 26. La primera
frase, compas 25, tiene contrapunto en dos voces entre el violin | 'y el violonchelo y
la segunda frase tiene la intervencién de toda la seccion de cuerdas; se trata de
una melodia, en el Violin I, con un acorde sostenido en el resto de las cuerdas.
Este periodo empieza piano para luego incrementar la dinamica hasta la segunda

frase, donde aparece la indicacién de mezzo forte.

La primera frase tiene un ritmo continuo de corcheas en el Violin I y una linea con
figuracibn mas amplia y menos rigurosa en el violonchelo, lo que evidencia la

independencia melddica en las dos voces.

En la linea del Violin |, aparece reiteradamente el intervalo de 2m entre las notas
Si bemol y La, alternando con elementos diferentes: la primera vez, alterna el
intervalo con un Re, la segunda vez con una célula motivica (2m,3m) formada a
partir del Re (Re, Mi bemol, Do) y la tercera vez, aparecen unidas a un Do, nota
gue le falta a este intervalo para formar la célula motivica que se estaba evadiendo
(Si bemol, Lay Do)

llustracion 52: Violin I: compas 25.

BT
| 108

o

o

93



El Violonchelo entra en la segunda negra con punto con ritmo troqueo; su linea
esta compuesta por 5 notas que producen variaciones de la célula motivica, como
se muestra en la llustracion 53; las tres primeras notas con la tercera en medio (la
bemol, La y Do), las tres notas centrales que comienzan con la tercera de ellas
(Do sostenido, Do, La) y las notas intercaladas (1ra, 3ra y 5ta) con cambio de

octava en la tltima nota (La, La bemol, Fa).

llustracion 53: células resultantes en el chelo: compas 25.
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Con la simultaneidad de las dos lineas, se producen variaciones de esta célula

motivica asi:

En la segunda negra con punto aparecen dos variaciones de la célula: la primera,
tomando las dos notas del violonchelo (La bemol y Do) junto con la tercera
corchea (La) del Violin | y la segunda variacién, tomando las segunda y tercera

corcheas del Violin | (Si bemol y La) y la segunda nota del Violonchelo (Do).

En la tercera negra con punto, aparece la célula con las dos primeras notas del
Violin I (Re y Mi bemol) y la primera del Violonchelo (Do). Las dos notas de la
tercera corchea en los dos instrumentos (la y do) y la primera nota de la cuarta
negra con punto del Violonchelo (Do sostenido) forman igualmente la célula; con
las mismas dos notas del Violonchelo y la primera corchea del Violin | (Si bemol)

en la cuarta negra con punto, se forma una nueva variacion.

94



En la Cuarta negra con punto aparece una ultima variacién de la célula motivica,
que toma las dos ultimas notas del violin | (La y Do) y la primera nota del

violonchelo (Do sostenido).

llustracion 54: simultaneidad de Violin | y Chelo: compas 25.
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En la segunda frase de este periodo, compas 26, se rompe el tratamiento

contrapuntistico al incluir una linea melddica en el violin |, con acompafiamiento en

el resto de los instrumentos de cuerdas durante la primera mitad del compas.

En la linea del Violin I, aparece reiteradamente la célula motivica dentro de un
rango reducido de cuarta disminuida (entre el Do sostenido y el Fa), que alterna
movimiento ascendente y descendente, de manera que cualquier grupo de tres
notas que se tomen al azar en este compas forma una variacion de la célula (2m,
3m).

La linea del Violin I, durante este compas, incluye cuatro notas: el Do sostenido y
el Fa de los extremos, el Re en el paso ascendente y el Mi descendentemente.

Este movimiento se realiza en la mitad del compas y se repite en la segunda mitad

llustracion 55: Violin I: compas 26.
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En este compas, el Violin II, los Violonchelos y los Contrabajos tienen una nota
que se prolonga desde su principio hasta la primera corchea de su segunda

mitad, mientras que las violas realizan una una cambiata'*

gue concluye en la
nota que divide en dos quintas justas el intervalo resultante entre la nota del Violin

II (Si) y los Violonchelos / Contrabajos (La).

llustracién 56: Cuerdas: compas 26.
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La simultaneidad entre el Violin | y la Viola presenta variaciones de la célula
motivica (2m, 3m) en cada una de las tres primeras negras con punto, segun se

muestra en la llustracion 57 :

llustracion 57: Simultaneidad entre Violin 1 y Viola: compas 26.
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Sequnda Seccidn

Esta segunda seccidn esta dividida en dos periodos binarios; va desde el compas
27 al 32 y termina con un acorde prolongado durante el Ultimo compas de la

seccion e incluye la Unica intervencion de las maderas (Flauta, oboe y Clarinete)

111 . . ; . .y
Cambiata (en castellano, cambiada): es un fendmeno de desviacién por salto y retorno por grado, entre

dos notas sucesivas distantes un grado escalar. Definicién de: YEPES. Op. Cit., pag 30.
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en este desarrollo, (ademés es la Unica vez en todo el primer movimiento en que
utiliza estos instrumentos, con el fin de realizar una linea melédica al unisono). El

tratamiento contrapuntistico en dos voces continta teniendo prioridad.

El primer periodo empieza en dinamica mezzoforte: esta dividido en dos frases de
un compas cada una, donde la linea melddica de mayor figuracion ritmica esta en
las maderas y el contrapunto de menor figuracién en las cuerda: la primera frase

en el Violonchelo y el Fagot y la segunda, en las violas y el Violin .

llustracion 58: Flauta, Oboe y Clarinete: compases 27 y 28.
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Todas las notas incluidas en la linea superior de las maderas se encuentran en
una posible variacion de las escalas de Re menor; que incluye los dos usos del
sexto y el séptimo grado de la escala, aunque no necesariamente en funcién tonal:
en la primera frase, compas 27, utiliza el Si natural y el Do sostenido como notas
que conducen al Re y el Do natural como nota cromatica entre ellas; y en la
segunda frase, utiliza el enarménico de Do sostenido (Re bemol) como apoyatura

de Do natural y el Si bemol, apoyatura y bordadura de La.

La primera frase empieza con un silencio de corchea y cinco corcheas que
constituyen el primer inciso de la frase: las primeras tres de ellas forman el arpegio
de Re menor y luego incluye Siy Do, notas cromaticas hacia la sensible de Re (Do

sostenido).

El segundo inciso empieza en la segunda mitad del compas 27, con un Do

sostenido prolongado que resuelve finalmente a Re en la dltima negra con punto
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del compds, en este sitio, el ritmo tiene una subdivisién de semicorcheas, y, con la
nota siguiente (Si), se forma una célula motivica (2m, 3m) al igual que, con las
Gltimas tres notas del compas, las que, al modificar su orden, forman una
variacion de la célula (Fa, Mi y Do sostenido), con el Do sostenido al principio y al

final de dicha célula.

llustracion 59: subdivision formal compas 27.

inciso 1 inciso 2
_9 ' ' NN
fes—"7 | * ~ g? e
ANAY |
3] ’_ ! —

©Células (2m, 3m)

12 con la anterior en el Do sostenido que aparece al

La segunda frase esta elidida
principio del compéas 28 (ultima nota de la primera frase y primera de la segunda);
tiene dos incisos de medio compas cada uno: el primero tiene una corchea con
punto, tres semicorcheas y dos negras: las primeras tres notas tienen la célula
ritmica (2m, 3m) ascendente que incluye las notas Do sostenido, Re y Fa; a partir
de la segunda nota, aparece una variacion de la célula por inversion, que incluye
las 3 semicorcheas siguientes (Re, Fa y Mi); las dos siguientes notas son dos
negras a distancia de semitono (Do y Si) que forman cromatismo descendente con

las dos primeras notas de esta frase (Do sostenido y Re).

El segundo inciso, al contrario del primero, no tiene variedad ritmica; se integra
con siete corcheas; las tres primeras y las tres dltimas de ellas forman células
motivicas (2m, 3m) entre las notas Re bemol y La: la primera célula, con el
semitono (2m) entre La y Si bemol y la otra, entre Re bemol y Do. Una nueva
célula aparece en las segunda, tercera y cuarta corcheas (La, Si bemol y Sol).
Las tres corcheas centrales arpegian un acorde disminuido (Sol, Si bemol y Re

bemol).

112 . s les . . . .
Frases elididas: ultima nota de la primera frase es la primera nota de la siguiente.
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llustracion 60: subdivision formal compas 28.

inciso 1 ‘ inciso 2
D) | ,4/
" —4
. { et Y
] 7
Y
dism.
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Durante la primera frase, el violonchelo y el fagot tienen negras con punto como
base ritmica: se trata de cinco notas donde predomina el intervalo de cuartas
(ustas y aumentadas/tritonos); las dos primeras notas (Si bemol y Mi bemol)
forman una cuarta justa; la siguiente hace un tritono a partir del Mi bemol (La), la
cuarta nota es un Fa (nota que forma una cuarta justa con la primera del grupo) y
la Ultima es un tritono a partir del Fa (Si); al igual que la melodia superior, esta
linea también tiene las dos frases elididas.

Fa - Sibemol - Mibemol -La (2 cuartas justas y una cuartas aumentada)

La segunda frase esta acompafada por el Violin Il y la Viola, y conserva el ritmo
de negras con punto de la frase anterior (en el Violonchelo y el fagot); tiene cuatro
notas con intervalos distintos: el primero es una séptima menor ascendente (Si,
La) y luego dos intervalos descendentes: una tercera mayor y una segunda menor,
para terminar en un Mi. una reorganizacion de estas cuatro notas plantea un

grupo de cuartas similar a la linea anterior.
Fa - Sib - Mib - La (2 cuartas justas y una cuarta aumentada)
Las cuartas que se extraen en la primera frase (compas 27) tienen intervalos

yuxtapuestos'*® con las cuartas planteadas en la segunda frase (Compas 28), que

parten desde la nota Fa y llegan a La en ambas frases:

113 . . . . . .
El segundo grupo de notas tiene las distancias invertidas con las mismas notas en los extremos
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llustracion 61: Acompafiamiento compases 27 y 28.
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El segundo periodo empieza en el compas 29 y esta reservado a los Violines y
Violas; este periodo hereda la dinamica mezzoforte del anterior y tiene un
incremento en el compas 30 (forte que se sostiene hasta el final del periodo). Este
periodo esta dividido en dos frases binarias, la primera estd entre el compas 29 y
el 30 y la segunda en el 31 con ante-compas, para finalizar el periodo (y por ende

la segunda seccion del desarrollo) con un acorde en el compas 32.

La primera frase tiene dos incisos contrastantes con temporalidad similar: el
primero es un contrapunto en dos voces entre el Violin | y el Violin Il en dinamica
mezzo forte, el segundo tiene una linea melddica en las violas mientras los

violines sostienen un acorde de Fa disminuido en dinamica forte.

El primer inciso empieza en la tercera corchea del compas 29; la linea del Violin |
estd construida en semicorcheas con reiterado uso de cuatro notas que forman
variaciones de la célula motivica (2m, 3m): La, Si bemol, Do y Re bemol. Este
inciso termina con un acorde que, enarmoénicamente, seria disminuido con séptima
disminuida, construido a partir de la nota mas aguda (Reb®: Re bemol, Mi, Sol y

La Sostenido).
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llustracion 62: Violin I: compas 29.
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Las primeras siete notas de esta linea son una transposicién, una tercera Mayor
(3M) abajo, de las notas en semicorchea del final de la primera frase del periodo

anterior (final del compas 27), la nos muestra esta comparacion.

llustracion 63: comparacion entre el final del compéas 27 y el principio del 29.
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La linea del Violin Il tiene menor figuracion ritmica, en contraste con la linea
simultanea del Violin I: utiliza s6lo cuatro notas, con las que se forman dos
variaciones de la célula motivica (2m, 3M), las notas Fa y Mi son el punto de

partida y, junto con la nota Re, forman una primera célula y, con Sol, la segunda.

llustracion 64: Violin Il: compas 29.
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El segundo inciso (compas 30) tiene una linea en corcheas en la Viola, basada en
cuatro notas que forman nuevamente dos variaciones de la célula motivica (2m,
3m) con las notas Mi bemol y Si como extremos: descendentemente, con la nota
re (repetida), forman la primera célula motivica y luego, al agregar el do, una
inversion de la célula; finalmente, aparecen las cuatro notas en orden ascendente

114

para completar una curva melddica " descendente-ascendente.

llustracién 65: Viola: compas 30.
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© Células (2m, 3m)

Los violines acompafan, con un acorde de Fa disminuido, dos notas en divisi en el
Violin 1l (fa, la bemol) y la tercera, (si) en el Violin I. Este acorde es una
transposicion, una segunda menor arriba, del arpegio de las tres notas

precedentes en el Violin I.

llustracion 66: violines 1y II: compas 30 con ante-compas.

Vin I + V11T
= { /
5, 7 ‘
Mi° Fa®
2m arriba

La segunda frase (binaria) empieza en el compas 31 con ante-compas; el primer
inciso tiene la melodia en el Violin |, acompafada de dos acordes en el Violin Il 'y

la Viola; el segundo tiene tres lineas contrapuntisticas en los tres instrumentos, e

114 T . Rt . . e ,
Arco melddico: para Piston, el arco melédico describe el perfil grafico de una melodia, en este caso la

curva comienza y acaba en los puntos agudos, inclindandose hacia su punto mas grave cerca de la mitad de la
melodia. PISTON, Walter. Contrapunto. Barcelona: Idea Books, S.A., 2001. Pags. 13 y 15.
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incluye un ritenuto para terminar toda la seccién en un acorde prolongado a través

del compés 32.

El antecompés del primer inciso se construye tomando la nota precedente en el
Violin | (si), que se constituye en la nota central de una nueva célula motivica (2m,
3m); tras la reiteracion del si en semicorcheas, aparecen las otras dos notas (de la
célula) al final del compas (re y do sostenido). Este inciso tiene dos pies idénticos
de cuatro notas cada uno de ellos, construidos en un rango de cuarta aumentada
(tritono) entre las notas extremas de cada uno de los pies. El segundo es una
transposicién, una cuarta justa (4J) descendente del primero.

llustracion 67: Violin I: primera mitad del compas 31.
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Las tres primeras notas y las tres dltimas de cada uno de los pies forman una
inversion de la célula (2m, 3m) y La transposicién del segundo pie permite extraer

otras variaciones de la célula entre los dos grupos.

Cada uno de estos motivos esta acompafiado por negras con punto en el Violin Il
y la Viola en divisi; acompafiamiento del primero son las quintas justas (5J)
superpuestas desde la nota do y el segundo es un acorde de Do sostenido

disminuido con séptima menor (Do#°7)
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llustracion 68: Cuerdas: primera mitad compas 31.
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El segundo inciso estd en la segunda mitad del compés 31 y tiene tres lineas
melddicas independientes, cada una de ellas con elementos melddicos diferentes:
la linea del Violin I tiene dos células (2m, 3m) consecutivas en corcheas (la tercera
y la cuarta estan ligadas) en un rango de quinta disminuida (tritono): la primera

célula esta formada por las notas: Mi bemol, Re y Siy la segunda, por Si, Doy La.

llustracion 69: violin I: segunda mitad del compés 31.
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La linea del Violin Il es un pasaje diaténico que forma un tetracordio mixolidio*
desde la nota Do (con un salto de octava del tono inicial). Ritmicamente tiene tres

corcheas, una negra y una corchea.

llustracion 70: Violin 1I: segunda mitad del compas 31.

rit.

115 , . . . . .
La teoria modal de la edad media se formd con base en la evolucion de los tetracordios griegos, el canto

medieval utiliza cuatro modos principales formados a partir de cuatro tetracordios, asi: el tetracordio dérico
tiene un semitono entre el segundo y el tercer grado, el frigio tiene el semitono entre las dos primeras
notas, el mixolidio en las dos ultimas y el menos usado, tetracordio lidio, esta formado por tonos enteros.
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La linea de la viola es un pasaje cromatico desde Fa sostenido (tritono del tono de
partida de la linea del Violin Il) hasta la nota La; ritmicamente, tiene una negra y

cuatro corcheas.

llustracion 71: Viola: segunda mitad del compas 31.

Fit.

Las tres lineas tienen cuatro corcheas y una negra que se ubica en un lugar

distinto en cada linea.
La seccién termina con un acorde de Re disminuido con séptima y novena en el
compas 32: la adicién de la novena permite identificar la célula (2m, 3m) que

suena simultaneamente con el acorde disminuido.

Tercera Seccidn

Seccion binaria que tiene dos periodos y un epilogo conclusivo reservado a
violonchelos y contrabajos, que sirve de coda a todo el desarrollo y va del compas
33 al 37 incluido el epilogo. La velocidad disminuye en esta seccion, pues la

indicacién de tempo es: meno mosso (corchea = 60).

Cada uno de los dos periodos tiene caracteristicas distintas que les proporciona
identidad: la dinamica en el primer periodo es mezzo forte, y, en el segundo, es
forte con un crescendo hacia un fortisimo. En cuanto a la parte orquestal, el primer
periodo tiene un pedal en el timbal con la nota Sol y un ostinato en el arpa con las

notas Sol y Do como se ve en la
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llustracion 72 mientras las cuerdas realizan lineas contrapuntisticas y el segundo
periodo utiliza todos los instrumentos de cuerdas haciendo voces independientes,

bloques sonoros y divisi.

llustracion 72: Pedal compases 33y 34.
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El primer periodo de esta seccion tiene dos frases de un compas cada una; el
pedal del timbal y el ostinato del arpa se constituyen en elemento unificador del
periodo, que tiene en su primera frase un contrapunto en dos voces entre el Violin
Il'y la Viola 'y, en la segunda frase, un contrapunto en tres voces con la adicion del

violin 1 y la duplicacién de la linea grave por el Violonchelo.

La primera frase esta en el compas 33, donde la linea melddica de mayor
figuracion ritmica corresponde al Violin Il y es acompafiada por figuras mas lentas
en la Viola; esta frase tiene dos incisos de blanca con punto cada uno. La viola
tiene una linea melddica ascendente dentro de un rango de octava justa (8J) con
eje en el tritono (intervalo de salida y de llegada); después del primer tritono entre
Fa y Si, se forman dos variaciones consecutivas de la célula (2m, 3m) vy, al final
del compas, aparece la inversion del tritono inicial para terminar en la misma nota
en que empezo6 el compas. Ritmicamente, esta frase tiene dos incisos invertidos

en la viola, como se muestra en la llustracién 73.
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llustracion 73: Viola: compas 33.
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D células (2m, 3m)

La linea contrapuntistica del Violin Il empieza en la nota Si (tritono de la nota de
partida de la viola) y enlaza, en semicorcheas, una serie de variaciones de la
célula (2m, 3m) con algunos acordes disminuidos que utilizan, durante toda la
frase, 5 notas: Sol sostenido, La sostenido, Si, Do sostenido y Re, como vemos en

llustraciéon 74

llustracién 74: Violin 1l: compas 33.
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©Células consecutivas

Las notas que se utilizan en el Violin Il son una parte de una escala octaténica y, a
partir de la segunda semicorchea, se plantea un orden para las 5 notas que se
repiten; primero literalmente, y luego, con una pequefia modificacion, producto de
desplazar las dos primeras notas al lugar de las dos ultimas; después de esto, se
incluye el acorde descendente de Sol sostenido disminuido con séptima (Sol#°;)
gue incluye la nota Fa (faltante en el grupo de notas utilizado para realizar el

acorde disminuido con séptima):
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llustracion 75: Violin 11, repeticiones de notas: compas 33.
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En la segunda frase (binaria), compas 34, el Violonchelo duplica la linea de la
Viola y el Violin | hereda el contrapunto de semicorcheas del Violin II; éste pasa,

entretanto, a hacer una linea con menor figuracion ritmica.

La voz inferior (Viola y Violonchelo) tiene, en su primer inciso, una reduccién
ritmica seguida por su amplificacion ritmica que utiliza las notas cromaticas entre
Sol y Si e incluye dos variaciones de la célula (2m, 3m) que resulta con estas
notas; el segundo inciso plantea inicialmente dos notas en corcheas, que seran las
notas extremas de una nueva célula motivica que aparece inmediatamente en

semicorcheas con una reiteracion.

llustracién 76: Viola y Chelo: compas 34.
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OCéIulas (2m, 3m)

La voz superior en el Violin I, ademas, de heredar el ritmo en semicorcheas del
Violin Il, utiliza la totalidad de las notas de la escala octatonica que se insinué en

el compas anterior y que se incluye en llustracion 77 :
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llustracion 77: escala octatonica utilizada en los compases 33 y 34.
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Con estas notas, y alternando grados conjuntos con pequefios saltos de terceras,
enlaza y reitera la totalidad de las notas de la escala dando como resultado
variaciones de la célula (2m, 3m), encadenadas en la totalidad del compas con un
arco ascendente resultante que tiene como tope el La bemol (6 Sol sostenido, nota

gue era el tope inferior en el compas anterior, en la linea del Violin II).

llustracién 78: Violin I. compas 34.
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OCéIulas encadenadas

Simultdneamente con estas dos lineas, el Violin Il toca tres notas con duraciones
ritmicas distintas con las cuales se forma una célula motivica ya vista antes (2m,

3m) si se cambia de posicion y de octava la tercera nota: Mi, Fay La bemol.

llustracién 79: Violin 1l: compas 34.
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El segundo periodo, reservado totalmente a la seccion de cuerdas, tiene un
incremento de dinamica con respecto al primero, que permanecié en mezzo forte
(mf); éste, empieza en forte (f), tiene un crescendo al final de la primera frase y

termina en fortisimo (ff); tiene un ritardando simultaneamente con el crescendo vy,
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en su segunda frase, tiene una duplicacion en los Violines y divisi en Viola y

Violonchelo.

La primera frase (Compés 35), en la Viola y el Violonchelo, empieza con la célula
(2m, 3m) ascendente desde la nota Mi (Mi, Fa y Sol sostenido); las dos primeras
notas, con duracion de negra y la tercera, con duracion de corchea; la cuarta nota
es un Re que completa un arpegio disminuido con las dos anteriores; las dos
Gltimas son el inicio de un nuevo arpegio disminuido que parte desde Mi y se
completa, en el compés siguiente, con el Si bemol que duplican los Violines; estas
dos ultimas notas tienen la misma duracion de negra con las que empezé el

compas.

llustracion 80: Viola y Chelo: compas 35.
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La linea superior, en el violin |, tiene caracteristicas similares a las frases
anteriores: estd construida con base en la escala octatdnica planteada en el
periodo anterior (la Gltima negra con punto que utiliza algunas notas fuera de esta
escala funciona como ante-compas de la frase siguiente). Las notas que utiliza la
linea del Violin | se extraen del tritono comprendido entre Fa y Si de la escala
octaténica y nuevamente encadena las células (2m, 3m) resultantes y las alterna

con el acorde disminuido implicito (Fa, Lab y Si) como se ve en llustracion 81.

llustracion 81: Violin I: compas 35.
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La agrupacion de tres semicorcheas en el Violin I, simultanea con el ritmo en
negras de la Viola y el Violonchelo, forman en este compés una poliritmia™*® de

subdivisién ternaria con binaria.

Estas dos voces tienen una linea interna en el Violin Il que evade los elementos
propios de las otras dos voces, como la formacion de la célula ya caracteristica
(2m, 3m) y el arpegio disminuido. Utiliza, al igual que el Violin I, un fragmento de
una escala dentro de la inversion del tritono comprendido entre las notas Si y Fa

con los semitonos en los extremos.

llustracién 82: notas utilizadas por el Violin | y Violin II: compas 35.

Notas utilizadas por:
Violin I (5 notas entre Fa y Si) Violin I1 (5 notas entre Si y Fa)
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El ritmo planteado en la linea del Violin Il tiene una pequefia secuencia de dos
figuras cortas y una larga, antecedido por un silencio de corchea y con reiteracion

de un tono ascendente.

llustracion 83: Violin Il: compas 35.

N

La segunda frase esta en el compas 36 con ante-compas: los Violines tienen un Si
bemol duplicado a la octava, antecedido por un grupo de semicorcheas, que

incluye las dos notas con las que forma un acorde disminuido (Mi, Sol y Sib), mas

116 P . ™ .y . s, . . .
La polirritmia es la utilizacién de acentuaciones ritmicas diferentes, combinadas y/o superpuestas para

las distintas voces.
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las tres notas sensibles de este acorde (que también forman un acorde disminuido
y las seis notas en conjunto forman nuevamente una parte de escala octaténica).

El ante-compds incluye un ritardando y un incremento en la dinamica.

llustracion 84: Violines: compas 36 con ante-compas.
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Mientras los violines sostienen el Si bemol durante todo el compas, la Viola y el
Violonchelo en divisi tocan el acorde de Do sostenido disminuido con ségtima
menor (D#°%;), en una sincopa encadenada a partir de la tercera corchea del
compds y que se corta, al igual que la linea de los violines, en la primera corchea

de la cuarta negra con punto.

llustracion 85: Viola y Chelo: compas 36.
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Las dos ultimas corcheas estan reservadas al contrabajo que, al igual que en las
otras secciones del desarrollo, sélo interviene tocando una Unica nota como cierre
de la seccion; en este caso, un Mi, tritono con el Si bemol que sostenian los

Violines durante todo el compas.
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llustracion 86: contrabajo: compas 36.
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El desarrollo termina con un epilogo en los bajos (Violonchelo y Contrabajo) con

ke
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dindmica piano (p) en el compas 37; la célula motivica (2m, 3m) construida a partir
de Re (Re, Mi bemol y Do) aparece dos veces en la frase, separada por un Sol
bemol (nota que forma un acorde disminuido al unirla con las dos ultimas notas de

la célula) para terminar con un pequefio cromatismo en el La sostenido.

llustracion 87: Chelo y bajo: compés 37.
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O Célula 2m, 3m
5.1.2.4. SECCION A’

La construccion de esta seccidn es relativamente mas sencilla que la Seccién A
inicial; consta de dos periodos: el primero con tres frases contrapuntisticas y el
segundo, construido sin lineas melddicas, so6lo con contraste de timbres,
reservado a los dos ultimos compases y que funciona como epilogo y final del

movimiento.
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El primer periodo tiene un acompafamiento constante e idéntico que hace las
veces de ostinato™’; durante toda la seccién, fagot, contrafagot, Violonchelo y
Contrabajo tienen un pedal con la nota Fa sostenido y un ritmo constante de negra
y corchea™® y la Viola tiene el semitono superior de la nota pedal en negras
precedido siempre por un silencio de corchea; el ostinato es completado por el
Arpa, que refuerza la entrada de ambas notas en idéntica altura. Todo ello en
dinamica piano (P).

llustracion 88: ostinato del arpa y el fagot: compases 38-41.
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La variacion melddica durante este periodo esta reservada a los Violines |y Il que
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se alternan la intervencién a manera de pregunta y respuesta, utilizando el ritmo
de los dos incisos de la primera frase de la Seccion A y los intervalos recurrentes
en dicha Seccion. En forma contraria al ostinato de los demas instrumentos, la

dindmica de los Violines es mezzoforte (mf).

La primera frase empieza en la segunda mitad del compas 38, después de
establecerse el ostinato; el Violin 1l toca el primer inciso con el ritmo idéntico al

inicio de la primera frase (compas 12), con una transposicién e inversion de los

117 . . , . . s . . .
Ostinato u obstinato: técnica de composicion consistente en una secuencia que se repiten exactamente

en cada compas. Es un efecto muy relacionado con el pedal, pero este puede ser melddico, ritmico o afectar
a cualquier parametro sonoro, aunque en su versidon mas sencilla es una mera repeticion.
118 . sae

Pie métrico: troqueo (L-B-L-B-L)
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intervalos a distancia de Tritono (4dis) formando una variacién de la célula (2m,

3m): este inciso empieza y termina con la nota central de la célula.

llustracién 89: comparacion de las células iniciales de la seccion Ay la seccion A”.

Célula primer inciso Célula primer inciso
A Seccion A (compdas 16) Seccion A’ (compds 38)
P N
y 4 " » g »
& — 4 o —0®

transposicion, inversion (Tritono)
(2m, 3m) (2m, 3m)

El segundo inciso, compas 39, es la respuesta con idéntico ritmo del Violin I, que

encadena dos nuevas células que tienen como nota comun el Re sostenido: Do,

Mi y Re sostenido; Re sostenido, Fa sostenido y Sol.

llustracién 90: Violines: Compases 38 y primera mitad del 39.
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La segunda frase utiliza el ritmo del segundo inciso de la Seccion A; nuevamente
el Violin 1l tiene el primer inciso; su primer intervalo es un tritono a partir de La
(nota con la que termind la primera frase) y luego tiene una célula (2m, 3m) en
movimiento contrario al salto para terminar en un Do (nota que completa un

acorde disminuido con el Tritono inicial).

Al igual que la frase anterior, el segundo inciso es la respuesta del Violin | con
ritmo idéntico al Violin I, que encadena nuevamente dos células: la primera,
idéntica a la respuesta de la frase anterior y la segunda, cambia la nota central Fa

sostenido por Mi (estas células tienen dos notas en coman).
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llustracion 91: violines: segunda mitad del compas 39 y primera del 40.
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La tercera frase, al contrario de sus anteriores, es ternaria; su primer inciso esta
encomendado al Violin 1l y los otros dos hacen un pequefio contrapunto entre los

Violines, con el ritmo similar al de la frase anterior.

El primer inciso es una variacion del inciso inicial de esta seccion; tiene las
mismas notas, con la adicion de un Si, entre el Do y el Sol sostenido; en cadena

con estas cuatro notas, hallamos tres variaciones de la célula (2m, 3m).

El segundo inciso es la respuesta del Violin I, con las mismas notas de la frase
anterior que prolongan la pendltima nota y omiten la ultima; simultaneamente, el
Violin 1l tiene un tritono ascendente desde el Do (primera nota del Violin I, de

mayor duracion ritmica).

El tercer inciso esta elidido con el segundo; en el Violin I, tiene un pequefio
cromatismo descendente entre Fa y Re sostenido y el Violin Il tiene tonos enteros
descendentes entre las notas del tritono anterior (Fa# y Do) con ritmo contrastante
entre las dos voces.

llustracion 92: Violines: segunda mitad del compas 40 y compas 41.
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El dltimo periodo abarca los dos ultimos compases del movimiento (42 y 43) y
constituye el epilogo del movimiento, formado por dos frases timbricas sin lineas
melddicas: la primera, con intervencidon progresiva de las maderas y, la segunda,
de las cuerdas. En estos dos compases, se reduce la dinamica y el tempo, primero

a piano (p) y luego a pianissimo (pp) en meno Mosso.

Todos los instrumentos que tenian el pedal de Fa sostenido tocan un Sol en
dinamica piano (p) en el compas 42; el fagot toca la primera corchea mientras el
Violonchelo y el Contrabajo prolongan la nota en todo el compas. En la segunda
negra con punto, el fagot toca un Si bemol y, en la tercera, el clarinete toca un Mi
que forma un acorde disminuido que se sostiene por el resto del compas;
finalmente, en la ultima negra con punto, el oboe toca un Fa sostenido (nota que

funciono hasta el compés anterior como pedal de esta seccion).

llustracion 93: Maderas: compas 42.
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El dltimo compas estd encomendado a la seccion de las cuerdas, que van
agregando notas en corcheas desde los instrumentos graves hasta los agudos
para formar el acorde de Re bemol mayor (enarmonizando el Do sostenido — Re
bemol) con séptima (Reb7) y con novena menor (Reb-b9): acorde con el que

termina el movimiento.

117



llustracion 94: Cuerdas: compas 43.

meno mosso rit.
) Vi~ > ~
p 2 ; —

|
a =
ANAV N i { f
SEE S

£ I P R}

e e e e e @e
-,'o | I | i I i I

Vehelo ~______— — — O

118



5.2 SEGUNDO MOVIMIENTO

5.2.1 SECCION A: FUGA

Lo que estd planteado como fuga soélo contiene una estricta exposicion de fuga
con tres entradas, siguiendo la estructura barroca. Esta exposicion tiene dos

entradas literales del sujeto y una respuesta real entre ellas en la dominante.

El sujeto tiene cuatro compases; los dos primeros con la linea melddica
ascendente y los otros dos, descendente. El punto de partida y de llegada es un

119

Si construido dentro del modo Dérico™ (Si dérico) con algunas notas cromaticas

de paso en el compas 3 como se muestra en la llustracion 95 e llustracion 96.

llustracion 95: notas utilizadas para la construccion del sujeto de fuga.
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llustracion 96: sujeto de Fuga.
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Ver marco tedrico: sobre las referencias de la musica céntrica en la <set theory>.
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El sujeto, en su concepcién primaria, tiene una melodia nuclear'?® (Yepes, p. 21)

simple con varios niveles de figuracién u ornamentacién:'*

llustracion 97: melodia nuclear del sujeto y sus figuraciones de primer, segundo y
tercer orden.
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en un fragmento musical. YEPES, Op. Cit. Pag. 21.

121

Una melodia nuclear es compuesta por una sucesion de sonidos esqueléticos escogidos como principales

La Figuracién es el tratamiento del sonido nuclear para conformar un motivo o palabra musical a su

alrededor, por medio de sonidos anteriores, silencios o sonidos posteriores. IBiD, Pag. 23.

120



El sujeto tiene una estructura binaria; se trata de un periodo formado por dos
frases con caracteristicas ritmicas similares: ambas frases, Igualmente binarias,
tienen su mayor interés ritmico e intervalico en sus primeros incisos, ya que, en
los segundos, ambas frases tienen un motivo reiterado basado en una doble

bordadura, tal como se ve en llustracion 98.

llustracion 98: estructura microformal del sujeto.

micro forma
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inciso 2

inciso 1
El primer inciso de la primera frase estd construido por dos pies métricos
anacrusicos similares: el primero tiene un paso de si a re con una bordadura
inferior de semitono y el segundo tiene los mismos elementos pero con una
bordadura doble (superior e inferior). El segundo inciso empieza con la repeticion
del motivo final del anterior, reiterando a través de todo el inciso la doble

bordadura.

El primer inciso de la segunda frase, también anacrusico, tiene como base un
patrén ritmico de dos notas cortas y una larga’?® con una linea prioritariamente
descendente que utiliza algunos pasos cromaticos. El segundo inciso termina la
linea descendente y rompe el patrén ritmico anterior al plantear un ritmo constante
de semicorcheas vy, reiterando a manera de doble bordadura, una célula de cuatro

notas, similar a las del segundo inciso de la primera frase.

22 | pie ritmico Anapesto (Anapaestus): dos nota breves seguida de nota larga (B-B-L-B-B-L).
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La primera entrada del sujeto esta reservada a los violonchelos y contrabajos en
dinamica fortisimo (ff) con una participacion del timbal en el primer compas, entre
el primero y el segundo pulsos, que llena el Unico lugar en toda la frase donde la
melodia tiene un espacio en silencio: el timbal tiene un silencio de corchea, dos
semicorcheas y una corchea en un si (nota base de la melodia) con la misma

dindmica de fortisimo (ff) con la que empieza el sujeto.

La segunda entrada del sujeto (respuesta real), compas 5 con ante-compas, esta
en los violines | transpuesta (literalmente) una quinta justa (5J) arriba y conserva la
misma dinamica de fortisimo (ff). Simultaneamente, los cuatro cornos en unisono

123

tocan el contra-sujeto™” en dindmica mezzo forte (mf) con figuracién ritmica mas

lenta que el sujeto.

llustracion 99: Contra-sujeto de la exposicion de fuga.
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Una concepcion inicial del contrapunto en dos voces en primera especie (uno
contra uno) entre el sujeto y el contra-sujeto se puede analizar tomando el primer
orden de figuracion del sujeto, que tiene como base las figuras de negra, en forma

similar a la construccién ritmica del contra-sujeto.

llustracion 100: contrapunto de primera especie entre la figuracién de ler orden
del sujeto y el contra-sujeto.

123 . . .
“Escrita la respuesta, el contra-sujeto se concebird como un contrapunto contrastante que no debe
distraer la atencidn del oyente sin llegar a considerarse un simple relleno” SOLER, Op. Cit., pag. 8
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Sfiguracion ler orden de la melodia nuclear del sujeto
A Transpocision 5] arriba
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Los intervalos de mayor uso son las sextas (6) y las terceras (3), bajo el criterio
principal en la teoria del contrapunto tonal de primera especie, que también evita
los intervalos de segundas (2) y séptimas (7). En el climax, utiliza por Unica vez la
quinta justa (5j) antecedida por una cuarta justa (4j) y un tritono (5d) y el final del

pasaje utiliza una cuarta justa (4j).

El analisis del contrapunto de segunda especie (dos contra uno), al comparar el
contra-sujeto con el segundo orden de figuracion de la melodia nuclear, plantea

mas variedad en los intervalos utilizados:

llustracién 101: contrapunto de segunda especie entre la figuracion de 2do orden y
el contra-sujeto.
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En el contrapunto de segunda especie utiliza la totalidad de los intervalos,

|

alternando los intervalos disonantes con intervalos consonantes de acuerdo con el

anélisis del contrapunto modal*?*.

124 . . . . .
En el contrapunto modal se tienen como base los intervalos sin pensar en funcionalidad.
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Finalmente, se plantea el contrapunto de tercera especie (cuatro contra uno) como
realizacion final de esta seccion de la obra (asi como aparece en la partitura); en
este andlisis, se encuentran cuartas y quintas paralelas que no aparecian en los
anteriores analisis y que se constituyen en el elemento novedoso con relacion al

contrapunto de siglos anteriores:

llustracién 102: contrapunto de tercera especie entre el sujeto y el contra-sujeto.

figuracion 3er orden de la melodia nuclear
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La tercera entrada del sujeto, compas 9 con antecompds, estd en los violines
(registro grave) y violas una octava justa (8J) arriba de su primera aparicion; la
dinamica sigue siendo fortissimo (ff) y el contrasujeto esta en el violonchelo y el

contrabajo, una quinta justa (5j) abajo de la aparicion anterior.

Tanto el sujeto como el contra-sujeto aparecen sin ningun intervalo modificado con
respecto a sus apariciones anteriores; el elemento nuevo en este periodo es la
presencia de las maderas agudas (piccolo, flauta, oboes y clarinetes) que tocan

bloques de tres notas simultaneas con duplicaciones en corcheas continuas.

Los dos primeros compases (9 y 10) albergan las tres notas que definen un acorde
de Si menor con séptima (Simy): si, re y la (con omision del quinto grado); en el

tercer compas, cambia el si por un do y el resultado es una inversion de las
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distancias del compas anterior; finalmente en el compéas 12, transporta las notas

del compas anterior una segunda mayor (2M) arriba:

llustracion 103: notas utilizadas por la madera en los compases 9 al 12.
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El Final de esta seccidn esta reservado a los bronces: tiene un grupo de acordes
disminuidos paralelos que se mueven ascendentemente (la voz baja en la tuba
tiene quintas disminuidas o tritonos paralelos con el primer corno y terceras

menores paralelas con la voz aguda en la trompeta 1).

Los acordes disminuidos se forman sobre una especie de escala sintética que
resulta de invertir las distancias entre los grados en el modo (d6rico) que se usé
en la creacion del sujeto de la exposicion de fuga; esta escala resulta de cambiar
el intervalo de tono en el modo dorico por semitono y el de semitono, por tonos, tal

como lo muestra la Tabla 13.

Tabla 13: Distancia entre las notas en los bronces.

Modo dérico T st T T T st T
cambio st T st st st T st
T: tono (2M)
st: semitono (2m)

Esta distribucion ascendente de los intervalos aparece en todas las voces de los
bronces del compas 13 al 16 y, finalmente, en el compas 17, aparece el acorde de
Si menor con séptima en primera inversion (extraido del Si doérico, modo que
genero el sujeto de la fuga). En este ultimo compas, se suman, a los bronces, el
timbal y el platillo.
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llustracion 104: bronces: compases 13 al 17.
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Este periodo se divide en dos frases binarias con incisos de 5 negras y con
agrupacion ritmica distinta en cada uno de ellos: 3+2 y 2+1+2, los incisos de la
primera frase; y 2+3y 1+4, los de la segunda frase.

5.2.2. PUENTE (FANFARRIA)

El puente es un pasaje corto con mucha fluidez y brillantez, propias de una

fanfarria®®

ceremonial y majestuosa, que plantea una seccion heraldica muy
fuerte y ritmica reservada a los instrumentos de metal; el tempo se reduce vy

aparece la indicacién: meno mosso, con el pulso aproximado de negra = 86.

Esta fanfarria se divide en dos partes: una primera frase de dos compases con
anacrusa, en tres voces de las trompetas (compases 18 y 19) y una segunda frase
en los trombones y cornos (compases 20 y 21) que repiten, una octava (8j) abajo,
la linea de las trompetas con algunas variaciones. Esta fanfarria tiene la estructura
y duracién de un periodo con dos frases similares de igual duracién y la misma
figuracién ritmica que alterna figuras ritmicas cortas con largas; en este caso, cada
una de las frases se puede dividir en dos incisos: el primero con la mayor variacion
ritmica y el segundo, con duracion temporal similar, pero sin agitacion ritmica (se

trata de un bloque sonoro sostenido)

125 . . . . .y
Fanfarria: pieza musical corta de gran fuerza y brillantes, generalmente reservada a la seccion de bronces
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El primer motivo del primer inciso tiene una anacrusa de semicorchea (figura
corta) y una negra ligada a una corchea con punto (figura larga), simultdneamente
con la figura larga, el timbal toca la misma célula ritmica que tenia en el comienzo
de la fuga: la primera vez, en la nota mi y la segunda, en la nota si; el segundo
motivo encadena una secuencia de fusas (figuras cortas) con semicorcheas con
punto (figuras largas). El segundo inciso tiene una anacrusa de fusa (figura corta)

y una redonda con calderén que elide los dos motivos del segundo inciso.

La construccion simultanea de las tres voces forma acordes menores con séptima
(sin el quinto grado), con excepcion de dos bloques que incluyen cuartas justas
simultdneas y la dltima figura, que tiene un acorde de mi con séptima pero que
omite la tercera (generando ambigiedad en cuanto a la calidad mayor o
menor?®).

llustracién 105: fanfarria de las trompetas: compases 18-19.
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# Acorde cuartico

La segunda frase en los trombones y cornos es idéntica a la primera frase de las
trompetas con algunos cambios en la voz central: aparte del cambio de octava, la
nota la # del centro del primer inciso es reemplazada por un si. Ademas, al acorde
cuartico que hay inmediatamente después se le agrega una nota. El cambio mas

notorio es que resuelve la ambigiedad que tenia el dltimo compéas de la frase

126 . . X
La caracteristica o cualidad de un acorde se da por su tercera; un acorde sin este grado no puede

definirse como mayor o menor; por esto el término de ambigliedad.
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anterior (trompetas) con la inclusién del Sol sostenido que define el acorde como

Mi mayor. En el calderon, se afiade la tuba, que toca el mi una octava abajo.

llustracion 106: fanfarria de cornos y trombones: compases 20-21.

COVrnos — . % % g
- /‘—“-ﬁ . L] . -
o ubd tdl %‘—&a@# A3 88 88 & .5
e e e N ====nul
M ——d 1
ambio & o

nota

# Acorde cuartico (4notas y 3 notas)
5.2.3. SECCION B

Esta seccion esta dividida en dos periodos drasticamente contrastantes con
proporciones temporales similares: el primer periodo es aleatorio y esta en el
compas 22 y el segundo periodo va del compas 23 hasta el 32; la duracién del

primer periodo en segundos es conmensurable con el segundo periodo.

El primer periodo esta reservado a los cordéfonos’?’, con dos frases que forman
un acorde en cada una ellas; cada uno de los numeros de cambios son entradas
progresivas, cada 5 segundos, de cada uno de los instrumentos de cuerdas en

orden ascendente; este procedimiento se da igual en cada una de las dos frases

Este periodo tiene dindmica de piano (p). En la primera frase forma un acorde de
Sol mayor con décimotercera bemol y, en la segunda, un acorde de Do menor con
trecena; ambas trecenas estan, en el bajo, formando un tritono melédico mientras
las otras voces tienen una cadencia autentica dentro de una momentanea

consideracion tonal*?®: dominante (Sol Mayor) y ténica (Do menor).

127 cordéfonos: instrumentos de cuerdas (Violines, Violas, Cellos y Contrabajos)

128 s .
Esta es la Unica parte de la obra donde podemos hacer alguna referencia tonal.

128



llustracion 107: cuerdas, seccion aleatoria: compas 22.
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El segundo periodo es binario con dos frases de cuatro compases cada una y un
epilogo adicional de dos compases en los bronces, que cierra esta seccion,
planteada como un andante, con pulso 72, con una orquestacion reducida pues,
aparte de las cuerdas, solo utiliza un clarinete en la primera frase y los cornos para
acompanfar la segunda. Tonalmente, utiliza las notas de Sol menor con un leve

paso a Sol Mayor.

La primera frase tiene dos voces contrapuntisticas y dos incisos de dos compases
cada uno: en el primero, el violonchelo y el contrabajo tienen un paso en blancas
de re (dominante de sol) hasta sol, pasando por el fa natural y fa sostenido
(sensible de Sol); simultaneamente, el clarinete toca una pequefa frase con tres
células ritmicas consecutivas de corchea y negra con punto con el do como la
nota de mayor duracién, partiendo inicialmente desde un Lay luego uniendo el do
con un si bemol en dos oportunidades, dejando el ultimo do suspendido hasta el
ualtimo pulso del compés y resolviendo a un si natural, en el Violin Il, después de
qgue la sensible habia pasado a la ténica en el bajo al estilo del contrapunto

sincopado.'®

129 . . .y
El contrapunto sincopado hace parte de la cuarta especie del contrapunto donde la resolucidon de una de

las voces se posterga, logrando una sonoridad disonante en un tiempo fuerte, que resuelve en tiempo
débil.
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llustracion 108: clarinete, chelo y bajo: compases 23-24.
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El segundo inciso tiene una imitacion, en los violines, de un motivo de cuatro
corcheas y una blanca; el segundo violin ejecuta una bordadura inferior cromatica
del sol y luego viene su quinto grado (re) para terminar, nuevamente, en sol. Una
blanca después, el violin | entra con la bordadura desde el tercer grado (sib —la —
sib) e, igualmente, el salto del quinto grado (re) al sol, esta vez una octava arriba.
Simultaneamente con la ultima nota del violin I, la cuerda grave toca tres negras

con los grados 1,2 y 5 de Sol (sol, la, re); con igual dinAmica de mezzo forte (mf).

llustracion 109: cuerdas: compases 25-26.
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En la segunda frase, la dinamica se incrementa a un forte (f) continuo con una
pequefia modificacion en el acompafamiento. Esta frase (también en sol menor)
tiene un primer inciso con dos motivos ritmicamente similares y un segundo inciso

con corcheas ascendentes en los violines.
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El primer inciso tiene un sol menor en el primer compd&s y su primera inversion en
el segundo: la viola, el violonchelo y el contrabajo tocan en redondas las dos notas
graves de este acorde y su inversion (sol, primero y luego, si bemol) y los violines
completan el acorde al entrar en la segunda negra de cada uno de los compases,
mientras el violin 1l conserva la tercera del acorde; el violin | abandona el acorde
para tocar en el primer compas un sol con apoyatura de La en negra con punto y,
en el segundo compas, un mi (sexto grado incluido en el acorde del

acompafamiento en los cuatro cornos) con apoyatura de Fa.

llustracion 110: cuerdas: compases 27-28.
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El segundo inciso tiene - en la viola, el violonchelo y el contrabajo - cuatro negras
con las mismas notas que tenia el violin en el compas anterior y termina con un si
bemol en redonda una octava arriba. Paralelamente, los violines tienen corcheas
ascendentes que abarcan dos octavas a partir del Sol, cuerda grave del Violin: El
Violin 1l arpegia un Sol menor con el sexto grado adicional y un La como nota de
paso entre el Sol y el Si bemol; un compéas después, el violin | arpegia un Re
menor con el Sol como nota de paso y cuatro corcheas de grado conjunto desde
Re hasta Sol.
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llustracion 111: cuerdas: compases 29-30.
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# Notas de Paso
Esta frase tiene un acompafiamiento continuo de los cuatro cornos, que tocan el
acorde de Sol menor con el sexto grado agregado: Mi bemol en el primero de los
compases y Mi natural en los otros tres compases de la frase; el ritmo de los
cornos empieza siempre en la segunda corchea de cada compas (contra-tempo) y
presenta variaciones en cada uno de ellos. En cuanto a la dinamica, los cornos
tienen un mezzo forte (mf), y, en el cuarto de los compases, tienen un piano (p)

con un crescendo, que termina en el compés siguiente en un forte (f)

llustracion 112: acompafiamiento de los cornos: compases del 27 al 30.
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Esta seccion termina con un epilogo en los compases 31 y 32, donde los
instrumentos de bronce tocan cuatro acordes en blancas: el primero, un Mi menor
con séptima que pasa a un acorde (dominante) de Re mayor con novena que
resuelve, a su vez, en Sol menor con séptima y termina con el acorde ambiguo de

Mi con séptima™*°.

130 . . . . . . .
similar al acorde sin tercer grado con el que terminaba la primera frase de la fanfarria y que sirve de

predmbulo a la repeticidn en el compas siguiente de dicha fanfarria.
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5.2.4. PUENTE

Repeticion idéntica de la fanfarria del compas 18 al 21 con una pequefia diferencia
en cada una de las frases: en la primera, se afiade un pedal de si en el violonchelo
y el contrabajo, que suena, simultdneamente con la intervencion de las trompetas;

en la segunda frase, los trombones tienen sordinas. (Compases 33 al 37).

5.2.5. SECCION A

Del compas 38 hasta el compas 49 se realiza una repeticion idéntica de la
exposicion de fuga de los compases 1 al 12 con una Unica variacion en la
dinamica que pasa de fortissimo (ff) a forte (f). En el dltimo pulso de la seccién
aparece la indicacion de ritenuto para enlazar con el nuevo tempo de la coda, que

empieza en el compas 50.

5.2.6. CODA

En la coda, el tempo se reduce al cambiar el pulso a 86, conservando la dinamica
de forte (f) que tenia la seccion anterior e incrementandola en los ultimos cinco
compases para terminar en un fortisimo (ff). La coda tiene dos partes: la primera
tiene cambios de acordes cada compas y la segunda estad construida con el
acorde de Fa mayor, ademas, la primera parte tiene una linea melodia
acompafada por acordes mientras que la segunda parte tiene tres planos

timbricos con reiteraciones y repeticiones de las células melddicas.

Armodnicamente, la primera parte de la coda esta disefiada con base en una

secuencia de acordes mayores que se mueven por terceras (inferiores) desde un

131

Si bemol hasta Fa™" (con un cambio de direccion al acorde de la tercera superior

131 . . . . . , .
Este es un pasaje construido con base en el Pantonalismo donde los acordes se mueven sin ningun eje

tonal fijo.
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de Fa); el ultimo acorde (Fa Mayor) se sostiene durante la segunda parte de la
coda, utilizando en la linea melddica el cuarto grado aumentado (Si natural que

forma un tritono con Fa).

La concepcion de este pasaje por parte del compositor se da a partir de la
conexion de acordes con una nota en comun: “los acordes que utilizo en la coda,
no tiene relacion funcional entre si; yo tomo un acorde y pienso en mantener una
sola nota de este acorde; entonces busco un segundo acorde que no tenga nada

que ver con el anterior, lo que da una sensacién de armonia lejana.”**?

llustraciéon 113: acordes utilizados en la coda.

Secuecia de acordes de la coda -
acorde ultimos

Cornos, Ips, Thns, Arpay Fgs cinco compases

f) | o o
7 o q i3 © o) O
{ry O =93 4 #S 2Py D¢ 8 bk 6 ) L6 ]
Si bemol Sol Mi Do La bemol Fa La Fa
Mayor Mayor Mayor Mayor Mayor Mayor Mayor Mayor
© I)
b8 hR . 8 Re Pes tg Py
O TO 10 1O — pS4 o L
hall CHN il § ) | el (8] ©
7 hes [0 ) !
re DO O
O O

cambio de acorde: tercera abajo

Paralelamente, la linea superior realiza un fortspinnung**® con el ritmo heredado
del sujeto de fuga basado en semicorcheas, tocado por los instrumentos agudos
(maderas y cuerdas) y utilizando las notas del acorde correspondiente a cada uno
de los compases, con la adicién del sexto grado mayor 6 el séptimo menor como
nota importante en cada uno de los arpegios y algunas notas secundarias como
notas de paso.

32 Entrevista realizada por el autor el 25 de enero de 2012 en la ciudad de Bucaramanga. Una transcripcion

se incluye completa al final del presente proyecto.

133 “fortspinnung” termino aleman que significa: tejer, construir o desarrollar hacia adelante. YEPES, Op. Cit.
Pag 64.
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El primer compés (en Si bemol mayor) empieza con un silencio de corchea
(contra-tempo) y luego, en semicorcheas, la melodia recorre la seccion de escala
comprendida entre el quinto grado y la ténica, alternando cada una de las notas
con el tercer grado; luego incluye una secuencia de terceras hacia abajo desde el

segundo grado para terminar el compéas en la misma nota de salida.

llustracién 114: linea melddica del compés 50.

terceras

ww (fls, obs, Cls) Salt--_ e e e 1
cuepda (Vins, Via) _ - -~ —
— = : !
v — | b o
& T—-7p . s 7 e
o) f

El segundo compas de la coda (en Sol mayor) empieza con un silencio de
semicorchea y luego la melodia va de la tonica al cuarto grado, alternando las
notas con el quinto grado inferior (nota reiterada en el compas anterior, nota
comun entre ambos acordes) para bajar nuevamente con una secuencia de
terceras que se rompe al evitar el séptimo grado y reemplazarlo por el quinto;
finalmente tiene una bordadura superior de la ténica para terminar con el quinto

grado.

llustracion 115: linea melddica del compas 51.

1 al 4 grado terceras

_ - e et it -
| — = —_— e
%—i (h} T e —— — —

)

El tercer compas de la coda (en Mi mayor), agrega al acorde el séptimo grado;
tiene dos motivos ritmicamente idénticos con un silencio de corchea y seis
semicorcheas: el primero lleva la linea melddica del tercer grado hasta el quinto

(grados del acorde) alternando las notas con el séptimo grado menor; el segundo
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va desde el quinto grado hasta el séptimo menor alternando con el tercero y el

quinto grados.

llustracion 116: linea melddica del compas 52.

motivo 1 motivo 2

——
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L 18
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e
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El cuarto compas (en Do mayor) gira alrededor del sexto grado y lo combina con
el quinto y la tonica principalmente y, en menor medida, con el tercero y cuarto
grados; empieza con un silencio de semicorchea y luego tiene 15 semicorcheas.

Le da mayor importancia a los saltos de terceras y cuartas.

llustracién 117: linea melddica del compés 53

lerceras cuartas

D

El quinto compas (en La bemol mayor) al igual que el compas anterior, da
importancia al sexto grado de esta tonalidad (nota que se agrega al acorde que
suena simultaneamente en los bronces). Empieza con un silencio de corchea, y
luego tiene un paso de la ténica al tercer grado, alternando cada nota con el sexto
para terminar en este grado luego de un nuevo paso por la tonica y el segundo
grado; en el dltimo pulso del compas, hay un nuevo silencio de corchea y dos

semicorcheas con el séptimo y el quinto grados.
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llustracion 118: linea melddica del compas 54.

lal3--

- - _

A - ; .

= 5 -

e

El sexto compéas (en Fa mayor) es el Unico de esta seccién que no tiene silencios;
empieza con el arpegio de tonica y luego desciende por grado conjunto (utilizando
el si natural) hasta el sexto grado, nota con la que alterna la tonica, primero, y el

tercer grado, después, luego de pasar por la sensible.

llustracién 119: linea melddica del compés 55.

arpesto grado conjunio
FaMayor , ~-<~———-——--—----

= ==

i

El

séptimo compas (en La mayor) empieza con un silencio de semicorchea; luego
tiene un paso del quinto grado al primero para subir alternando notas hasta el
tercer grado; después baja por terceras hasta la tonica y las ultimas notas son las

del arpegio de La mayor con séptima, que parten del quinto grado y retornan a él.

llustracién 120: linea melddica del compas 56.

- dal3- _ _ terceras La Mavor 7

2
e Z =

:
-
=
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La segunda parte de la coda empieza en el compas 57 y evita la variedad en todos
sus elementos: la dinamica se incrementa y se sostienen en un fortisimo (ff); el
tempo solo se altera en la segunda parte del compéas 60 con un ritardando previo
al calderdn final de la obra. Armonicamente, esta parte solo tiene un acorde de Fa
mayor, mantenido en los cuatros primeros compases y, en el Ultimo compas, se
afiade, al acorde de Fa mayor, el sexto grado (adicién de reiterado uso durante el

segundo movimiento).

Trompetas, clarinetes y campanas tubulares tienen una frase, en unisono, con dos
incisos idénticos de dos compases que contienen siete negras artificialmente
acentuadas, antecedidas por un silencio de negra. El inciso tiene dos motivos: el
primero con el tritono a partir del primer grado (Fa-Si) y las otras dos notas del

arpegio; y el segundo, con un paso en grado conjunto del séptimo al quinto grado.

llustracién 121: linea de trompetas, clarinetes y campanas: compases 57 al 60.

tps, cls motivo 1 motivo 2
f camps. unis. > >
P AN }
(vt g ®
\Q\j} : = I > I &
v/ g > >

Simultdneamente, violines, viola y violonchelo, en unisono, tienen una linea
construida a partir de un motivo de dos negras de duracién con semicorcheas, en
qgue alterna con el primer grado cada una de las notas comprendidas entre el

primer grado (Fa) y el tritono (Si natural).
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llustracion 122: motivo de las cuerdas: compases 57 al 60.
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Este motivo aparece idéntico cuatro veces en los compases 57 y 58; el compéas 59

tiene las cuatro ultimas notas del motivo seguidas por el arpegio de Fa mayor y

una nueva aparicion idéntica del motivo; en el compas 60, sélo se tienen las cuatro

tltimas notas del motivo en el segundo pulso y, en la Ultima corchea, el quinto y el

primer grados, para terminar en el compas 61 con el acorde de Fa mayor con la

sexta agregada, como se muestra en

llustraciéon 123.

llustracion 123: cuerdas: compases 57 al 60.

cuerdas (compases del 57 al 61)
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6. EDICION DE LA PARTITURA

La presente edicion de la partitura de “Ut supra el Fénix” es autorizada por el
maestro Blas Emilio Atehortua'®, y fue sido revisada para ser utilizada en el
montaje de la obra que se realizo el 3 de mayo de 2012 con la Orquesta Sinfonica

EAFIT en el concierto de aniversario N°52 de la Universidad.

La edicion de esta partitura tuvo dos objetivos principales: el primero, que sirviera
en el presente proyecto, permitiendo extraer ejemplos y gréficos para el analisis; y
el segundo, ofrecer una buena edicion que permita mayor circulacién entre
ejecutantes, agrupaciones e, incluso, investigadores de la Musicologia, tanto en el

campo histérico como en el de la llamada teoria musical.

Ut supra el Fenix, Op. 230 (2009)
Score infonicos

Blis Emilio Atehortia

e [t F =

o (x P i S sy

Imagen comparativa de la primera pagina de la partitura

134 .« ez . . . ’ .
Esta edicién de la partitura incluye las correcciones de los errores o dudas que tenia el manuscrito,

consultados al compositor en la entrevista que se realizé para complementar el presente proyecto.
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I. Introduccion y Adagio
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I. Introduccion y Adagio
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I. Introduccion y Adagio
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I. Introduccion y Adagio

WiI

atempo

i P v
I ¥
I i He 4
M «
I I i
| J
e W
T , i i
d \
e i
.L ETEE R [
kil 5& _ A
it ol e
(T N
& o4
3
e k!
N I -,V T
W [ -
h M I .y i [r =
._wv :- N
.
il i
B 1 v ]
ﬁu ﬁ s i W
it o T W = H
= =Y = 5 = (=] = = 5
=] = L=l ] = = = = - -

ler

He-

v

Dl

0
A

)

7

0
2
a

Fl.

Ob.

B: Cl

V1T

Bsn.

vin

Vla

146



I. Introduccion y Adagio
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I. Introduccion y Adagio
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I. Introduccion y Adagio
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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2. Fuga - Presto; Allegro moderato
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7. ENTREVISTA CON EL COMPOSITOR

Entrevista realizada en la ciudad de Bucaramanga en la casa del compositor, el
dia 25 de enero de 2012 a partir de las 11:00 a.m.

Sobre su estilo de composicion

¢, Cudl es la planeacion previa antes de empezar a escribir la partitura de una

obra?

Yo siempre realizo un plan estricto de la obra, donde trato de incluir la mayor
cantidad de cosas que van en ella. La composicién esta ligada a la dramaturgia y
debe manipular las emociones. Escribir una obra es pensar en las predicciones y
calcular todo a nivel (sic) de forma y sus contenidos...., pensar en los tipos de

climax, manejo de la tension y distension.

¢Usted, como compositor, trata de predecir todo o, en el camino, va
agregando cosas no planeadas?

No tanto cosas no planeadas sino cosas del subconsciente que quedaran en la
partitura y que deben ser analizadas como revelaciones del cerebro; obviamente,
son cosas que estan fuera del plan inicial de composicion y que es lo que le da el

sello propio a la obra.

Si yo trabajara s6lo con aspecto técnico, cosa que tuve el privilegio de estudiar
con mas de una decena de grandes compositores del siglo XX, no dejaria salir mi
sello personal que esta en el subconsciente. Yo atiendo el aporte intuitivo de mi

mente al sentimiento de cada obra: Cuando yo compongo, hay una base técnica
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pero hay otras cosas que se escapan y yo las dejo que funcionen, ésa es la

intuicién. Yo combino intuicién y técnica.”

Ustedes los analistas son los que revelan muchas cosas que uno, como
compositor, no alcanza a pensar. Alguna vez hablando, con Ginastera® mi
maestro de toda la vida, me dijo: “tienes que confiar en lo que estas escribiendo;
las cosas demasiado pensadas no funcionan, déjale espacio al espiritu creador.”

136

Dallapiccola™” me decia: “Los compositores hacemos cosas que no sabemos pero

que otros pueden descubrir.”

Maestro, dentro de su formacion académica, como lo acaba de mencionar,
usted tuvo la posibilidad de estudiar con un numero significativo de
compositores importantes del siglo XX. Puede hablarme de las influencias

de ellos en su composicion?

Yo soy muy clasico, porque tengo una formaciéon muy rigida por los maestros con
los que estudié, pero me gusta mucho jugar con la mente ajena, con las
predicciones sonoras, hacer algo que el oyente crea saber para dénde va vy, de
pronto, cambiar la ruta sonora para que haya un nuevo factor de interés. Es muy
interesante cuando hay una obra que ya uno la asimila como facil de oirla, pero
cuando llevo por ahi ocho compases.... tuerzo el destino para enganar al oyente y
crear una nueva posibilidad de atencion. O sea que yo utilizo elementos clasicos
pero me gusta romper de subito esos elementos. Trabajo mucho con tension y

distencion (arsis, tesis).

135 . . . ;. . ;
Alberto Ginastera, uno de los compositores argentinos mas importantes del siglo XX, fue el maestro mas

influyente en el estilo de composicidn de Blas, pues fue su principal guia durante sus estudios en Argentina.
136 Luigi Dallapiccola, compositor italiano del siglo XX. Blas tuvo la oportunidad de estudiar con él durante su
estadia en Argentina.
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De todos mis maestros he aprendido cosas que aplico, en algunos casos, de
forma consciente y, en otros, inconscientemente. Eventualmente, hago
acercamientos a la armonia funcional pero sin que sean muy evidentes las
funciones de los acordes.....Similar a la armonia eslava (usada por Dvorak). Yo
estudié armonia con un musico checo llamado J. Armani; €l me ensefidé a modular
sin preparacion, sin pedir autorizacion y, entre mas lejana la modulacion, es mejor.
También utilizo mucho el poli-tonalismo pero de una manera muy libre; esto lo
aprendi con Darius Milhaud®”: Cuando yo tenfa 22 afios, yo lo contacté en
Oakland, California y estudié con él durante 6 meses. Copland y Ginastera, mis
maestros, eran amigos personales de Milhaud y me dieron una carta para
recomendarme; €l me habl6 del politonalismo y me ensefié varias posibilidades

para usarlo.

Otra cosa de la que soy muy consciente en mis composiciones es la tension y la
distension, arte que aprendi con Dallapiccola, analizando las partituras de

Beethoven.

En cuanto a la Obra “Ut supra el fénix”, como surgié laidea de componerla?

Cuando me hicieron la operacion, hace tres afios, tenia un poco de desconfianza
conmigo mismo y no sabia como estaba mi mente después de la operacion.
Queria saber como estaba mi cerebro y empecé una suite para cuerdas dedicada
al Hospital; al ver que mi cerebro estaba bien, decidi hacer una obra para orquesta
y fue cuando empecé a trabajar en esta obra, que fue terminada fuera del hospital

y fue la prueba de mis buenas condiciones mentales.

137 . . . P . P e
Darius Milhaud, compositor francés del grupo de los 6, fue uno de los compositores mas prolificos del

siglo XX, autor de mas de cuatrocientas obras de todos los géneros.
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El temor méas grande que tenia era de alterar mi labor como compositor; por eso,
al terminar la obra, la satisfaccién fue enorme porque me probé a mi mismo que, a

pesar de tener un cuerpo extrafio en mi cuerpo, seguia siendo yo mismo.

El camino recorrido por mi para llegar a este Opus (230) fue largo; por esto, la
idea de esta obra era que resumiera muchas cosas de mi vida; en cada nota esta
la intencién de no caer y no descender; mi esperanza con esta obra era no ceder

como compositor.

¢, Cudl es el significado del titulo?

Yo estuve mucho tiempo con una maquina que hacia las veces de rifion. Por eso,
cuando llamaron a mi esposa para decirle que tenian un donante, inmediatamente
salimos para Medellin; a mi no me importaba el riesgo de la operacién porque
tenia mucho por ganar y queria volver a hacer cosas que me habian limitado las
condiciones en las que estaba; ya ahora me ven y es muy distinto a como estaba
antes. Por esto, cuando compuse esta obra para orquesta la llamé “Ut supra el

fénix” - como antes el fénix - por la leyenda del fénix de renacer de las cenizas.

Usted realiz6 algun plan previo a la composicién de esta obra?

Cuando iba a hacer esta obra, la planeé de una manera arquitecténica. Yo realicé
un plano o disefio donde escribi la mayor cantidad de cosas posibles: tempos,
orquestacién, movimientos; hasta los pentagramas por utilizar, pensando
l6gicamente; a quien voy a dirigir la obra. “yo no escribo una nota sin saber como
voy a terminar, siempre planeo todo para llegar a algun lugar, es un viaje donde

pienso en la ruta, el vehiculo por utilizar, etc.”
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Usted tiene el plano previo que realizé de esta composicion?

La que guarda esas cosas es mi esposa; yo le pregunto y, si lo encuentro, se lo
hago llegar pero yo no guardo casi eso. Tengo a mano este boceto de una obra
que estoy componiendo; yo pongo todo, planeo todo lo que mas pueda y asi les
ensefio a mis alumnos. Yo hago un calculo de todo: numeracion y lineas para

saber cuanto papel voy a utilizar.

Maestro, cuando usted dirigi6 la obra, ¢como fue recibida por los musicos?

La orquesta reacciond bien; tuvimos muy poco tiempo de ensayo, fue un “tour de

138 nor el poco tiempo que tuve; me hubiera gustado hacer algunas cosas

force
que no pude hacer pero quedé muy satisfecho con lo que escuché y los musicos

disfrutaron mucho de esta obra.

Qué lenguaje utilizé en esta obra?

Fundamentalmente, utilizo poli-tonalismo, que me permite moverme libremente
con todas las posibilidades, sin una base tonal estricta y evitando un eje fijo; por
€S0 Nno uso armaduras, pero tampoco utilizo estructuras rigidas del siglo XX como
el dodecafonismo o el serialismo. Armoénicamente, en la obra aplico varias
posibilidades de uso del poli-tonalismo que estudié con Milhaud, como: tomar un
acorde, alterar la octava y sacar un nuevo acorde, otra posibilidad es la de trabajar
dos tonalidades al tiempo. Yo utilizo mucho, fragmentariamente, la primera opcién,

otra manera que me ensefio Milhaus fue una manera de conectar los acordes que

138 .y . . e ~ . .
Expresion utilizada por el maestro Blas que significa: hazafia, proeza, esfuerzo extraordinario/ gran

dificultad que se ha vencido.
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da una sensacién de poli-tonalismo; pensando en conectar dos acordes pero con

una sola nota en comun entre ellos, lo que da una sensacion de armonia lejana.

Esta ultima opcidon es muy evidente en el final del segundo movimiento?

Si, los acordes que utilizo en la coda, no tienen relacién funcional entre si; yo tomo
un acorde y pienso en mantener una sola nota de este acorde; entonces busco un
segundo acorde que no tenga nada que ver con el anterior; yo tengo Si bemol
mayor (Si bemol, re y fa); al cambiar de acorde, mantengo la nota re, que esta en
el acorde de Sol mayor, y las otras notas las cambio: si bemol va a si natural y fa
va al sol; estos dos acordes (mayores) no tienen ninguna relacion (sic). Esta es la

manera que uso para enlazar los acordes.
Maestro, tengo algunas dudas de notas sobre unos puntos especificos.
En el compas 7, el trombon 2 tiene un mi sostenido y el trombon 3 tiene un fa

natural que es el mismo sonido, hay alguna razén para escribirlo asi?

NG, para mi, Mi sostenido es Fa; entonces no tendria por qué escribir Mi

sostenido. Ese fue un error que se me pas0, no es mi sostenido, es un mi natural.

En el segundo movimiento, compas 16, el primer trombon tiene un do natural

y la tercera trompetay el primer corno tienen un do sostenido?**

Es la misma nota. Es do sostenido.

Algo similar pasa en el compas 3; el primer trombodn tiene un fa sostenido y

el cuarto corno, un do natural, que en nota real es un fa natural?

139 . . .
Escrito Re sostenido en la trompeta y sol sostenido en el corno
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Es Do sostenido; las trompetas y el trombon tienen las mismas notas que los

cornos.

En el compas 33, se repite la fanfarria del compéas18. Pero, esta vez, no tiene
indicacion de tempo. Mi pregunta es si vuelve al mismo tempo de la seccién

idéntica en el compas 18, o si continta con el tempo previo?

Es idéntica a la primera aparicion de la fanfarria; se me paso poner la indicacion,
es negra 86. Lo que usted esta haciendo es un bien a la obra. Mi maestro
Ginastera me contaba que, cuando él compuso el concierto para piano, lo revisé
muchas veces y, el dia del primer ensayo, le encontré 35 errores; a veces, a uno
se le escapan errores como en este caso; por eso a mi me gusta hacer las partes
para poder revisar nuevamente toda la muasica, para volver a pasar por todas las

notas.

Esa es una pregunta que yo queria hacerle; todas las partituras que yo he
visto suyas estan en manuscrito. ¢En algdn momento han editado o

transcrito alguna de sus obras?

Si, hay una; el concierto para dos violas. Era para una orquesta con parte de
Argentina y parte de Chile y los solistas eran de Caracas; entonces, ellos se
encargaron de sacar las partes porque ya tenia muchas presiones por falta de
tiempo, y el concierto se toc6 en Argentina, en Chile y en Venezuela. jAh! y una
obra para Valladolid, creo que también; y ahora estoy trabajando en una obra para
Noruega que me estan acosando mucho y, a lo mejor, me toque enviar sélo el
score. Yo juré sobre las cenizas de mis antepasados, no por la muerte, sino
porque fumaban mucho, que ahora en un mes enviaba todo, y hasta ahora estoy

terminando la partitura general.
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Volviendo a la obra, la indicacién de dindmica en las dos partes en que se
toca la fuga son distintas, ¢esto es a proposito?

Si, la intencion es que no tuviera repeticiones idénticas; la primera vez es dos ff
(fortisimo) y la segunda es solo una f (forte). La Fanfarria también es distinta: la
segunda vez tiene un pedal y sordina en los trombones, lo que no tenian en la

primera. Estas son las dos partes que repito en la obra.

Y mi dltima duda estd en el compas 37: la tuba, el timbal, el contrafagot, el
corno, la nota grave del arpa es un Fay el contrabajo tiene un Sol?

Es un Fa también, es idéntico a los demas instrumentos.

Maestro, Usted acaba de hablar sobre las partes que se repiten dentro de la

obra. Con relacién a otras obras, ¢usted tomo6 material para esta obra?

Solo utilicé conscientemente una seccién de otra obra y fue la fanfarria que ubiqué
en el segundo movimiento, que significa en canto victorioso y triunfal por haber

salido adelante después de la operacion.

Yo he hecho eso cuando estoy muy cogido del tiempo; cojo un pedazo de acay lo
pongo en otra parte; yo lo llamo Frankenstein.... Pero, en esta obra, so6lo copié
una semi-fanfarria que ya habia utilizado en una obra que me comisionaron para
Valladolid.

Analizando la partitura, es evidente la gran cantidad de elementos que usted

utilizd en la composicion; es esta obra un ejemplo de poliestilismo?

Esta es una obra que, sin ser muy larga, se puede recoger una gran cantidad de

elementos representativos del estilo de composicion que yo he utilizado en otras
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obras. Aungque no pensé en un estilo estricto de composicion, lo que usted dice
puede ser producto de mi intencion de hacer, en esta obra, una sintesis de mi vida

como compositor.

Me puede hablar de la estructura de cada uno de los dos movimientos, de

acuerdo con la planeacién, y qué elementos reservé a cada uno de ellos?

Mas que en una estructura, yo siempre pienso en la planeacién de un climax; en el
primer movimiento, trato el climax de dos maneras diferentes: en la introduccion
llego a un climax como limite, que es la parte aleatoria, y aborto el tratamiento
melddico; lo que estaba acumulando lo abandono inmediatamente (climax
definitivo, sugerencia que queda pendiente) vy, en el adagio, utilizo una linea
gradual (un arsis lento), un poco la idea de Bruckner... la tension llega poco a
poco. Hasta llegar al final del meno mosso, en el compas 36, ya muy al final del
movimiento. Algo similar hago en el segundo movimiento: que dejo el mayor

interés de la obra para la coda.

En el adagio del primer movimiento, ¢pens6 en alguna linea melédica o
célula que uniera todo el discurso?, ¢Cudl fue la planeacidon de este largo

pasaje?

Yo pensé en hacer un pasaje melddico y muy expresivo con melodias liricas de
una intensidad gradual, un lento rubateado que lograra su mayor interés en la
modificacién leve y constante del tempo.

¢Melbddica y armonicamente, qué elementos utilizé en esta seccion?

Las melodias son pensadas similares a los cantos gregorianos, donde no se

hacen grandes saltos; un salto de mas de cuarta es impensado. Es una linea

expresiva que nos lleva lentamente al climax. En cuanto a la armonia, como le dije
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antes, evito la tonalidad; por eso utilizo el acorde disminuido como armonia de
engafo que provoca sugestion y expectativa, “que no las resuelvo”. Similar a la

obertura festiva, que utilizo armonia triadica y le doy prioridad al acorde mayor

En cuanto al ritmo, ¢cémo lo asimilé en esta obra?

Me gusta mucho pensar en los ritmos griegos y combinarlos como contraste del
ostinato. En el primer movimiento, trato de combinar (en subdivision ternaria) una
nota corta con una larga o una larga con una corta y, en algunos momentos,
ambos patrones simultaneos. En el segundo movimiento, el ritmo es binario y
usted va a encontrar muchas lineas con semicorcheas como base, contrastando

con notas largas.

Otro elemento que usted utiliza notoriamente es el contrapunto; incluso, el
segundo movimiento usted lo plantea como una fuga. ¢Me puede hablar un

poco de la utilizacion de este recurso?

Si. Mi intencién de hacer una fuga era probarme a mi mismo en qué condiciones
estaba; por eso, el planteamiento de fuga; realicé una exposicion de fuga con
respuestas estrictas como se plantea en el barroco. En el adagio (primer
movimiento), el contrapunto es el elemento que utilizo para lograr lineas

contrastantes.

En La parte final de la entrevista, le hablé un poco del analisis que habia
hecho de esta obra, la manera como habia unido las partes y las cosas que
encontré; le hice una especie de resumen sobre el contenido de este

proyecto. Y finalmente, el maestro manifesto lo siguiente:

Veo que has captado muy bien la intencién que tuve al componer la obra; me

sorprenden las cosas que, como yo siempre he dicho, pertenecen a la intuicion
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del compositor y que yo no habia tenido en cuenta; aparte de las cosas técnicas
planeadas por mi en la obra, has revelado otras que yo no habia hecho
conscientemente. Esas son las cosas que yo llamo revelaciones del cerebro, que
estan fuera del plan inicial de composicién y que es lo que le da el sello propio a la

obra. Me siento alagado con el aporte que estads dando a la obra.
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8. CONCLUSIONES

Las dltimas décadas han visto nacer un gran numero de teorias y planteamientos
que buscan revelar la “verdadera” naturaleza de las obras musicales. El siglo XX
planteo como ningun otro periodo en la musica un fuerte interés de la musicologia
sistemética por explicar de manera coherente los distintos niveles de acercamiento
a una obra, se plantearon diversos métodos'*° para llegar al conocimiento global:
partiendo de las razones de composicion, buscando los procedimiento y técnicas
que se utilizaron en la obra, incluyendo las influencias de otras disciplinas y la
bldsqueda final de las impresiones de los oyentes.

En este mar de opiniones, teorias y planteamientos, se estructuré una propuesta
de andlisis para una obra sinfoénica del repertorio colombiano y se planteé el
interés de realizar un andlisis estructural y formal de dicha obra, escogida por
incluir elementos novedosos y variados de composicion, es esta la razén de la

seleccion de “Ut supra el Fénix” del maestro Blas Emilio Atehortua.

El desarrollo de este proyecto permiti6 evidenciar los elementos tangibles del
proceso creador, las caracteristicas estructurales de unidad en la obra y las
relaciones formales de cada una de las partes. todas estas caracteristicas son
parte de esta obra y fueron consignadas alli por el compositor, bien sea de manera
consciente o inconscientemente, finalmente nuestra funcién y planteamiento inicial
era extraer los elementos mas relevantes y analizar dicha obra desde tres
divisiones formales (Macroforma, Mesoforma y Microforma), con un punto de vista
neutro; por eso, todas las revelaciones que se consignaron en este proyecto estan
encaminadas a brindar informacion de la estructura interna de una obra musical,

desprovistas de opiniones explicitas o relacionadas con emociones 0 sensaciones.

140 s
Ver marco teorico.
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La construccion poli-estilistica de “Ut supra el Fénix” incluye, no solo
procedimientos realizados por el compositor en sus obras anteriores, si no
estructuras desarrollados por los grandes compositores del siglo XX, esta obra
permitié extraer elementos de composicion novedosos mezclados con estructuras
del pasado; por eso, este proyecto proporciona material para el conocimiento y
acercamiento a un sin numero de tendencias de composicion, ademas de ser

pionero en el analisis sistematico de una obra del repertorio sinfonico colombiano.

El trabajo que se realizd en este proyecto de investigacion incluyé analisis desde

141 pensados dentro de la semiética

un nivel poiético y un nivel inmanente
musical. Queda abierta la posibilidad de completar este trabajo, segun los
planteamientos de esta corriente musicoldgica, con un proyecto que tenga como

énfasis el nivel estésico o nivel de recepcion.

141 o) e s .
Ver marco tedrico, sobre semidtica musical.
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ANEXOS

ANEXO 1: Hoja de vida compositor.

BLAS EMILIO ATEHORTUA?

"Blas Atehortia personifica el productivo intercambio de talento e ideas que ha
hecho la vida musical de las Américas muy rica en nuestro siglo..." (Traduccién).

Richard Freed, notas del programa de La Orquesta Sinfénica Nacional en el John.
F. Kennedy Center en Washington, D. C., Sep. 17, 18, 19 y 22, 1992, acerca del
estreno mundial del Concierto para Piano No 2 de Atehortiia con Sara Wolfensohn

como solista, bajo la direcciéon de Mstislav Rostropovich.

Blas Emilio Atehortla naci6 en Santa Elena, departamento de Antioquia,
Colombia, el 22 de Octubre de 1943. Después de sus tempranos estudios
musicales, de manera privada y en el Instituto de Bellas Artes de Medellin (Teoria,
armonia, contrapunto, composicion, violin, viola) y el Conservatorio de la
Universidad Nacional en Bogota (carreras de composicion y direccion de
orquesta), viajé becado a Buenos Aires, Argentina para cursar estudios avanzados
de composicién y orquestacion en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales del Instituto Torcuato Di Tella en 1963-64 y 1966-68 con importantes
compositores como Alberto Ginastera (director del centro), Aaron Copland, Luigi
Dallapiccola, Ricardo Malipiero, Oliver Messiaen, Luigi Nono, Bruno Maderna,
Cristébal Halffter, lannis Xenakis, Gerardo Gandini y Earle Brown; musica
electrénica con Femando von Reichenbach y José Vicente Asuar; y muasica para
cine con Maurice le Roux. Alli también asistio a los seminarios de musicologia de
Robert Stevenson, Lauro Ayestaran, Paola Suarez Uterbey y Gilbert Chase. Entre
1968 y 1970 viaj6 a Buenos Aires para revisar y reorquestar varias de sus obras

bajo la guia de Alberto Ginastera. Estudi6é direccion orquestal con Olav Roots y

%2 Actualizada en enero de 2012, por el propio compositor.
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Bruno Maderna (Bogota y Buenos Aires); y violin y viola con Bohuslav Harvanek y
Joseph Matza en Colombia y Panagiotis Kyrkiris en Argentina.

Obtuvo becas en las Fundaciones Rockerfeller y Di Tella (Argentina), del Instituto
de Educacion Internacional — Fundacion Ford (Estados Unidos), y de la
Organizacion de los Estados Americanos de la Oficina de Educacion
Iberoamericana y Ministerios de Educacion y Ciencia de Espafa, la Universidad
Nacional de Colombiay, la mas reciente, de la John Simon Guggenheim Memorial
Foundation (1992-93) para un programa sobre composicion musical en los
Estados Unidos.

Ha sido merecedor de varias condecoraciones: La Cruz de Oficial de la Orden del
Mérito Civil del Rey Juan Carlos de Espafia (1982); la Medalla Conmemorativa del
Centenario del Natalicio de Béla Bartok de los Organismos Hangaros (1983); el
Premio a las Letras y las Artes de la Gobernacion de Antioquia; la Medalla a la
Gran Excelencia del Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Santafé de Bogota;
la Medalla de Ciudadano Meritorio de la Gobernacion de Santander; la
condecoracion del Congreso de la Republica en el grado de Cruz de Caballero del
Congreso de Colombia (1994). En 1991, la Universidad Nacional de Colombia le
confirié el titulo de Doctor Honoris Causa; En 1992, El Centro de Estudios
Sefardies de Caracas, de la Asociacion Israelita de Venezuela, le dio el titulo de
Miembro Honorario y, en Diciembre de 1998, la Asociacion de Ex-alumnos de la
Universidad Nacional de Colombia le confiri6 el Premio Excelencia Nacional al
Mérito Profesional, Categoria Artes y Letras. También ha ganado varios premios
en concursos nacionales e internacionales de composicion, entre ellos el Primer
Premio del Concurso Internacional de la Joven Orquesta Nacional de Espafa
(1991) con su poema sinfonico-coral "Cristoforo Colombo, Op. 167” en 1991. En
2001 el Consejo Superior de la Universidad Nacional de Colombia destacé su
labor docente como “Docencia Excepcional” y en 2010 el periédico el Colombiano

de Medellin le confirio la distincion “Colombiano Ejemplar’. En 2006 el
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Ayuntamiento de Valladolid, Espafa, le comisiono el Oratorio Profano, “Colon el
Gran Navegante, Op. 219" para conmemorar los 500 afios de la muerte de

Crist6bal Colén.

Adicionalmente a su actividad creativa, en calidad de director invitado ha dirigido
importantes orquestas sinfénicas en Brasil, Bolivia, Puerto Rico, Venezuela y otras
en América Latina y en su pais, donde en 1974 fue director interino de la Orquesta
Sinfonica de Colombia y, entre 1979 y 1982, director asistente de la Orquesta
Filarmoénica de Bogota. Como pedagogo, ha sido invitado por varias Universidades
y Conservatorios en Colombia, en Estados Unidos Yy varios paises
latinoamericanos, para dictar cursos, talleres y conferencias (1989-91); entre
1989-1991 fue subdirector académico y profesor en el Instituto Universitario de
Estudios Musicales — IUDEM- en Caracas, Venezuela. Entre 1973 y 1979, fue
director del Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia en Bogota y

director del Conservatorio de la Universidad de Antioquia, 1972-73.

Atehortta fue miembro del Consejo Interamericano de Mdusica de la OEA y sus
obras musicales son presentadas por Orquestas Sinfonicas y de Camara en
Europa, América Central, América del Sur, Canada y en los Estados Unidos,
siendo uno de sus éxitos mas destacados en dicho pais el estreno mundial de su

ya mencionado Concierto para Piano Nro. 2.

En la actualidad y desde 2001, es director de la Cétedra Latinoamericana de
Composicion en la Fundacién del Estado para las Orquestas Sinfonicas Juveniles
de Venezuela, FESNOJIV, hoy fundacion Musical Simén Bolivar. En 2011, la
Fundacién PROARTES de Cali le concedio la condecoracion “Honor al Mérito”
(Diploma y Medalla) y el Ministerio de Cultura lo declar6 ganador de la
convocatoria (2011) “VIDA'Y OBRA”
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ANEXO 2: Catalogo Musica Sinfénica™*® de Blas Emilio Atehortta.

1958 Intermezzo, fantasia para orquesta, Op. 1 No. 2.

1960 Triptico para orquesta, Op. 8.

1962 Obertura simétrica, Op. 17.

1963 Concerto grosso, para percusion, contrabajos y orquesta, Op. 18.
1964 Tripartita, para orquesta sinfénica, Op. 25.

1966 Relieves, para orquesta de cuerdas y pianoforte obligado, Op. 32.
1967 Adagio y Allegro para orquesta de cuerdas, Op. 34.

1968 Estudios sinfonicos, Op. 36.

1970 Divertimento a la manera de Mozart, Op. 43.

1971 Cantico y cantico funebre para orquesta, Op. 48.

1971 Diagramas, Op. 49.

1972 Psico-Cosmos, para orquesta sinfénica, 18 percusiones y banda
magnetofdnica, Op. 51.

1972 Partita para orquesta de cuerdas, Op. 52.

1974 Pastiche para cuerdas en el estilo de Vivaldi, Op. 56 No. 1.

1974 Pastiche para cuerdas en el estilo de Haydn, Op. 56 No. 2.

1976 Sh’ma Deuteronomio 6-4, Op. 59.

1977 Suite colombiana para orquesta juvenil, Op. 64.

1977 Musica para fanfarria, percusion y orquesta, Op. 65.

1977 Musica elegiaca, para trompeta y orquesta de cuerdas, Op. 66.
1977 Invenciones sinfénicas, Op. 70.

1977 Soggetto da Vivaldi, Op. 71.

1981 Concertino para orquesta juvenil, Op. 102.

1982 Brachot para Golda Meir (Mosche, David, Shelomon), Op. 109.
1982 Cuatro contradanzas sobre la época patriotica bolivariana para banda militar,

Op. 112. 1982 Juegos infantiles, suite para orquesta, Op. 113.

% Este catalogo incluye las obras Sinfénicas de Blas Emilio Atehortia. El catalogo completo puede

consultarse en: http://facartes.unal.edu.co/compositores/htm|/0003 4.html
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1982 Tres preludios sinfonicos, Op. 114.

1982 Suite para orquesta de cuerdas, Op. 115.

1983 Cuatro piezas para vientos sobre tema de G. Gabrieli, Op. 118.

1983 Invenciones para orquesta juvenil de arcos en primera posicion, Op. 124.
1983 Sinfonia elegia a Ginastera, Op. 125.

1984 Suite pre-clasica (Homenaje a Telemann), para orquesta juvenil, Op. 127.
1984 Homenaje a Frescobaldi, para orq sinfonica, Op. 128. 1985 Musica para
bronces (a Luis Pasos Moncayo), Op. 132.

1985 Cinco invenciones para orquesta de vientos, Op. 134.

1985 Musica d’orchestra para Béla Bartok, Op. 135.

1986 Partita sinfénica para dos org, Op. 139.

1987 Musica de gala a la tierra paisa, suite sinfonica breve, Op. 146 No. 1.
1988 Suite sinfénica para orquesta de vientos, Op. 147.

1988 - 1989 Mdusica para orquesta de vientos y percusion, Op. 152.

1989 Sinfonia para piano y orquesta, Op. 155.

1989 Seis piezas infantiles, para cuatro grupos de violines, Op. 156.

1989 Armenia, Obertura Festiva, Op. 157.

1990 Coral, variaciones y final, Op. 163.

1993 Musical Toys for a Baby Called Isabel, Op. 172.

1993 Saludo a Colorado (Seven Pieces for Three Instrumental Groups), para
orquesta de vientos y percusiones, Op. 174.

994 Obertura festiva, Op. 181.

1994 Concertante antifonal, para cinco grupos instrumentales, Op. 182.

1994 Lirica para Olav, a Olav Roots, in memoriam, 20 afios de su fallecimiento.
Para oboe, clarinete, cuarteto de cuerdas, arpas, timbales y orquesta de cuerdas,
para colocacion antifonal de los grupos en la sala, Op. 184.

1996 Latin American Fanfare, Op. 192 No. 1.

1996 Recitativo, Afloso y Allegro para Cuerdas al Estilo Barroco, Op. 192 No. 2.
1997 To the Wonderful Rivers of Pittsburgh, para orquesta de vientos y
percusiones, Op. 193.
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1997 A Latin American Dance on a Boat Table, Op. 194 No. 2.
1998 Impromptu para banda, Op. 199.
1998 Coral y Ostinato fantastico, Op. 200.

Musica orquestal con solista

1959 Pieza-Concierto para cuerdas, Op.3.

1960 Ensayo concertante para violin, viola, Cello y cuerdas, Op. 5.

1961 Concierto para timbales y orquesta de cuerdas, Op. 12.

1963 Concierto juvenil para dos pianos y orquesta en la escolastica antigua, Op.
20.

1965 Concerto da chiesa, para orquesta de vientos, Op. 28.

1970 Concierto para pianoforte y orquesta, Op. 42.

1970 Concertino para dos violines, clavicémbalo y orquesta de cuerdas, Op. 47.
1978 Musica para el tiempo de la Gran Colombia, guitarra y cuerdas, Op. 76.
1979 Jubileo 1978, para 33 instrumentos con solos de saxo alto, Op. 80.

1979 Desconcerto, para orquesta de cuerdas, Op. 83.

1979 Serenata para orquesta de cuerdas, Op. 88.

1980 Concierto para oboe y orquesta de vientos, Op. 90.

1980 Musica para fanfarria, para el sesquicentenario de la muerte del Libertador,
Op. 91 No. 1.

1981 Fantasia concertante para pianoforte y orquesta de vientos, Op. 103.

1981 Cinco piezas a Béla Bartok, para 10 instrumentos de viento y 7 percusiones,
Op. 104.

1982 Concertino para dos guitarras y orquesta de cuerdas, Op. 111.

1985 - 1987 Concierto para violin y orquesta, Op. 137.

1986 Concierto para dos pianoforte y orquesta, Op. 140.

1987 Concierto para trompeta, orquesta de cuerdas y percusion, Op. 145.

1989 Divertimento concertante para mandolina, doble orquesta de cuerdas y

percusion, Op. 158.
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1990 Doble concierto para violin, viola y orquesta (Homenaje a W. A. Mozart), Op.
160.

1990 Concierto para clarinete y orquesta, Op. 161.

1990 Concierto para Cello y orquesta, Op. 162.

1990 Concertino para violin, orquesta de cuerdas, arpa, celesta y timbales, Op.
166.

1992 Concierto No. 2, para pianoforte y orquesta, Op. 171.

1993 Concertino para pianoforte y orquesta de cuerdas, Op. 176.

1993 Concierto No. 2, para violin y orquesta de cuerdas, Op. 179.

1995 Concertino para violin y viola y orquesta de cuerdas, Op. 187.

1998 Orchestra, concertino para violin, viola y orquesta de camara, Op. 187.
1998 Concierto No. 2 para clarinete y orquesta, Op. 201.

1999 Concierto para tromboén y orquesta de vientos. Op. 202.

2000 Concierto No. 3 para pianoforte y orquesta, Op. 206.

2000 Concierto para oboe y doble orquesta de cuerdas, Op. 207.
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ANEXO 3: Comentarios sobre las obras de Blas Atehortua.
Por: Irving Moncada y Ellie Anne Duque®*

“Blas Atehortla es uno de los compositores colombianos méas prolificos de su
generacion y sin duda el mas importante en el espectro internacional. Su obra
abarca gran parte de las tendencias de vanguardia que se cultivaron durante el
siglo XX y conserva del pasado una continua inspiracion tematica, al mismo
tiempo que un interés americanista particular. Todo esto hace de su extensa obra
un caso unico, donde se conjugan libremente elementos de Ila tradicién, la
vanguardia y una vision personal de lo americano. Ademas, su intensa actividad
como docente, director de orquesta, arreglista, compositor de musica para el cine,
la television y el teatro, lo ratifican como una figura prominente dentro del

panorama musical colombiano, latinoamericano y mundial.”

La estética multifacética es el ingrediente comun a todas las obras de Blas
Atehortdia. Entre sus obras tempranas, se destacan el Triptico para orquesta, el
Concertino para timbales y orquesta de cadmara y el Ensayo Concertante para
orquesta de cuerdas Op.5. A partir de 1968, evoluciona hacia un estilo muy propio
y maduro en donde su personalidad se conjuga con una visibn americanista
desligada del nacionalismo obvio. A lo largo de todas sus etapas creativas, de
formacion y profesionales, Atehortia hace referencias constantes a la tradicion
barroca, evidentes no solo en los titulos de las obras sino en el contenido de las
mismas, los contrastes de la instrumentacion, técnicas de variacién, presencia del
contrapunto e impulso ritmico motor. Entre sus obras premiadas, figuran Kadish
Op. 107, Cuarteto No. 4 para cuerdas Op. 87, la Cantata Tiempo-Americandina
Op. 69 y la Cantata Apu Inka Atawalpaman Op. 50. El catadlogo de obras de

Atehortiia es cercano a las 300 composiciones, concebidas en una gran variedad

144 MONCADA, Irving y DUQUE, Ellie Anne. "Blas Emilio Atehortta", Compositores Colombianos. Ellie Anne

Duque y Jaime Cortés, eds. http://facartes.unal.edu.co/compositores/ Consultado (26.11.2011).
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de géneros y formas y para toda suerte de instrumentos y combinaciones de

instrumentos.

Su desarrollo como compositor ha transcurrido en tres etapas. La primera es
previa a sus estudios en el Torcuato di Tella; la segunda, se desarrolla durante su
estadia en Buenos Aires y la tercera empieza después de 1980. La primera etapa
se caracteriza por ser intuitiva y afectiva, como €l mismo reconoce. Sus modelos
eran nacionalistas y neoclasicos, con un plan armonico definido y un seguimiento
estricto de los canones del contrapunto tradicional, ilustrado claramente en Pieza
de concierto Op.3. Cuando se traslada a Bogot4, sus composiciones adquieren
mas subjetividad y personalidad, pero siempre dentro del marco nacionalista con
amplias referencias a procedimientos clasicos. Una de las constantes referencias
estilisticas en la obra de Atehortta es el Barroco, como se observa en la Partita 72
para cuerdas que se constituye en una celebracion contemporanea del estilo de la

primera mitad del siglo XVIII.

Para Atehortla, la suite y la toccata de inspiracion barroca han sido los mejores
vehiculos de su estética contemporanea plena de sentido historico. A través de las
formas pequefias, genera obras extensas y variadas que le permiten tratar una
gran variedad de temas y afectos. En la Partita, se conjuga lo anterior con un
excelente manejo del conjunto de cuerdas, manejo que el compositor entiende de

primera mano, pues el instrumento que mas asiduamente interpreta es la viola.

Atehortila posee una empatia singular con las cuerdas, que emplea en un
sinnimero de contextos sinfonicos y de camara. Los dos primeros cuartetos datan
de 1960 y 1961 respectivamente, previos a las experiencias formativas vividas por
el compositor antioquefio en el Instituto Torcuato di Tella de Buenos Aires. Los
cuartetos tercero y cuarto datan de 1968 y 1979, respectivamente. El mas reciente

de sus cuartetos, el quinto, fue comisionado por la Subgerencia Cultural del Banco
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de la Republica con miras a su estreno en la sala de conciertos de la Biblioteca
Luis Angel Arango en interpretacion del renombrado Cuarteto Latinoamericano.

El Cuarteto No. 5 resume algunas de las caracteristicas mas sobresalientes del
prolifico compositor. El primer movimiento, un preambulo introductorio, es una rica
amalgama de cromatismo, ritmos libres y ritmos estrictamente concebidos a la
manera de una toccata barroca. Hay instantes aleatorios, inteligentemente

controlados por el compositor y alternados con pasajes de gran presencia ritmica..

En las obras de los ultimos afios se funden todos sus intereses en la musica
latinoamericana, el ritmo, la vanguardia y el pasado. Es ecléctica en esencia y en
ella caben toda clase de combinaciones orquestales y de camara, como

experimentos con procedimientos barrocos de composicion y ritmica telarica.
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ANEXO 4: sobre “Ut supra el Fénix”
Por: Juan Fernando Velasquez O.}*

UN CONCIERTO DE ANIVERSARIO.

Esta noche, disfrutaremos de un concierto con un selecto programa y una de las
mas queridas y apreciadas solistas colombianas en el marco de los 52 afos de la
Universidad EAFIT. La Orquesta Sinfénica Universidad EAFIT hoy nos invita a
realizar un recorrido que nos llevara desde la Viena clasica y el romanticismo

aleméan hasta la composicion de musica contemporanea en Colombia.

De esta manera, la Universidad a través de su orquesta sigue fiel al propdsito de
estar abierta al mundo, pero siempre teniendo presente las realidades locales.
Ademas este concierto renueva una vez mas su compromiso con la ciudad a

través de su férreo apoyo a la cultura y las artes.

BLAS EMILIO ATEHORTUA (1943).
Ut Supra el Fénix, Op. 250 (Segunda audicion de la obra.)

Seguramente, la mejor introduccién a esta composicion pueda ofrecerla el
siguiente texto de Yimi Arley Giraldo, candidato a magister en musica de la
Universidad EAFIT, quien actualmente desarrolla su tesis en torno a esta obra del

reconocido compositor colombiano:

“La obra fue escrita en octubre de 2009 durante el periodo de recuperacion de un
trasplante de riidn del maestro Atehortia; la composicion de esta obra tardé dos

meses y los bocetos fueron realizados en el hospital. Simultaneamente, compuso

%> Extraido de las notas al programa del “VI Concierto de temporada 2012” de la Orquesta Sinfonica EAFIT

realizado en el auditorio Fundadores de la Universidad EAFIT, el jueves 3 de mayo, dirigido por la Maestra
Cecilia Espinosa Arango.
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una suite para cuerdas en homenaje al Hospital Pablo Tobdn Uribe, lugar donde
fue realizada la operacién. El estreno de “Ut supra el Fénix” lo dirigio el propio
compositor en un homenaje que le realizé la alcaldia de Medellin en el Teatro

Metropolitano el 26 de octubre de 2010 con la orquesta Filarmonica de Medellin.

La obra es concebida por el compositor como un renacer Yy una nueva
oportunidad de vida; por esto, el titulo “Ut supra el Fénix” que significa: “Como
antes el Fénix” relacionado con la leyenda del Ave Fénix que renace de las
cenizas. El compositor planteé la obra como una prueba personal luego del receso
de sus actividades por la operacion y como terapia para medir sus condiciones

compositivas.

La obra esta escrita en dos movimientos, cada uno con partes contrastantes y
bien definidas entre si, donde el compositor combina una nimero considerable
de elementos, producto de la utilizacion de lenguajes y géneros musicales
diferentes que buscan la creacién de ambientes diversos. Por eso, la unidad entre
los dos movimientos no se logra por la utilizacion de componentes melédicos o
ritmicos idénticos, extraidos o derivados unos de otros (aunque utiliza algunos
estilos de composicion similares pero reservados cada uno a cada movimiento),

sino por la concepcion macro formal de la obra.

El elemento unificador méas fuerte es la forma y la distribucion del material dentro
de cada uno de los dos movimientos; cada uno de ellos se puede dividir en 3
partes principales, con las dos partes extremas relacionadas y una parte interna
contrastante. La obra, en su vision mas amplia, estad rodeada por dos secciones
de consideracion: una introduccion en el primer movimiento y una coda en el

segundo movimiento, lo que le da sentido de unidad estructural.”
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ANEXO 5: documental “Blas el hombre, la leyenda™*°

“El Grupo Interdis (integrado por la matematica Galina Likosova, el ingeniero
Hernan Humberto Restrepo y el médico Luis Carlos Rodriguez) no utiliza formatos
predeterminados para realizar sus documentales. En el documental, se acercan al
personaje casi como en un ‘reality”, al que le suman investigacion etnografica

"para contar en forma documental la vida y obra del maestro.”
La grabacion:

Aungue ya conocian su masica, los integrantes del Grupo Interdis conocieron
personalmente a Blas Emilio Atehortta en la celebracion de los 50 afios del Teatro
Pablo Tobdn Uribe de Medellin, en 2002. Alli hablaron de la posibilidad de hacer

un documental sobre su vida.

En 2003, viajaron a Bucaramanga, donde vivia y trabajaba el maestro. Las
grabaciones, finalmente, se convirtieron en distintos viajes que llevaron a los
investigadores a Bucaramanga, a Venezuela y a escenarios como Santa Elena,

corregimiento de Medellin, donde naci6 Atehortua.

Finalmente, y sin contar la musica, en 2007 tenian ya 37 horas de grabacion. Alli
empezo la carrera por lograr también desde la edicién un documental cargado de
sentimiento, de imagenes que nada ocultan y que, por el contrario, muestran la
realidad de un hombre que supo llegar a lo mas alto de la escena musical

colombiana y americana con su talento.

El estreno del documental se realiz6 en la sede de Medellin de la Universidad
Nacional, a donde llego el maestro Atehortia, pese a su delicado estado de salud.
En el homenaje, los integrantes del Grupo Interdis hablaron de su intencion de

registrar lo que la realidad les va contando y su experiencia les va dando.

146 Descripcidn del documental realizado sobre la vida del maestro por el grupo INTERDIS de la Universidad

Nacional de Colombia sede Medellin.
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"Nosotros decimos que la lente debe servir para que la realidad se mire a si misma
y, de este mirarse a si misma, se proyecta y se desarrolla. Este trabajo nos
muestra a Blas hombre. Al Blas mirado desde si mismo. A la belleza serena de
Sus espacios caseros, de su cocina, de sus espaguetis; de sus partituras, de sus
alumnos, de su enfermedad, para proyectarlo desde alli a lo sublime y grande de
su obra. A un hombre que sin duda, en vida, se convirti6 en leyenda.”
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ANEXO 6: Registro del concierto

Registro audiovisual del concierto (primera y segunda audicion)
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