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RESUMEN

Desde incipientes trabajos tedricos hasta propuestas sistematizadas y con enfoques
transdisciplinarios, el anélisis musical ha mostrado potencialidades para atender las inquietudes
del mdsico intérprete, compositor o investigador, en torno a como realizar acusticamente una
obra de tradicién escrita, ahi cuando la comprension del texto notado es un problema y la
intuicion para resolverlo resulta insuficiente. La pesquisa asume la herencia de estudios sobre
la performance musical del siglo XX: tanto los exiguos basados en la partitura y con enfoque
prescriptivo, hasta los mas recientes, que, reconociendo la pluralidad de la interpretacion, se
enfocan en el documento sonoro, en tanto fuente legitima de acceso a la musica. Bajo la
categoria «andlisis performativo», se asume una perspectiva metodolégica que relaciona
interpretaciones de ambas tipologias documentales sobre la ejecucion de una pieza del
repertorio musical contemporaneo cubano: Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio
Rodriguez), de 1999, de Andrés Alén (1950). El trabajo inicia con una exégesis tedrica en torno
a los términos «ejecucion», «interpretacion» y «performance». Después avanza en dos etapas:
la primera consiste en un estudio paramétrico de la partitura, que se enfoca en la evaluacién de
la duracién y la altura. La segunda, es un andlisis performativo, en el que, partiendo de las
limitaciones que impone la estructura de la obra y sus factores inherentes, se plantean
soluciones de performance que son puestas en dialogo con las propuestas individuales de
cuatro interpretes, entre los que se encuentra el propio autor. Para ello se aplican los modelos
teoricos de Eugene Narmour (1988) y Wallace Berry (1989), asi como observaciones de los
registros sonoros a través del software Sonic Visualiser. Este ejercicio se asume bajo la premisa
de que la obra musical es susceptible de ser codificada e interpretada constantemente por los

actores que intervienen en su ciclo vital: el compositor, el ejecutante y el oyente.

Palabras clave: performance; analisis performativo; Andrés Alén (1950); tema con
variaciones



ABSTRACT

From incipient theoretical works, to developed proposals and with a focus on
transdisciplinarity, musical analysis has shown to be effective in addressing the concerns of
performers, composers and musicologists related to how to realize acoustically a work of music
written tradition, there when the comprehension of notated text in the score is a problem and
the intuition to solve it is unsatisfactory. The research assumes the 20th century heritage of
music performance studies both, the scarcely focused on the score and the latest ones, facing
the sound documents and recognizing the plurality of music interpretation. Under the category
“performative analysis”, the study takes a methodological approach which involves both
interpretations of these two types of documents regarding the execution of a piece of
contemporary Cuban music repertoire: Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio
Rodriguez), (Theme and Variations on a Silvio Rodriguez’s theme), 1999, by Andrés Alén.
The paper starts with a terminological exegesis about "execution”, "interpretation” and
"performance”. It then proceeds in two stages: the first consists of a parametric study of the
score, focusing on the evaluation of duration and pitch. The second is a performative analysis,
in which, starting from the limitations imposed by the structure of the work and its inherent
factors, they are proposed performance solutions which are take into a dialogue with the
individual proposals of four performers, including the author himself. For this purpose, they
are applied the theoretical models of Eugene Narmour (1988) and Wallace Berry (1989) as
well as they are made observations of the sound recordings through Sonic Visualiser software.
This exercise is assumed under the premise that the musical work is susceptible of being
constantly codified and interpreted by the actors involved in its life cycle: the composer, the
performer and the listener.

Keywords: performance; performative analysis; Andrés Alén (1950); theme and
variations
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INTRODUCCION

El titulo de este Trabajo de Fin de Master es: «Tema con variaciones (1999) de Andrés
Alén: analisis performativo». Se refiere a la obra para piano solo Tema con variaciones (sobre
un tema de Silvio Rodriguez), escrita en 1999, por Andrés Alén Rodriguez (1950). Este autor
es uno de los masicos cubanos contemporaneos mas versatiles y completos, por su desempefio
como pianista concertista, jazzista, arreglista, compositor y pedagogo. Si bien dentro de la
historiografia en general no se ha profundizado en sus nexos con otros creadores, algunas
referencias (Pérez 2002, 38; Ramirez 2009, 2), coinciden en ubicarlo cercano a una generacion
cuyos miembros coinciden cronolégicamente, tienen similares trayectorias artisticas, y, sobre
todo, se caracterizan por una produccion pianistica que, sin renunciar a los procedimientos

académicos, esta conectada a la tradicion oral.?

La investigacion se inserta en el marco de los estudios tedricos de la musica v,
especificamente, en la subdisciplina que se dedica al analisis de la interpretacion/analisis
interpretativo (analysis and performance/performing analysis). En ella se reinen dos areas que
han logrado cierto grado de reconciliacion en los ultimos afios (Dahl 2017, 121), y donde se
produce un didlogo fructifero entre los ejecutantes y los tedricos de la musica. La categoria que
se propone es «andlisis performativo», una adaptacion del término anterior que concibe a la

interpretacion como un acto de construccion de sentido.

Justificacion

Desde las escuelas de musica, los conservatorios y las universidades se ha generado
histéricamente un corpus documental de trabajos que abordan el analisis musical de una obra
en concreto y, como resultado, arriban a ‘sugerencias’ para la performance. Pero, desde finales

del pasado siglo —especialmente a partir del interés, primero, de las propias casas

! Esta informacion es ampliada en el capitulo 2.



discograficas y, posteriormente, de la academia—2 se han generado anélisis sobre
interpretaciones preservadas en grabaciones sonoras de diferentes soportes. En este tipo de
trabajos prima, sobre todo, la voluntad de reconocer la ‘pluralidad’ en la historia de la
interpretacion musical. El estudio de estos materiales permite identificar las tendencias y los
rasgos estilisticos que han marcado los canones interpretativos del momento de su creacion,
asi como los elementos expresivos que los ejecutantes introducen a la ejecucion y que no
figuran en la notacion musical. La mayoria de los trabajos se polarizan al acercarse a este
objeto: bien se orientan al anlisis de la partitura con cuestionamientos del proceso de creacion,
o bien al estudio de la grabacion sonora, donde se prescinde de la forma preexistente de la obra.
Sin embargo, a mi juicio, no se han abordado con suficiencia las relaciones que se pueden
establecer entre unos resultados y otros. La novedad de una investigacién como este descansa
sobre la posibilidad de hacer dialogar los resultados obtenidos por el analisis de ambas fuentes,
necesario por las escasas referencias directas sobre una metodologia especifica que aborde el

fendmeno interpretativo desde la vision del autor y del intérprete.

Otro tema que se debe mencionar es la pertinencia de la obra seleccionada para esta
investigacion: Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez), a partir de la cancion
«La vida», incluida por el trovador cubano Silvio Rodriguez Dominguez (1946) en su album
Rodriguez (1994). Este tema con variaciones constituye el segundo de los que compuso Andrés
Alén durante la década de los noventa, tras Tema con variaciones (sobre un tema de Pablo
Milanés), de 1993, inspirado en «EIl breve espacio en que no estas», correspondiente al disco
Comienzo y final de una verde mafiana (1984) de Pablo Milanés (1943-2022). Tanto en esa
obra como en la mas reciente, objeto del trabajo, el autor explota al maximo sus competencias
técnicas para la variacion sobre los temas y las progresiones armonicas fundamentales que

sustentan las canciones populares en las que se inspira.

El repertorio pianistico de Andrés Alén ha recibido una estimada acogida en el &mbito
de la musica académica en Cuba. La gran mayoria de sus propuestas son del agrado del
colectivo de estudiantes y profesores. Estos la insertan en el repertorio de musica nacional de
estudio y, en menor medida, aparecen presentadas en conciertos. El estilo de estas obras,
técnicamente virtuosas, de un marcado formalismo y con el espiritu sandunguero a partir de

sus materiales —que se relacionan con la masica popular y tradicional cubana—, las convierten

2 Un ejemplo del interés académico en las grabaciones como objeto de estudio es el trabajo de Gottschewski
(1996).



en un objeto interesante de estudio. Sus «temas con variaciones», inspirados en canciones del
movimiento de la nueva trova, son de enorme atractivo para la audiencia y, en mi caso, me han

cautivado desde mis primeros afios de estudio en el piano.

Otro elemento significativo es mi contacto directo con el compositor, que me facilita la
localizacion de las fuentes documentales para el trabajo: la partitura y las grabaciones sonoras.
Esto favorece despues el dialogo que busco plantear entre los resultados alcanzados y asi
contrastar diversas visiones analiticas sobre la musica. El interés de un andlisis performativo
sobre esta obra se sustenta, sobre todo, en la gran variedad de ‘lecturas’ que existen sobre la
misma y entre las que se incluye la del propio Andrés Alén, que es un pianista de sélida
formacion. Esta circunstancia permite contrastar las decisiones performativas a las que arribe
un analista estudioso de la obra con las versiones de los instrumentistas que la han grabado vy,

en particular, con la del compositor.

Una cuestion que debe mencionarse es que la forma de tema con variaciones ocupa un
lugar importante dentro del catdlogo de su creador, pues ademas de las ya citadas, tiene otras
similares —como el Tema con variaciones (para saxofén alto y piano), de 1978, y el Tema con
variaciones para trompeta en La y orquesta de camara (al estilo barroco), 1986—, asi como el
primer movimiento de su Cuarteto de saxofones, de 1988 (I. «Tema con variaciones», al que
siguen: Il. «Letania», Ill. «Coral» y IV. «Unisono»). De ahi que parte de los resultados
alcanzados en el analisis sean susceptibles de aplicarse a otras piezas similares (al menos como
hip6tesis de estudio). Otro elemento que puede resultar atractivo para aplicar un anélisis
performativo a Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez) es que, por inspirarse
en una cancion popular, se puede abordar, por ejemplo, cémo el autor codifica el espiritu
literario del texto y qué implicaciones tiene esto a la hora de que el ejecutante tenga que manejar
ciertos medios expresivos, como, por ejemplo, la agdgica.

Hipotesis y objetivos

Exploro la hipotesis de que las implicaciones para la performance obtenidas del analisis
musical de Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez) de Andrés Alén relativas
a la intensidad dinamica y a las duraciones de los sonidos se corresponden con las decisiones
performativas de algunos intérpretes/ejecutantes, registradas en documentos sonoros. Esto
conduce a la siguiente pregunta: ¢coémo se relacionan las decisiones performativas expuestas

por el andlisis de este Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez) con las



identificadas en las grabaciones de esta obra? Del interrogante anterior se desprende que el
objetivo general es identificar qué relaciones existen entre las decisiones performativas puestas
al descubierto mediante el analisis y las propuestas por los intérpretes de las grabaciones. De

manera méas concreta, defino como objetivos especificos:

1.-Sistematizar los referentes tedricos y conceptuales de ejecucion, interpretacion,

performance y analisis performativo
2.- Analizar la partitura en el plano estructural (objetivo)

3.- Analizar las decisiones performativas de diferentes intérpretes (a partir de las
grabaciones existentes), con relacion a las limitaciones que impone la estructura de la

obra
Estado de la cuestion

El tema propuesto se puede considerar novedoso, pertinente y Util en tanto propone una
metodologia y un espacio de indagacion que no ha sido suficientemente abordado desde la
investigacion musicoldgica. En plena correspondencia con este planteamiento esta la
constatacién de que —a partir de una breve indagacién acerca de los trabajos de fin de grado y
master llevados a cabo en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Valladolid
(UVa)- no he podido identificar numerosas referencias directas de este tipo de trabajo. Pero
existen algunos titulos que resultan muy Gtiles como propuestas indirectas: «Diédlogo critico
sobre el texto musical: semidtica y practica performativa en Lamento y Preltdio de Edson
Zampronha» (Ferndndez Vega 2016); «Analisis estilistico de diferentes propuestas
interpretativas sobre obras de Miguel Yuste Moreno» (Garran Espeso 2016); «Estrategias
compositivas en Dos Danzas Cubanas (1948) y Guajira (1956) de Harold Gramatges» (Alonso
Mendoza 2020); o «Andlisis de la Rapsodia Portuguesa (1937-1940) de Ernesto Halffter:

Historia, folklore y vanguardia» (Garcia Ruiz 2022).

En el caso cubano, he localizado tesis de diplomatura realizadas desde la Universidad
de las Artes, ISA 'y el Colegio Universitario San Gerénimo de La Habana, dentro del programa
de Master en Gestion del Patrimonio Histdrico-Documental de la Musica. Se enmarcan en el
campo de la musicologia y resultan relevantes para contextualizar y esclarecer el objeto de
estudio. De alguna forma, fungen de referente: algunas se vinculan al autor del repertorio objeto
de estudio y otras al punto de vista metodologico porque aplican el analisis musical a obras
especificas, aunque, hasta el momento, he comprobado que sus propdsitos centrales no se han

volcado en lo que para este trabajo se entiende como «analisis performativo». Figuran en este
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grupo algunas tan lejanas en el tiempo como «Aproximaciones al problema de lo nacional e
internacional en la obra de los compositores cubanos. Andlisis de las obras: Serenata de Harold
Gramatges, Punto y Tonada de Carlos Farifias» (Rodriguez Cuervo 1984); «Primer
acercamiento a la obra musical de Juan Pifiera'y Jorge Lopez Martin» (Corredera Saborit 1987);
«Historia y analisis de la cancion de Silvio Rodriguez» (Diaz Pérez de Alejo 1989); y otras un
poco mas cercanas, como «Ebbo: Estudio analitico de una obra de Louis Aguirre» (Morales
Flores 2005); «Aproximacion al problema del valor artistico en la interpretacion musical.
Anadlisis del valor» (Jiménez Alonso 2008) y «Procesos de sintesis en la interpretacion

pianistica: Rolando Luna y Harold Lopez- Nussa» (Sureda Sanchez 2010).

También he podido localizar cuatro trabajos de particular importancia para este estudio,
dos de ellos del programa de licenciatura en musicologia de la Universidad de las Artes, ISA:
«Los procesos de sintesis de la musica cubana en la creacion pianistica de los afios noventa»
(Pérez Hernandez 2002), que estudia una generacién de autores con rasgos estilisticos
similares, entre quienes se incluye a Andrés Alén y donde la obra paradigmatica es el propio
Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez); y «En-torno al proceso de sintesis
musical en la individualidad de Andrés Alén» (Ramirez Garcia 2009), que aborda, de un modo
general, el estilo de este creador. Los dos restantes son: una tesina de nivel medio de musica:
«Dos temas a un disco» (Ortega Rodriguez 2003), que hace una analisis general de los dos
Temas con variaciones, (sobre un tema de Pablo Milanés) y (sobre un tema de Silvio
Rodriguez); y la tesis de Master en Gestion del Patrimonio Historico-Documental de la Musica
del Colegio Universitario San Geronimo de La Habana (Universidad de La Habana): «Siete
Sonatas cubanas para flauta (1961-2012): pautas para una interpretacion histéricamente
informada» (Gonzalez Nuafiez 2017), la cual ofrece una metodologia interesante para mi
estudio, pues su autora alterna sus competencias como intérprete de ese repertorio con las
opiniones de los compositores que lo crearon. Asimismo, existen dos investigaciones que no
han podido consultarse, pero que conviene mencionar: «Estudio del proceso creativo de Andrés
Alén desde su rol de arreglista y compositor» (Ramirez Garcia 2019) y «The solo piano music
of Andrés Alén: An Annotated bibliography and performance guide» (Villaverde 2011).

Este proyecto se enmarca en un area emergente en la musicologia en Espafia desde hace
varios afos: el estudio de la interpretaciéon musical a partir de los documentos de musica
grabada (grabaciones sonoras y videograbaciones). Entre las tesis doctorales que se han
realizado en esta linea estan: «Tonal description of music audio signals» (Gomez Gutiérrez

2006), «Music complexity: a multi-faceted description of audio content» (Streich 2006) y



«Expressivity-aware tempo transformations of music performances using case based
reasoning» (Grachten 2006), realizadas en el Department of Technology de la Universitat
Pompeu Fabra [Barcelona]. También he valorado tesis doctorales como «El legado sonoro de
Iberia de Isaac Albéniz. La grabacion integral: un estudio de caso» (Pérez Sanchez 2013) y las
mas recientes «Enrico Caruso y su estela: historia y andlisis de la interpretacion del tenor lirico
y lirico-spinto de la escuela italiana de canto a través de la fonografia en el primer cuarto del
siglo XX» (Anadon Mamés 2015), «Creating Musical Structure through Performance: A re-
interpretation of Brahms’s cello Sonatas» (Llorens Martin 2018). Cabe resaltar, ademas,
estudios emergentes que han sido expuestos en el | Seminario de Interpretacion Artistica en
Musica e Interpretacion Musical (2024) de la Universidad Complutense de Madrid (UCM):
entre ellos: «Problemas de tempo y compaés en la interpretacion de la polifonia renacentista en
la primera mitad del siglo XX: el caso de Victoria reinterpretado por Manuel de Falla», por
Ruiz Montes; «Traditional Japanese Aesthetics as an Interpretive Tool: A Multidisciplinary
Approach to Toru Takemitsu’s Folios», por Begines-Ruiz; «Music and Rhetoric in the Preludes
from Johann Sebastian Bach’s suites For Solo Cello. Performance Analysis through Sound
Recordings», de Martinez Escamilla; y «From Text to Sounds: Tempo and Phrase Delineation

in Manuel de Falla's Recording of his Four Spanish Pieces», por Romero Valencia.

También a nivel internacional es un ambito emergente, pero la pretension de relacionar
todos esos trabajos escapa al alcance de este estudio. Destacan, en el norte de Europa, aquellos
salientes del Centre for Music Performance Studies (Universidad de Cambridge, Reino Unido),
que cuentan con la tutela especial de John Rink y Nicholas Cook, asi como, en el area
germanoparlante, el trabajo reciente de Loesch, Wolf y Ertelt (2022). En cualquier caso,
quedaria ain muchisimo por comentar, pues el panorama abarca también producciones que, en
los dltimos afios, se realizan bajo la linea «investigacion artistica» en los conservatorios
superiores de musica y en las universidades. Esto es solo un segmento del amplio espectro que
se esta desarrollando en Espafia y otros paises del continente. Estas investigaciones que se
auxilian del documento sonoro permiten identificar las tradiciones interpretativas que se han
acercado a los repertorios, asi como determinar cuales han predominado y han integrado el

canon performativo en cada momento.

No obstante, la evolucion de los estudios en torno a la interpretacion y la performance
ha tenido un recorrido marcado por las tendencias estructuralistas y, méas recientemente, las
semidticas. La «crisis de fundamentos de la opcion positivista», planteada por Cureses y

Avifioa (2001, 171) esta vinculada con la «unidireccionalidad» que, segiin Cook (2001, 240),



ha caracterizado una buena parte de los estudios sobre analisis de la interpretacién/analisis
performativo. En su articulo «Analysing Performance and Performance Analysis», que hace
un recorrido sobre las perspectivas que han guiado la evolucién de estos estudios, el
musicologo britanico ejerce una fuerte critica en torno a las versiones autoritarias, sesgadas por
la herencia positivista de la musicologia historica y que tienen su mas clara expresion en la
idea del creador ‘genio’ y de la ‘obra candnica’. De ellas deriva la postura segun la cual la
funcidn principal del intérprete es hacer ‘justicia’ a las ideas codificadas por el autor en la
partitura mediante un andlisis musical profundo del discurso, evitando distorsionar su
perfeccidn a partir de procedimientos aberrantes. Este hecho se aprecia con mayor claridad
cuando Cook se refiere a las palabras de Narmour (1988, 333) en su articulo «On the
Relationship of Analytical Theory to Performance and Interpretation», en relacion con las
propuestas de algunos directores de orquesta, donde este enuncia directamente: «Sometimes
conductors do utterly inexplicable things that make no sense at all».® Los planteamientos de

Cook (2001, 241) al respecto exponen fisuras en este tipo de pensamiento:

[...] theory, it seems, is not committed to understanding performers in the way it is
to understanding composers. (Have you ever heard a theorist say, 'Sometimes
composers do utterly inexplicable things that make no sense at all'?) The assumption
that theory exerts some kind of hegemony over performance is so entrenched that
Narmour simply doesn't consider the possibility that the failure to understand what

a performer does might be a reflection on the theory rather than on the performance.*

Al referirse a la disciplina del «analisis de la interpretacion» o «analisis
interpretativo/performativo» como sub-rama de la teoria musical y punto de encuentro entre
intérpretes y tedricos, como lo define Dahl (2017, 121), deben tomarse en cuenta las
competencias en disciplinas como teoria, armonia y lenguaje musical que supone, a la vez que

exige conocer la practica performativa de cerca. Cook (2001) sefala, respecto a los afios

3 Traduccién propia: «Algunas veces los directores [de orquesta] hacen cosas completamente inexplicables que

no tienen ningun sentido».

4 Traduccion propia: «[...] la teoria, parece, no estd comprometida con entender a los intérpretes de la misma
forma en la que esta para entender a los compositores (; Has escuchado alguna vez a un teorico decir: “a veces los
compositores hacen absolutamente cosas inexplicables que no tienen ningun sentido”?). La asuncién de que la
teoria ejerce una especie de hegemonia sobre la interpretacion esta tan afianzada que Narmour simplemente no
considera la posibilidad de que el fallo en entender lo que los intérpretes hacen podria ser un reflejo de la teoria

en lugar de la interpretacion».



ochenta, una primera etapa de autores (Clarke 1988, Shaffer y Todd 1984; Narmour 1988;
Lerdahl 1988 y Berry, 1989) que conciben un discurso unidireccional y establecen que los
intérpretes tienen mucho que aprender de la teoria musical para hacer justicia a las ideas
codificadas del compositor en la partitura. En ellas se escribe la historia de la musica sin los
intérpretes. Estas posturas «[...] eliminate the musician as an individual and replace him or her
by a theory whose input is some kind of musical text and whose ultimate output is an aesthetic
judgement (Cook 2001, 242)».> Narmour (1988) y Berry (1989), constituyen precisamente
referentes fundamentales en este estudio. A sabiendas de las limitaciones de sus perspectivas
(de corte estructuralista), he decidido aplicar sus conceptos por su utilidad instrumental, sin

incurrir en lecturas prescriptivas.

Hacia finales de los noventa se aprecian otros puntos de vista renovadores, como los
formulados por Rosenwald (1993, 52-65) o Lester (1995, 197-216), para quienes la masica
existe tanto en la partitura del compositor como en sus maultiples interpretaciones. Ambos
tienen la responsabilidad de la creacién y/o el mantenimiento de un determinado repertorio. Se
da entonces un «discurso reciproco» (Cook 2001, 245) entre teoricos e intérpretes. Un caso
interesante para el analisis performativo es «On the Relation of Analysis to Performance:
Beethoven's Bagatelles Op. 126, Nos. 2 and 5», de Janet Schmalfeldt (1985). En este trabajo,
la autora intercala su propio discurso: se produce un altercado entre la Schmalfeldt teéricay la
Schmalfeldt intérprete. Sin embargo, en vez de potenciarse un didlogo renovador, se produce

una contraposicion en la que, vence la perspectiva del analista.

Un elemento que cal6 profundamente en el modo de percibir el objeto de este Trabajo
de Fin de Master y que sefialan los autores consultados es que, a la partitura, como a cualquier
obra creativa, se accede mediante multiples entradas, sin que ninguna pueda declararse como
principal. Cook (2001, 252) propone una «performative epistemology of music theory» ®que
establezca que el analisis sea verdadero «a través de» y no «para la» experiencia. Desde este
enfoque, el andlisis no supone una ayuda para la percepcion, ni para la memoria de esta, sino
que es, en si mismo, un acto de percepcion. El eje central de la critica a los estudios de la
performance o del analisis performativo/interpretativo, estd en la idea de la limitacion

‘linguistica’ de los sistemas de analisis tedricos aplicados a la musica; o a la ausencia de

5 Traduccidn propia: [estas posturas] «eliminan el misico como individuo, una teoria cuya entrada es un tipo de

texto musical y cuya salida en Gltima instancia es un juicio estético».

® Traduccion propia: «epistemologia performativa de la teoria musical»



categorias para circunscribir o definir la Auffuhrungspraxis (la practica musical), que es, por si
misma, muy compleja. Las limitaciones de esos modelos, en tanto herramientas de busqueda
—aunque, también, de construccion— de significados sobre la realidad, redunda en juicios
estéticos que niegan la existencia a todo aquello para lo que carecen de explicacion, a la vez
que configuran un imaginario que regula como se debe componer, comunicar/representar y
escuchar la masica, algo que Cook (2001, 256) no vacila en nombrar como una especie de
«fundamentalismo» que, para él, no es menos peligroso que aquel bien conocido en el ambito
de la religion. Este estudio asume una «perspectiva performativa del anélisis» en la que el
lenguaje musical no es monolitico, sino que extrae su significacion de las numerosas
representaciones alternativas de la musica. Cada ‘lectura’ concibe al sonido como un objeto

diferente, pues capta aspectos especificos de la experiencia real o potencial de la musica.

La indagacién en fendmenos musicales recientes, ampliamente documentados a través
de partituras, grabaciones o criticas/resefias, conduce, al siguiente cuestionamiento filosofico:
¢queé es la masica: un objeto preexistente, definitivo y unidireccionalmente transmitido?; ¢0,
por el contrario, un constructo dindmico, transversal, que configuran los agentes que participan

en su devenir historico (el autor, el intérprete y el oyente)?

Metodologia y fuentes

En general, utilizo Chicago como sistema de citacion en todo el trabajo. La bibliografia
se ha utilizado con fines documentales y para apoyar argumentos, sobre todo del marco teérico.
Asimismo, he indagado en los buscadores académicos especializados (JSTOR, Dialnet,
WorldCat, Teseo y Google Académico) para obtener tesis de referencia, asi como articulos en
revistas académicas. Otra cuestion relevante es que, a lo largo del trabajo, se han utilizado las
comillas simples (°*) para resaltar expresiones o palabras que no hayan sido citadas de otras
fuentes, pues para estos Ultimos casos se utilizan las angulares o espafiolas («»), en
correspondencia con las normas académicas vigentes. También se han presentado notas al pie
para exponer las traducciones al espafiol de los textos que figuran en otros idiomas, todas, salvo

que se indique lo contrario, realizadas por el autor.

En cuanto a cuestiones especificas como los ejemplos musicales, abundantes en el
capitulo 2, y el 3 he de sefialar que, a menos que se mencione algo diferente, provienen de la
propia obra. En su realizacion se ha utilizado el software Sibelius (version 8.2.0), aunque

también se extraen fragmentos de la partitura. Este programa, ademas, ha servido de



herramienta en el andlisis de aspectos como la textura (a través de la ‘radiografia’ de las voces),
la melodia (mediante recursos automaticos de imitacion por movimiento directo y contrario) y
la armonia popular (a partir de su propuesta de cifrados). A lo largo del capitulo 2 aparecen
colores en los ejemplos con el propdsito de resaltar diversas cuestiones: la similitud en
materiales melddicos (en cuyo caso, solo las notas comunes se marcan con el mismo color),
las notas ornamentales o que funcionan como pedal en las reducciones armonicas, las voces
dentro de un pasaje especifico, o las tonalidades participantes en la progresion y sus respectivos
cifrados, entre otras funciones declaradas en el capitulo 1. Debe afiadirse que, en los gréaficos
de direccion o sintesis melddica, asi como en las reducciones de la armonia, se utilizan
generalmente las notas sin plicas, pues la duracion, para esos esquemas, es irrelevante. Solo
cuando se requiere hacer una marcacién de alguna nota o acorde especificos se afiade la plica,
en cuyo caso la cabeza de la nota aparece también con unas dimensiones diferentes. Este tltimo
procedimiento, evidente en el andlisis de la linea discursiva de la melodia, se usa para
diferenciar los sonidos fundamentales de la armonia, o puntos de reposo, de aquellos
elaborados y subsidiarios. Aparecen otros signos como flechas, lineas discontinuas, resaltados
de marcador digital, para trazar el recorrido melédico, indicar la generacion con acentos de una

métrica distinta a la escrita y resaltar puntos climaticos.

De igual manera, se indican mediante las letras A y B los puntos de compresion
«capital» y «caudal», respectivamente, que provienen de la metodologia de analisis
fraseoldgico de Vega (1941, 44). Las letras iniciales mayUsculas también son denominadores
para las secciones en las cuales puede dividirse la obra. Asimismo, aparecen tablas e incipits
para presentar aspectos generales de la forma musical y graficos para elementos de andlisis en
las grabaciones. Estos Ultimos, focalizados en los pardmetros de tempo y dindmica, se han
realizado a traves del software Sonic Visualiser (version 3.3). Para ampliar estos aspectos, asi
como para conocer el sistema de denominacion de las notas e intervalos, véase el apartado

metodoldgico en el capitulo 1.

Con relacion al primer objetivo, este se ocupa de sistematizar referentes teoricos y
conceptuales sobre la interpretacion musical como fendmeno. Se hace referencia al conflicto
terminologico entre ejecucion, interpretacion y performance y se abordan propuestas
metodoldgicas especificas de analisis paramétrico y performativo que sustentan todo el trabajo.
El segundo, se ocupa de analizar musicalmente el Tema con variaciones (sobre un tema de
Silvio Rodriguez). Con el proposito comprender la estructura a un nivel més profundo, junto

con el estudio exhaustivo de la altura y la duracidn, se aportan elementos de su contexto de
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creacion y los rasgos estilisticos del compositor. El tercer objetico se orienta hacia un analisis
performativo, cuya meta es la articular soluciones de performance desde la estructura, con las

propuestas individuales de los intérpretes, que se han registrado en grabaciones sonoras.

En cuanto a las fuentes, se ha empleado la partitura para piano solo proporcionada por
el autor y editada por él mismo. También se tienen diversas grabaciones discogréaficas de la
composicion, en este caso el CD Pianoforte (2001) con la que el propio Andrés estrend la obra,
bajo el sello Unicornio de Producciones Abdala. Ademas, también han grabado la pieza dos
alumnos suyos: Yamilé Cruz Montero, en el CD Piano Cubano, de la productora Naxos
Records (2017),” y William Villaverde, en el CD Cuban Memoirs de Delos Production (2018),
8ambos disponibles integramente en YouTube. Ademas, se ha identificado otra grabacion que
resulta interesante para el estudio del pianista croata-estadounidense Kemal Gekié, en su CD
In contrasts de Alm Records (2015),° producido en Japdn y que esta disponible también en
YouTube. La procedencia cultural y formativa de este pianista, ajena al contexto cubano, en
primera instancia, genera expectativas de diferenciacion respecto a las decisiones que han

tomado el resto de los intérpretes de la obra.

Marco teérico

Los cimientos de una exégesis sobre analisis performativo, de o para la performance,
se encuentran en la indagaciéon terminoldgica, puesto que existen diversos vocablos que
designan la accion dentro de la practica musical: ejecucion, interpretacion, performance y
adoptar uno u otro delimitara las perspectivas desde las cuales estudiarla. En ese empefio se
vuelca la primera parte del capitulo 1 en su apartado tedrico, cuyo punto de partida es el
conflicto semantico, de caracter historico, entre esos términos, que surge de la complejidad de

la mUsica misma.

Un dilema estético relativo al tiempo se encuentra al caracterizar al fendmeno musical:
una melodia parece un ente existente mientras suene, durante la vibracion de sus tonos en el
aire. Cuando estos se van desvaneciendo, ella desaparece de la realidad material, aunque eso

no descarta que perviva en nuestra mente como una reminiscencia progresivamente mas

" Disponible en: https://youtu.be/VI91065TfMY ?si=Cm9kmr0BpKgFhX8b (Consultado el 12 de abril de 2024).

8 Disponible en https://youtu.be/nqugW68QGDg?si=FS5c¢6k80NOdZnHCP (Consultado el 15 de junio de 2024).

® Disponible en https://youtu.be/EdOzCCewT4s?si=HYnh-1AhZv10-g2h (Consultado el 21 de junio de 2024).

11


https://youtu.be/VI9l065TfMY?si=Cm9kmr0BpKgFbX8b
https://youtu.be/nqugW68QGDg?si=FS5c6k8oNOdZnHCP
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distante. En esta situacion descrita aparecen dos nociones de tiempo: en la primera, este es
experimentado, vivido y sentido a traves de la experiencia; en la segunda, es una cosa
representada espacialmente en nuestra mente, y responde a una forma de organizacién de los
acontecimientos. En ambos casos parece que el tiempo est4 atado a una conciencia interna de
su existencia. Dahlhaus (1967, 76) refleja este dilema que atraviesa a la musica: «[...] is time a
mere medium of processes in it? Or is time itself an occurrence, which advances from the past
into the present or it approaches the present from the future? And does music situate itself ‘in

time’ or does music rather have ‘time in itself’? ».1°

Este conflicto es la génesis de la polémica entre la partitura y la musica. Roman
Ingarden (1873-1970) distinguia entre la mdsica que suena como un objeto «real», que suena
como un proceso que ocurre en el tiempo y la que estd en la notacidn escrita, que es algo
«puramente intencional», un ente repetible, contenedor de tiempo en si misma, pero que no
existe en la realidad (Dahlhaus 1967, 81). Ello significa que las caracteristicas de la estructura
temporal dependen del objeto: las interpretaciones solitarias o las realizaciones acusticas de
una obra musical constituyen una porcion de tiempo irrepetible de la realidad. Sin embargo, la
duracidn establecida en la notacion musical es algo que no pertenece al presente. No esta inserta
en una existencia temporal del contexto. Puede ser descrita como un contenedor de tiempo,
pues designa una forma deseada de la obra, que puede ser repetida de forma mas o menos

idéntica en todas las ejecuciones.

Una vez aclarados estos cimientos conceptuales, la indagacion teorica se orienta hacia
la categoria del estudio: «analisis performativo». Esta tipologia de trabajo se especializa en un
ambito donde se reconcilian la teoria y la practica musical y su definicion y su alcance han
sufrido un proceso evolutivo: desde propuestas de una robusta solidez metodoldgica, aunque
con un marcado enfoque unidireccional y prescriptivo (desde la partitura hacia la
performance), hasta su expansion a finales del siglo XX, cuando se reconocid la ‘pluralidad’
en la interpretacion musical. Bajo este manto, hay trabajos que abordan la partitura para arribar
sugerencias performativas, otros donde esto se combina con el estudio de grabaciones sonoras,
0 los puestos mas de moda en los dltimos afios, concentrados solo en las propuestas

performativas que yacen en documentos sonoros. En virtud de esto, es posible encontrar un

10 Traduccién propia: «¢Es el tiempo un mero medio para los procesos que ocurren en él, o es el tiempo mismo
una ocurrencia, que avanza del pasado al presente, o aprovecha el presente desde el futuro? ;Y la misica se sitda

en el tiempo, o tiene la musica en vez de eso tiempo en si misma?».
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apartado especifico dentro de la entrada del término interpretation en el diccionario MGG (22

ed., vol. 4., s.v. «Interpretation»).!!

Este estudio propone un anélisis performativo sobre dos documentos esenciales que
sustentan la existencia de la obra musical: la partitura —forma preexistente y de la cual es
posible extraer sugerencias performativas— Yy, a su vez, las grabaciones sonoras —
realizaciones acusticas individuales en las que es posible identificar las decisiones del musico
ejecutante—. Con este enfoque es posible ilustrar el panorama diverso de la interpretacion

musical para la performance.

Como el punto de partida es el analisis paramétrico sobre la partitura, he utilizado los
conceptos y términos de diferentes autores para abordajes especificos, que se explican en el
capitulo 1. Por ejemplo, en el caso de la altura, que concierne a la melodia, la armonia y el
registro, utilizo como referentes conceptuales y metodoldgicos a Persichetti (1985), Blanquer
(1989), Zamacois (1990), Lorenzo de Reizabal y Lorenzo de Reizabal (2004), Garcia Garcia
(2017) y Diez Nieto (2014). Para el tratamiento de la forma musical, a Bas (1947), Schonberg
(1989) y Kuhn (2003). Para anélisis ritmico y fraseoldgico, a Vega (1941) y a Cooper y Meyer
(1960). Para aproximaciones generales a la armonia, la textura y la métrica: Lorenzo de
Reizabal y Lorenzo de Reizabal (2009).

En lo que respecta al analisis performativo se ha adoptado dos enfoques clasicos en esta
materia: Narmour (1988) y Berry (1989). El primero se acerca a esta investigacion porque
incluye aproximaciones a las grabaciones sonoras y denota las consecuencias para el oyente de
las decisiones performativas tomadas por el musico intérprete. La base tedrica de esta propuesta
es que la estructura de la obra se manifiesta en la mente del receptor en forma de cierres
parciales o totales de los parametros de la musica (fundamentalmente armonia, ritmo y
melodia). El segundo, si bien ejemplifica su trabajo solo en la partitura, explota muchisimos
recursos analiticos sobre la estructura. El cimiento esta en el estudio del comportamiento
funcional de los elementos sintacticos de la musica, con relacion a los procesos de progresion
0 recesion que tienen lugar en el desenvolvimiento dramaturgico de la obra. Es una perspectiva

que explota especialmente la continuidad del discurso musical.

Ambos autores, aun siendo fuertemente criticados a posteriori por su modelo

prescriptivo de analisis performativo y de marcado caracter estructuralista, establecen

11 véase capitulo 1.
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conceptos y herramientas para el estudio del lenguaje musical que permiten extraer
conclusiones utiles para la ejecucion. Y todo esto, sobre el fundamento de que todo signo tiene
implicaciones performativas. Desde esta perspectiva, composicion e interpretacion estan
interconectadas e integran una relacion dialéctica compartida por los tres actores que sustentan

el ciclo vital de una obra: compositor, intérprete/ejecutante y oyente.

La segunda parte del estudio se enmarca en la musicologia empirica: en la aproximacion
a la performance musical desde la grabacion sonora. Esta linea de investigacion se originé a
partir de un paulatino desplazamiento del interés académico de la partitura o de los manuscritos
hacia este tipo de documentos, que existen hace poco mas de cien afios. Antes de la invencion
del fondgrafo solo era posible documentar el hecho musical desde los exiguos documentos
escritos que producian compositores, intérpretes, criticos y diletantes del puablico. El
surgimiento de las grabaciones sonoras constituye una revolucién tecnoldgica, pues ha
transformado el ciclo de vida de la musica, que ahora se extiende también a produccion,
circulacion o distribucion y recepcion. Gracias a estos documentos, se ha testimoniado el
desempefio del musico-intérprete, lo que reivindicd su papel protagénico junto al autor en la

historia de la musica.

A finales del siglo pasado, desde las academias e institutos de investigacion se
concedié un interés creciente a las grabaciones sonoras, pues entonces se validaron como
tipologia documental. Este hecho, de acuerdo con Marco (1990, 14), se corresponde con la
expansion de la definicion misma de documento histérico. A diferencia de una performance en
vivo, la grabacion sonora soporta un contenido estable, lo que permite un analisis sistematico
y comparativo de los parametros musicales mensurables, como la frecuencia, la presion, el
espectro y el tiempo, para deducir la altura, la intensidad, el timbre y la duracion de los sonidos.
Este trabajo permite identificar con precision las decisiones performativas asumidas por un
musico en el marco de una interpretacion especifica. Como consecuencia de ello, el analisis
del registro sonoro posibilita arribar a conclusiones sobre los estilos de ejecucion particulares
de cada musico —sus manierismos y gestos interpretativos— que, en suma, permiten al
investigador ubicarlo en un horizonte cultural, estético y técnico, dentro de la historia de la

interpretacion musical.

El analisis musical, en tanto performance —y con ello asumo la perspectiva
performativa del analisis de Cook (2001)—, permite reconciliar la vision tedrica y practica de
la masica. Es fundamental para acceder a la esencia de la obra. Mientras que en el analisis de

la partitura se pueden identificar posibilidades de realizacién para una determinada sustancia,
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en la grabacidn sonora la orientacion es de caracter descriptivo, aunque también sea mas critico
cuanto mas abarcador y plural sea, pues permite describir los particulares comportamientos
performativos de cada musico, a la par que ilustra las multiples desviaciones que se producen
en el proceso de transformar el texto musical en sonido. La préctica musical es una existencia
legitima de la obra y ello ha transformado la propia tradicion de escucha. Segun Clarke (2006,
219): «[...] la grabacion eclipso a la interpretacion en vivo, y hoy se escucha mucha mas musica
grabada o transmitida por los medios de comunicacion, lo que repercute significativamente en

las actitudes de audicion.

No obstante, la grabacion acarrea un problema estético del arte musical mucho mas
antiguo: aquel sobre interpretacion y reproduccion. Danuser (2009, 113) planteaba que solo
cuando la comprension de un texto musical lleg6 a ser una preocupacion aparecié el término
«interpretacion», atado en origen a la limitacién histdrica y geogréafica entre el creador y el
ejecutante. Sin embargo, esta definicion tiene un marcado sentido hermenéutico, puesto que no
podrian considerarse ‘reproducciones’ todas las ejecuciones que se realizan de la musica del
presente. El problema aparece al tener que decidir si la grabacién, que funciona como referente
para un estudio de la interpretacion, debe considerarse un documento situado en el mismo nivel
jerarquico que la partitura o es simplemente una reproduccion de lo escrito. Rosen (2007, 176)
y Mellers (1992, 221) ofrecen visiones interesantes sobre el asunto, en tanto plantean la
existencia de un mausico, simple reproductor de las instrucciones desde el indicativo —pero,
desde luego, limitado— sistema de notacién y aquel que es capaz de partir de ellas y desplegar
imaginacion creativa, en el marco de un arte tremendamente flexible, como es la musica. Las
limitaciones del sistema de notacion para codificar el pensamiento musical, algunas enunciadas
por Vega (1941, 28), inducen la necesidad de un acto interpretativo y no la traduccion literal.
Por tanto, entender al documento sonoro grabado como un mero producto derivado de la
partitura no hace justicia a su verdadera funcién. Es una propuesta legitima, construida a partir
de decisiones conscientes, o implicitas en gestos intuitivos y que se fundamentan no solo en la
notacion escrita, sino en otras fuentes: otros registros sonoros, interpretaciones en vivo, o fruto

de un habitus musical configurado por la tradicion familiar, pedagdgica y cultural.

Estructura del trabajo

En correspondencia con los objetivos trazados en la metodologia, he propuesto la

siguiente estructura:
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Capitulo 1: Marco teodrico y metodologia
Capitulo 2: Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez): contexto de
creacion y andlisis paramétrico

Capitulo 3: Andlisis de propuestas performativas desde la partitura y el sonido
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CAPITULO 1:

Marco tedrico y metodologia

Este trabajo se inicia con una revision profunda sobre los términos que en el titulo se
invocan, en especial la categoria «andlisis performativo». Para ello se parte de la exégesis sobre
cémo el lenguaje influye en la comprension misma de la masica y como eso se relaciona con
la existencia de numerosos vocablos para referirse, en teoria, a lo mismo; en espafiol:
«ejecucion», «interpretacion» y «performance». Para arribar a conclusiones sélidas en el
aspecto performativo, es imprescindible conocer a fondo los acontecimientos que se
desenvuelven dentro de la obra. Por ello se utilizan diferentes autores para aproximaciones al
estudio de la forma «tema con variaciones», de la armonia y del lenguaje del siglo XXI, asi
como el de la métrica y el ritmo. De igual manera, la especificidad de este ambito de accion
demanda una mirada exploratoria sobre otros empefios de esta indole que se han desarrollado
desde el siglo pasado. Entre ellos, el estudio se inclina sobre Narmour (1988) y Berry (1989),
con la consideracién de que sus limitaciones y su caracter prescriptivo no van en detrimento
de las potencialidades de sus conceptos y herramientas de aplicacion. Entre ellos las nociones
de efecto de cierre, caracter acumulativo, contra acumulativo, implicaciones de la melodia,
continuidad, procesos de progresion, recesion, entre otros, asi como los analisis de efectos de
cierre por parametro (ritmo, progresion armonica y melodia), graficos de direccion y sintesis
melodica, o aquellos de evaluacion de los procesos ritmicos respecto a la armonia. Estos
recursos ofrecen una base consustancial sobre la que sustentar cualquier reflexion o decision
en torno a cémo realizar acusticamente un pasaje o incluso toda una seccién en un fragmento
de musica anotado; especialmente, con elementos que no aparecen indicados por el compositor
en la partitura. Una vez abordados los autores fundamentales en esta linea investigacion y
problematizados sus enfoques analiticos, se presentan el marco metodoldgico y el protocolo

que se ha aplicado en el trabajo.
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1.1.- Definicién de términos

Uno de los primeros problemas de esta investigacion es etimoldgico: se encuentra en el
uso indistinto que suelen tener los términos «interpretativo» y «performativo» cuando se
refieren a la practica musical. Sin embargo, entre ellos existen algunas diferencias que pueden
llevar a caminos de indagacion diferentes. Sobre esto resultan esclarecedoras las posturas de
Levy (1995, 150-169) y Shaffer (1995, 17-38). Ambos se refieren a la performer’s musical
understanding®? y su influencia en el resultado que se escucha en la ejecucion. Levy (1995,
151) incluso no solo reconoce que cada performance es una interpretacion, sino que, al igual
que Cook (2001, 253), sostiene que cada interpretacion es también una performance, un
constructo que se manifiesta de forma sonora, en la propia ejecucion o a modo de criticas o
instrucciones para la ejecucion. El rol del musico en la conversion del texto notado al sonido
es fundamental, de acuerdo con Shaffer (1995, 18): «the task of the performer is to interpret
the structure of a piece of music and choose a character in terms of a patterning of timing,

dynamics, timbre, and articulation, that sympathetically conveys that structure».*3

No obstante, de un modo u otro, estas categorias estan intimamente relacionadas con la
ejecucion. Este curso légico racional conlleva entonces el reconocimiento de una triada
terminologica que adolece de un conflicto histérico y que, semanticamente, esta conectada a la
practica musical, aunque desde diferentes perspectivas. Sobre esta cuestion problematica,
Danuser (2009, 104) ofrece una exégesis profunda que parte del origen y del alcance de estos

términos, condicionados histérical* y culturalmente:

Unsere musikalischen Erfahrungen, unser Horen, auch die Sprache, in der wir uns
Uber Gehortes verstandigen, hangen ab von begrifflichen Konstellationen, welche
uberhaupt Kommunikation und Erkenntnis kulturell allererst moglich machen. Die
drei aufgerufenen Begriffe — Exekution (Auffiihrung/ Ausfiihrung), Interpretation,

Performance —, obwohl im Diskurs alle scheinbar auf dasselbe Phdnomen bezogen

12 Traduccion propia: «comprension musical del ejecutante».

13 Traduccion propia: «La tarea del performer (ejecutante o mdsico) es interpretar la estructura de la mdsica y
seleccionar un caracter en términos de patrones de tiempo, dindmica, timbre, articulacion que sistematicamente

conduzca esa estructuras.

14 Exekution (Auffiihrung/Ausfiihrung) —«ejecucion» (performance/ejecucion)— existe desde el siglo XVIII;
Interpretation —«interpretacion»— desde el siglo XIX; y performance desde la segunda mitad del siglo XX.
(Danuser 2009, 105).
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sind (ndmlich: die Klangdarstellung von Musik), bedeuten doch recht
Unterschiedliches, fithren auch sehr verschiedene historische Reichweiten, Tiefen

und Traditionen mit sich.®®

Una consecuencia de esta complejidad conceptual es que los juicios de valor respecto
a la representacion sonora de una obra (que responden a criterios culturales) pueden divergir
mucho en cuanto a la apreciacion de esta desde la arista de la ejecucion, la interpretacion y la
performance. De ese modo, una representacion sonora calificada como una «ejecucion» bien
lograda, puede ser poco satisfactoria vista como «interpretacion»; o, por el contrario, una buena
interpretacion puede ser considerada por algunos como una «ejecucion» excesivamente
refinada o poco directa; y desproporciones similares pueden aparecer al compararlas con el
aspecto «performativo». El punto de partida de este autor es que existe relatividad en el
significado de la practica musical en si misma. Dos situaciones lo reflejan. La primera es que
puede existir musica sin que se escuche un sonido del todo; esto implicaria su forma
preexistente o manifestacion imaginaria en la mente de los compositores y que luego queda
como testimonio en el texto notado. La segunda es que, desde la invencion de los instrumentos
de grabacion del sonido en el siglo XIX, puede haber musica sin que intervenga la accién
humana en el momento. Tanto la posibilidad de una existencia metafisica del sonido, como su

reproductibilidad material, desafian las capacidades seméanticas de estos términos.

Otra idea de especial relevancia en este acapite, como plantea Danuser (2009, 106), es
que la transformacion sonora de la masica sobre la base de un texto notado es un acto diferente
al de improvisar, pues estd sujeta a reglas prefijadas: «auffihren kann man nicht Musik,
sondern nur musikalische Werke».1® Desde esta postura, el concepto de ejecucion, tal y como
se entiende hoy dia, surge con la «obra musical», que es consecuencia del proceso evolutivo
de la masica hasta convertirse en arte. Ello supuso su emancipacién progresiva de los criterios
funcionales que marcaban su rol social. Diversas culturas dentro del continente europeo

durante el XVIII asumieron terminologias para referirse a la practica musical. Los germanos,

15 Traduccion propia: «Nuestras experiencias musicales, nuestra audicion y el lenguaje en el que nos ponemos de
acuerdo (comunicamos) sobre lo que escuchamaos, se sustenta en constelaciones abstractas, las cuales en realidad
hacen posible culturalmente, en primer lugar, la comunicacion y el conocimiento. Los tres términos convocados
—ejecucion (representacion o realizacion), interpretacion, performance—, aunque en el discurso casi siempre son
referidos al mismo fendmeno (es decir: a la representacion o exposicién sonora de la musica), significan cosas

muy distintas, guiadas por muy diferentes alcances historicos, profundidades y tradiciones».

16 Traduccion propia: «no es la musica la que puede ser ejecutada, sino las obras musicales».
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por ejemplo, se apropiaron del término exécution (proveniente del francés) y crearon otros para
referirse de igual manera a la realizacién sonora de la musica. Sin embargo, su precision

descriptiva, en el sentido seméntico, resulta muy util para los propositos de esta investigacion.

El genérico en aleman Exekution es entendido desde el binomio Aufflrung/Ausfiihrung
(Ejecucion/ Performance). Aungue con diferencias de alcance, Danuser (2009, 112) plantea
que el primero designa la representacion sonora de la musica (el acto de hacerla perceptible o
sensible para un receptor) y a él se asocia otro término de marcado sesgo historico:
Aufflihrungspraxis («practica de la ejecucion»), que indica que la masica para ser ejecutada es
un texto del pasado, divorciada de su momento de composicion y cuyo significado no es
inmediatamente aparente y realizable. Esta definicidén ha suscitado el uso del término dentro
del movimiento de musica antigua. Ausfiihrung, por su parte, comprende no solo la realizacion
sonora, sino que se orienta a evaluar la afinacion de los instrumentos, la disposicion y
proporcién de los musicos en escena (elementos mas cercanos a lo que se entiende dentro de

la performance, como se vera mas adelante).

En otro horizonte linguistico, vinculado a la hermenéutica, se encuentra el vocablo
interpretacion, que presupone que el texto de una obra musical es algo que no se comprende y
gue necesita explicacion. Su origen se encuentra en la separacion histdrica y geografica entre
el compositor y el ejecutante. El proceso de transformacion a sonido del texto notado necesita
la traduccion y la explicacion de la obra codificada en la partitura y, a su vez, todo proceso
interpretativo de un texto resulta en otro texto: la grabacion sonora o el anlisis escrito, ambos

productos de la interpretacion.

[...] der Text des Werkes, [...] hat allen - vielleicht triigerischen, nichtsdestotrotz
gegebenen - Anschein des Selbstverstandlichen verloren und bedarf, als wére er eine
Hieroglyphenschrift, der Deutung. Erst wenn das "Verstehen" von Musik zu einem
Problem geworden ist, kann "Interpretation" aufkommen - seit Mitte des 19. Ja.
(Danuser 2009, 113) ¥/

Por su parte, el término de origen anglosajon performance, o performance practice

intenta reflejar los campos de significado cubiertos bajo los términos Auffiihrung, Ausfiihrung

7 Traduccién propia: «El texto de la obra [...] ha perdido su apariencia de algo en si mismo evidente, una
apariencia que no existe y que necesita explicacion como si fuera una cuerda de jeroglificos. Solo cuando la
comprension de la musica ha llegado a ser un problema puede ocurrir la interpretacion, como lo lleva haciendo

desde mediados del siglo XIX».
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y Auffihrungspraxis. Sefiala Danuser (2009, 120) que la forma preexistente (o forma
imaginaria de la musica) que reside en el acto de leerla o analizarla, no es objeto de lo
performativo. La performance implica, ademas de su realizacion sonora, su componente visual,
perceptible por otros sentidos acompafiados de la audicion. Y es un fendmeno que no es
exclusivo del campo musical, sino que atafie también a otras areas del arte contemporaneo.
Deviene entonces una Performance-Kultur (cultura de la performance). La «'Performance’
spielen sich aufregende Grenzdurchbrechungen ab, die die Linien zwischen Avantgarde, E-
Musik und Pop Kunst 6ffnen» (Danuser 2009, 121).18 Uno de los rasgos que caracteriza a la
musica en ese marco es su desconexion con el texto u obra de origen: «Wenn Musik einen
Stellenwert in einer Kultur des Performativen anstrebt, ist ihr Ort innerhalb einer Geschichte
der Komposition, auch der Interpretation vollig gleichgultig geworden» (Danuser 2009, 122).
19 La performance convierte a la misica en un arte ‘vivo’, que permanece inicamente en su
presentacion y cuyos beneficios mayores no pueden reemplazarse por los que proporciona su
posterior reproduccidn. Conviene reflexionar en torno al papel de la experiencia que ofrece la
performance dentro de la historia de la escucha en la interpretacion, con la atmoésfera y la
inmediatez estética de su propuesta.

De particular importancia en este sentido resulta el binomio «analisis interpretativo,
que, salvo escasas referencias en espariol (donde figura como «analisis de la interpretacion»),
aparece con mucha mas frecuencia en su variante anglosajona (como interpretive analysis o
music performance analysis) o, en aleman (con el vocablo Interpretationsanalyse). En la
mayoria de los casos, estas categorias se refieren a los estudios sobre la préctica interpretativa
musical desde las grabaciones sonoras, con un marcado sesgo comparativo. Sin embargo,
también engloban trabajos que, desde el campo de la teoria, se han inclinado hacia las
implicaciones performativas que expone el analisis musical y de los que son ejemplares los
estudios de Eugene Narmour (1988), Wallace Berry (1989) y Hermann Danuser (1992).

A pesar de que los términos ya mencionados aparecen indistintamente en

investigaciones de finales del siglo pasado (sobre todo en aleméan e inglés), su definicion, con

18 Traduccion propia: «La performance envuelve excitantes traspasos de fronteras que cruzan de un salto las

barreras entre la misica de vanguardia, el pop, la musica de arte, entre otros».

19 Traduccion propia: «Una vez que la musica aspira a un estatus en una cultura de la performance o cultura
performativa, su lugar en la historia de la composicion y la interpretacion ha llegado a ser completamente

irrelevante».
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las acepciones ya mencionadas, solo ha podido localizarse en el diccionario Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, MGG (Danuser 1996, 1053-1069). En esta obra de referencia
aparece el vocablo Interpretationsanalyse. La entrada plantea que es ‘ambiguo’ y que puede
inicialmente referirse a «un texto presente en una partitura que seré analizada con miras a una
futura interpretacion ideal». Méas adelante se menciona que el andlisis interpretativo constituye
una teoria especial de la performance/ interpretacion y que esta determinado en detalle para las
propias obras musicales. Este, de acuerdo con Danuser (1996, 1053), es «el significado mas

antiguo, mas cercano e investigado histéricamente del término».

En la entrada aparece la diferencia entre una «teoria general de la interpretacion»
(allgemeine Vortragslehre) y una «teoria especial de la interpretacion» (spezielle
Vortragslehre). Es en esta Ultima donde aparece el «andlisis interpretativo» como
subdisciplina. La pertinencia del estudio de las implicaciones interpretativas que se derivan del
analisis de una obra esta fundamentada en la estrecha relacion que existe entre la teoria de la
interpretacion y el andlisis de la composicion. Este tema fue presentada por Adorno (1963,

175) en Der Getreue Korreptitor, Lehrschriften zur musikalischen praxis:

[Das] Verhaltnis von Komposition und Interpretation ist nicht einfach das von
Schichten, die aufeinander sich aufbauen, sondern eines von dialektischer
Wechselwirkung. Interpretationsfragen des Typus, wie eine schwierige oder gar
ratselhafte Stelle durch ihre sinnliche Erscheinung sinnvoll werden kann, fiihren
ebenso in Kompositionsragen hinein, wie umgekehrt die Erorterung eigentlicher
Kompositionsprobleme, solche der Formstruktur oder des thematischen
Zusammenhangs, Interpretationsanweisungen liefen, indem sie dazu anhalten, das,
was unter der klanglichen Fassade geschieht, in der Interpretation ans Licht zu

riicken [...].%

Por otra parte, en el MGG aparece otra acepcion para el término «analisis
interpretativo»: los estudios sobre interpretaciones musicales recogidas como grabaciones en

soportes tecnoldgicos de diverso tipo. La complejidad de un objeto como este radico en los

20 Traduccion propia: «[La] relacion entre composicion e interpretacion no es simplemente de capas que se
superponen una encima de otra, sino que es una interaccion dialéctica. Las preguntas de interpretacion de tipo,
cémo un pasaje dificil o incluso enigmatico puede cobrar sentido a través de su apariencia sensorial conducen a
preguntas de composicion, del mismo modo que, a la inversa, la discusién de problemas compositivos reales,
como los de la estructura formal o el contexto tematico, conducen a instrucciones interpretativas al fomentarse lo

que esta sucediendo bajo la fachada sonora, al sacar a la luz la interpretacion [...]».
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criterios sobre su definicién y alcance. Uno de los dilemas puestos sobre el tapete por Cook
(2001, 246) es el relativo a interpretacion y representacion/ comunicacion, delimitado por los
términos anglosajones interpretation y performance. Al citar a Dunsby, Cook (2001, 246)
define la diferencia entre comprender la estructura interna de una obra y presentarla, en

términos de lo que denomina:

A rather simple distinction, one which is often overlooked, between interpretation
and performance. A particular analysis may well lead to the conviction that a
particular kind of interpretation is essential, but how to convey that interpretation to

the listener in performance is a different matter.?

A la problematica etimoldgica de los términos se suman otras que se relacionan
directamente con la naturaleza misma del analisis, visto por Cook (2001, 247) como un acto
performativo. Para ello, se apoya en una idea de Rosenwald sobre este topico en el &mbito del
lenguaje: «we do not know the original, he says; “do not and cannot know it in se, and ... come
to know it precisely by means of reflecting on its translations” ».2? Para él, analizar la mdsica
es un acto de percepcion donde se borran los horizontes entre encontrar y construir el
significado. Esta idea es fundamental, porque legitima al documento sonoro —a las
representaciones de una pieza musical— como fuente de significado y de acceso a la propia
masica, pues, al ser un objeto susceptible de investigacion, levanta un campo de estudio: la
historia de la interpretacion. Tras el vinculo entre analisis y performance subyace, entonces, la
inconmensurabilidad entre el acto de entender, comprender o escribir la musica y el acto de

ejecutarla, dos procesos que emplean diferentes mecanismos de percepcion y de accion.

Dado el conflicto histérico entre los términos de interpretacion y performance, bajo la
categoria «andlisis interpretativo» han aparecido numerosos trabajos que abordan problemas
de indole performativa, ya sea desde el estudio de relaciones estructurales en la partitura con
el propdsito de arribar a sugerencias Utiles para el musico intérprete o desde el abordaje de

diferentes propuestas de performance de una obra para establecer semejanzas, diferencias y,

2L Traduccion propia: «[...] a una bastante simple distincion, una que es a menudo pasada por alto, entre
interpretacion y performance/ representacion. Un andlisis puede bien llevar a la conviccion de que un particular
tipo de interpretacion es esencial, pero como conducir esa interpretacion al oyente en la representacion es un

asunto diferente».

22 Traduccién propia: «[...] Es decir que no conocemos el original, dice; “no lo conocemos y no podemos

conocerlo en si mismo, y ... llegamos a conocerlo precisamente por medio de los reflejos en sus traducciones™» .
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en Ultima instancia, contribuir al universo semantico que soportan los signos musicales. Estas
definiciones de analisis interpretativo son perfectamente validas para el andlisis performativo.
En este resumen de la exégesis considero oportuno presentar una definicién que es una de las
primeras en reconciliar la teoria y la practica en la investigacion de la performance musical. Se
trata de la ofrecida por Berry (1989) al referirse a estos estudios, que para él constituyen un
examen sistematico y racional de la masica mediante incursiones demostrables al interior de
su estructura. El andlisis performativo es aquel que, habiendo asumido el conocimiento
intuitivo empirico, se cuestiona como «[...] in very precise terms and carefully defined
circumstances, a structural relation exposed in analysis can be illuminated in the inflections of

an edifying performance» (Berry, 1989, X)%.

La definicion presentada no contempla la relacion en sentido inverso: como las
inflexiones de una performance pueden ayudar a entender relaciones estructurales que pueden
pasar desapercibidas en un andlisis. A pesar de ser una vision prescriptiva y reducida, a partir
de ella es posible construir un concepto mas amplio de analisis performativo, aquel que se

cuestiona, en términos precisos y circunstancias definidas:

. las relaciones estructurales dentro de una obra, expuestas por el analisis sobre la
partitura y que pueden ser iluminadas en la performance y
. las decisiones performativas de un musico intérprete, expuestas por la

performance y que iluminan relaciones estructurales potenciales en la partitura.

1.2.- Marco tedrico

El andlisis musical, en su concepto méas amplio, no solo permite el estudio de las
estructuras que conforman una determinada obra, buscando la cohesion de los elementos que
la integran (Grove Music Online s. v. «Analysis»), sino que, ademas, posibilita que se puedan
establecer relaciones entre esos elementos y sus implicaciones para la ejecucién de la obra, con
consecuencias perceptibles, por lo tanto, para el oyente. En ese sistema comunicativo regido
en una jerarquia de tres —como denomina Narmour (1988, 318) cuando integra al autor, al

ejecutante y al oyente—, la obra musical puede concebirse como un discurso o un mensaje

23 Se cuestiona «[...] en términos precisos y circunstancias definidas, las relaciones estructurales dentro de una
obra que son expuestas por el andlisis y que pueden ser iluminadas [—segun sus propias palabas—] en las

inflexiones de una performance edificante».

24



susceptible de codificarse e interpretarse constantemente. El andlisis musical, en tanto
herramienta de investigacion, permite estudiar las implicaciones performativas de la obra
existente en la fuente escrita (partitura) y relacionarlas con las decisiones interpretativas del
ejecutante, materializadas en la performance, que es otra forma en la que la propia obra se
manifiesta. En esta relacidn dialéctica que implica la codificacion y decodificacion del discurso
musical, al pasar de un agente otro —por ejemplo, del compositor al ejecutante—, las multiples

‘interpretaciones’ encuentran y, a la vez, construyen, el significado de la musica.

Uno de los aspectos que dificultan cualquier empefio del estudio cientifico de la practica
performativa de obras musicales es la concepcion —generalizada dentro del campo artistico y
fuera de este— de que el éxito de la propuesta sonora es fruto del ‘talento’ del musico. Este
ultimo se entiende como un conocimiento profundamente intuitivo e intransferible o como una
cualidad innata, que se valora més cuanto menor sea el esfuerzo mental o fisico que suponga
para el musico el logro del resultado propuesto. Bajo este manto, pareceria que el
cuestionamiento sobre los procesos que ocurren en la interaccion del ejecutante con la obra
anotada, desde su lectura inicial hasta la propuesta performativa final, no tiene lugar, sentido o
utilidad. Sin embargo, abrazo la idea de Mantel (2010, 19), muy atractiva a efectos de este
trabajo, de que «[...] ist Intuition jedoch immer das Resultat intensiver geistiger und
emotionaler Beschaftigung. Lernprozesse mussen aber der Intuition vorausgegangen sein; sie
sind die Voraussetzung fur das Glicksgefihl der als Geschenk, als Gabe, als Begabung

erlebten Intuition».?*

Desde esta perspectiva, asumida también por Berry (1989, IX), los intérpretes actlan
casi siempre desde ese conocimiento empirico y asimilado a niveles subconscientes. Sin
embargo, la intuicién no deja de ser el resultado de procesos previos de evaluacion de la
conciencia y de la absorcion de referentes culturales del medio de interaccidn del sujeto. Los
estudios en torno a cdmo las decisiones interpretativas o performativas siguen al analisis de la
estructura, permanecen como interés secundario de los tedricos y ejecutantes, dada la extendida
opinion de las bases ‘intuitivas’ de la performance en oposicion a las decisiones articuladas y
derivadas del analisis serio. Esto no deja de ser un proceso selectivo que, para Meyer (1973,

29), es un acto analitico aun cuando haya sido intuitivo o poco sistematico. Por tanto, la accion

24 Traduccion propia: «la intuicion es siempre el resultado de una intensa labor intelectual y emocional [...] los
procesos de aprendizaje tienen que haber precedido a la intuicion; son la condicion necesaria para la sensacion de

felicidad que genera la intuicion experimentada como regalo, como don, como talento [...]».
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interpretativa esta integrada a la performativa, existen consecuencias de la interpretacion para
la performance y cada decision que se manifiesta en esta Gltima, a su vez, responde a una forma
particular de la primera.?® La complejidad que supone abordar desde la investigacion la practica
performativa musical se debe, en parte, a su resistencia para ser descrita, desentrafiada o

aquilatada a través del lenguaje.

1.2.1.- La influencia de la performance sobre la estructura en la mente del oyente: la

propuesta tedrica de Eugene Narmour (1988)

Narmour (1988) es uno de los autores medulares del siglo pasado en lo que respecta al
analisis performativo. Para Cook (2001, 241), pertenece a la vertiente prescriptiva y monolitica
dentro de los estudios que vinculan el anélisis y la performance. Su postura parte de que toda
buena aproximacion teorica tiene un fin explicativo, que busca «illuminate the various
syntactic meanings inherent in a given music relationship»?® (Narmour 1988, 317). En ella se
sustenta la responsabilidad del intérprete con el compositor y el oyente, pues diferentes

interpretaciones alteran la percepcion de este ultimo sobre la obra:

[...] the study of music theory should enable performers to determine not only how
individual musical artworks are structured and how they fit into some stylistic
scheme of history but should also endow performers with the means to discover how
different interpretations alter the listener’s perception and understanding of living

works of art (Narmour, 1988, 317).%

Este autor establece razones de por qué una interpretacion puede ser ‘buena’ o ‘mala’
desde un punto de vista analitico y describe como la ejecucion de un pasaje de musica dado,
de una u otra forma, puede suponer una diferencia significativa sobre la experiencia del oyente.
Es interesante su propuesta por ser una teoria con un marcado enfoque reivindicativo de la

recepcion dentro del ciclo vital de una obra, entendido como una «triarchical interrelationship

% Esto introduce el debate polémico de si la musica habla por si misma o siempre existe por medio un acto
interpretativo (Taruskin, 1982, 338-349).

2 Traduccion propia: «iluminar significados sintacticos inherentes en una relacion musical dada».

27 Traduccidn propia: «El estudio de la teoria de la musica deberia capacitar a los intérpretes a determinar no solo
como las piezas musicales individuales estan estructuradas y como encajan en algin esquema estilistico de la
historia, sino que también deberia dotarlos con los medios para descubrir como diferentes interpretaciones alteran

la percepcion y el entendimiento del oyente de una obra artistica en vivo».
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among composer, performer, and listener».?® El musico ejecutante asume en sentido inverso
los tres roles dentro de este proceso, pues es también oyente y, luego, al arribar a una propuesta
performativa, deviene coautor de la obra. Esto ocurre porque la partitura es un mapa del
recorrido sintactico de la mdsica. Pero, en este lenguaje, limitado, no pueden codificarse los
procesos acusticos que tienen lugar en la realizacién sonora. En el caso de los oyentes, estos
completan la interpretacion de la musica a partir de sus propias expectativas cognitivas y de
sus experiencias 0 aprendizajes idiosincraticos con un estilo o lenguaje. Este proceso esta
marcado por la propuesta que puede ofrecer el intérprete y por las decisiones performativas

que la sustentan:

[...] Consequently, for performers to discharge faithfully their aesthetic
responsibilities, they must give considerable attention not only to their
understanding of the composer’s demands and desires but also to the sensibilities of

the audience for whom they make music (Narmour, 1988, 318).2°

Sobre esta premisa, la postura de este autor respecto a la responsabilidad del intérprete
cuando ejecuta la msica es incluso mas firme® que la de Berry (1989). La relacion entre el
analisis y la estructura constituye un elemento de marcada influencia en la performance:
pueden seguir consecuencias negativas, segun su postura, si determinadas relaciones organicas
no son delineadas en la ejecucion. Su trabajo se orienta hacia la biisqueda de ‘continuidades’,
por ejemplo: ‘continuidades motivicas’, ‘armoénicas’, 0 ‘melddicas’, entre otras. Comentando
el Intermezzo Op. 118, no. 1 de Brahms, Narmour (1988, 319) identifica un motivo de cuatro
notas (do-sib-la-mi), acompafiado de otro similar, aunque con solo tres en la voz superior, que

se desdobla con este y, a partir de €l, explica las consecuencias negativas que tiene para la

28 Traduccion propia: «una interrelacion triarquica [jerarquia de tres], entre compositor, ejecutante/intérprete y

oyente».

2 Traduccion propia: «[...] consecuentemente, para que los intérpretes descarguen fielmente sus

responsabilidades estéticas, deben prestar una considerable atencion no solo a su entendimiento de las demandas

y deseos del compositor, sino también a las sensibilidades de la audiencia para la cual ellos hacen la mdsicax.

%0 Esa firmeza se manifiesta en los cuestionamientos que segtin él debe hacerse todo musico intérprete: «what are
the implications of this passage for the listener if | perform the music like this? What perceptually follows from
my presenting these notes in this particular way as opposed to another special way? » (Narmour 1988, 318).
Traduccion propia: «;Cudles son las implicaciones de este pasaje para el oyente si ejecuto la musica de esta forma?
¢Qué es lo que perceptualmente ocurre a partir de mi presentacion de estas notas en esta manera particular en

oposicion a otra forma especial?».
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comprension del material posterior en la obra que ese motivo no sea correctamente identificado
0 que cualquier otra conexion lineal pase desapercibida.3! Desde su enfoque, estas fallas
interpretativas tienen consecuencias sintacticas para el oyente, porque le impiden comprender
la naturaleza y la funcion de los pasajes subsiguientes derivados de este. Otro de sus ejemplos
se enfoca en los momentos de retransicion en obras basadas en la estructura de la sonata. A
través de ellos se refiere a una de las principales funciones estético-perceptivas: prolongar la
expectacion del oyente sin permitirle saber donde ocurrird exactamente el retorno a la tonica
(esto es aplicable, sobre todo, en la forma sonata y en otras piezas donde, especificamente, se

mezcla el climax preparatorio de la dominante con la recapitulacién en la tonica):

[...] since in a dovetailed retransition the repetition leads the listener on, keeping
him or her from knowing exactly when the recapitulation will occur, it follows that
the performer must do nothing to let the cat out of the bag. That is, the performer
must not telegraph musical clues to the listener allowing him or her to predict the
exact arrival of the end of the retransition and the beginning of the recapitulation
(Narmour, 1988, 322).%2

Los intérpretes, de acuerdo con este autor, deben afiadir crescendi (y alteraciones de
tiempo) juiciosamente para cumplir sus responsabilidades con el compositor y con el oyente,
algo que solo puede lograrse si este entiende tedrica y analiticamente como en una obra la
funcidn se relaciona con la estructura y la forma. Su propuesta se sustenta, sobre todo, en la
idea del cierre (closure). Para Narmour (1988, 325), la estructura es percibida en la mente del
oyente como resultado de los multiples cierres (closures) que ocurren en todos los niveles de
la musica, desde las particulas méas simples: desde motivos, en su concepcidn, hasta los niveles
mas grandes de la estructura de la obra. Asimismo, sustenta que cada uno de los parametros

del discurso musical (armonia, melodia, ritmo, dindmica, tesitura, timbre, tempo, métrica,

31 En el caso mencionado, Narmour (1988, 319) basa su identificacion en la agrupacién de las notas en diferentes
registros, la localizacion de puntos de reposo a partir de las duraciones de las notas (este motivo en la voz interna
culmina en una nota negra, sin la oportuna sensacion de cierre o reposo, el cual se halla en la nota del compas que

le sigue), asi como su interpretacion de los acentos agregados por el compositor.

32 Traduccion propia: «[...] ya que en una transicién mezclada la repeticion guia adelante al oyente, impidiéndole
saber exactamente a él o ella cuando ocurrira la recapitulacion, se desprende que el intérprete no debe hacer nada
que deje al descubierto al “gato de la maleta”. Eso es que el intérprete no debe telegrafiar pistas musicales al
oyente, permitiéndole a él o ella saber cuando es la llegada exacta del final de la retransicion y el comienzo de la

recapitulacion».
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textura, entre otros) poseen sus propios significados internos de cierre, los cuales no tienen que

coincidir necesariamente.

Para este autor (Narmour 1988, 326), la armonia, es una progresion sintactica horizontal
de relaciones intervélicas donde se produce el cierre (sinénimo aqui de estructura), cuando la
disonancia se mueve a la consonancia (por ejemplo, en armonia tonal, en las relaciones de tipo
dominante-ténica, V-I); mientras que el reverso de esta situacion crea una progresion ‘no
cerrada’. En lo que respecta al ritmo, el cierre ocurre cuando una duraciéon relativamente corta
se mueve a otra mas larga (por ejemplo, un negra que se mueve a una blanca con puntillo: en
un movimiento acumulativo); mientras que el reverso de esto crea un efecto abierto, un

‘debilitamiento’ de la estructura: un movimiento contra-acumulativo (Narmour 1988, 326).

Desde su perspectiva, un alto grado de cierre y, por ende, de estabilidad estructural,
existe cuando ocurre una progresion armonica transita de una disonancia a una consonanciay,
a su vez, estad congruentemente puesta respecto a un ritmo de caracter acumulativo; o, por el
contrario, cuando hay un movimiento desde una funcién estable a otra inestable en un ritmo
contra-acumulativo. No obstante, considerando que generalmente no se producen estas
congruencias, toca al intérprete, por medio de sus decisiones performativas, compensar estos
efectos de la composicion: «Suffice it to say [...] that the manipulation of rhythm, of durational
patterning, is one of the chief means performers have at their disposal to alter the meaning of

parametric interrelationships» (Narmour 1988, 327).3

Por medio de la ejecucion de algunas notas ligeramente mas largas o més cortas, los
musicos incrementan o disminuyen su efecto acumulativo o contra-acumulativo y ello hace
posible un ‘universo’ de estética musical. Por ejemplo, en el caso de las cadencias femeninas,
donde una disonancia es resuelta en una relacién ritmica contra-acumulativa, los intérpretes
pueden disminuir el efecto de la notacion escrita al estirar un poco mas ese Gltimo acorde. De
esa forma, la relacion entre el analisis de la armonia y el ritmo es fundamental no solo para
entender cual es el efecto de un pasaje, «but also why it must be played a certain way»
(Narmour 1988, 328).34 En lo que respecta a la melodia, la propuesta de este autor contempla

un espectro aun mas variado de hipétesis. En ella los factores de cierre son mas complejos de

33 Traduccién propia: «Suficiente es decir [...] que la manipulacién del ritmo, del patron de duracién, es uno de
los significados principales que los ejecutantes/intérpretes tienen a su disposicion para alterar el significado de las

interrelaciones paramétricas de la masicax.

34 Traduccidn propia: «sino [para saber] por qué debe ser ejecutado de una forma determinada.
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organizar, ya que constituye una relacion horizontal que es atravesada por el ritmo y la armonia.
La primera idea que se plantea es que, con la posible excepcion del salto de octava: «the larger
a melodic interval is, the more implicative it is; and the smaller a melodic interval is, the less

implicative is» (Narmour, 1988, 328).%

La segunda idea que se maneja en esta perspectiva es que pequefios intervalos implican
una continuacion en la misma direccion (principio que se relaciona con la ley de continuacién
de la Gestalt); mientras que intervalos grandes, implican una inversion de la direccion. De ese
modo, una serie de segundas ascendentes, como una escala, sugiere al oyente una continuidad
en esa misma direccion, mientras que un salto implica que la melodia cambiara de curso
(movimiento contrario). La armonia y el ritmo pueden actuar para reforzar esa implicacion vy,
por tanto, el efecto de ‘apertura’ (nonclosural) de una linea melddica, o0 pueden actuar para
contradecirla. De acuerdo con esta teoria, las incongruencias entre tales parametros ofrecen
posibilidades estéticas diversas para una melodia. Por ejemplo, un salto de sexta mayor, aun
siendo implicatorio (implicative), puede afectarse si la armonia se mueve de la disonancia a la
consonancia (V-1) y el ritmo es acumulativo: ambos parametros, armonia y ritmo con efecto
cerrado, conspiran entonces para que el salto también ‘cierre’ la melodia. Las modificaciones

de estos aspectos pueden producir diferentes efectos de tipo estructural y estético.

Otro de los aportes fundamentales del modelo tedrico de Narmour (1988, 331) para este
trabajo es que, dentro del analisis performativo, incluye el estudio de las grabaciones musicales
como fuente para reforzar y comparar los argumentos que previamente extrae del estudio de la
estructura plasmada en la partitura. Se contraponen las decisiones interpretativas de los
musicos, registradas en las grabaciones sonoras, con la ‘partitura anotada’, a la que arriba segun
este tipo de estudio. Su trabajo abarca un campo donde la forma preexistente de la mdsicay su
realizacion acustica, son necesarias, aunque es reprobable como se condenan aquellos
comportamientos performativos que salen de las conclusiones légicas a las que él arriba como
tedrico. De esa forma, menciona las diferencias que supone para el oyente escuchar una
interpretacion del inicio de la obertura The Messiah HWV 56, de G. F. Handel con un puntillo
o0 con un doble puntillo: «Performing the overture with the “correct” double-dotted rhythms

3 Traduccion propia: «cuanto mas largo es un intervalo melddico, mas implicatorio es; y cuanto mas corto, menos
implicatorio». Originalmente en inglés, el término implicative se refiere, de acuerdo con el autor, a la cualidad de

abierto (nonclosural) de un intervalo: mas implicatorio es mas ‘abierto’ y menos implicatorio, mas ‘cerrado’.
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endows the music with an implicative and structural vitality unmatched in the unmusicological,

spurious version».3®

En su perspectiva teorica, se aprecia lo importante que es la identificacion analitica de
las lineas motivicas para permitir al oyente hacer una ‘correcta’ interconexion entre los eventos
melodicos, 0 como el uso de dindmicas incorrectas y de cambios de tempo pueden debilitar la
funcion dramatica o sorpresiva de la recapitulacion en la forma Allegro de sonata o rondo,
hasta como un cambio de las relaciones ritmicas escritas afecta a la implicacion melddica y
armonica: la interpretacion que realiza el musico de la forma, la dinamica, la funcion, los ritmos
y el resto de los parametros «alter the listener’s perceptions and expectations, and thus his or
her aesthetic experiences» (Narmour, 1988, 331).%” The science of unique subtlety («La ciencia
de la sutileza Unica»), es el subtitulo con el que el autor vuelca su propuesta hacia la
contraposicion de las decisiones performativas de algunos musicos en un pasaje de la escena I,
acto 1l de Der Rosenklavier, op. 59, de Richard Strauss. Las propuestas de estos intérpretes
dialogan con la partitura anotada a la que el tedrico ha arribado, tras un profundo andlisis de la
estructura y donde se aplican los principios de cierre o apertura que afectan a la armonia, el
ritmo y la melodia. Las palabras «wie himmlische, nicht irdische» («cuén celestial, no
terrenal») de la soprano, se acompafian en la notacion con parametros que refuerzan la belleza
de un momento en que el oyente es transportado fuera del mundo material. Segin Narmour
(1988, 332), esta composicion logra su efecto estético ‘de otro mundo’ porque practicamente

cada acontecimiento melddico es, de algiin modo, inesperado y abierto.®

Segun este autor, el aparato cognitivo del oyente esta prefijado a los acontecimientos
que tienen o que pueden ocurrir y cualquier cosa que se salga de ese marco se percibird como
algo inesperado. Al ocurrir, por ejemplo, un salto en un ritmo acumulativo y bajo el efecto de
un tempo un poco allargando, se incrementa el efecto de cierre, por lo que el oyente espera en

3 Traduccion propia: «Interpretar la obertura con el “correcto” ritmo de doble puntillo dota a la misica con una

vitalidad implicatoria y estructural inigualada en la versidn espuria y no musicol6gica».

37 Traduccion propia: «alteran las expectativas y percepciones del oyente, y de ese modo, sus experiencias

estéticas».

% En la notacion escrita por Strauss, del pasaje, (cc. 1-3), se contradicen tendencias naturales del movimiento
dindmico segun la direccion de los intervalos: en un movimiento ascendente aparece un decrescendo cuando, por
lo general, son coincidentes. También se aprecia dentro de esa atmosfera ‘tenue’, una nota en una posicion elevada

de la tesitura de la soprano, en un punto climatico que contribuye a la idea ‘celestial’ del momento.
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todo momento el reverso de ese salto. Sin embargo, tal como se presenta en el caso del pasaje
mencionado de Der Rosenklavier de Strauss, el cambio sorpresivo en la direccion de la melodia
(cc. 1-3) con la nota (si) hacia arriba y no hacia abajo —como el salto de sexta mayor implica,
su posicion métrica sincopada y ‘suspendida’ en el tiempo, y el hecho de ser una nota disonante

(si) respecto al acorde de Fa#M, aumenta el efecto inesperado que esa sola nota produce.

Las decisiones interpretativas en torno a casos asi 0 a pasajes similares se sustentan bajo
los criterios de compensacion de la estructura. Recuérdese que desde esta teoria el intérprete
tiene la responsabilidad de modificar el efecto abierto o cerrado de los pardmetros que
constituyen el fragmento musical para equilibrarlos y lograr un mayor cierre. Esto quiere decir,
por ejemplo, que es muy eficiente la ‘reduccion dinamica’ en un paso —inesperado— hacia
una nota mas aguda después de un salto, porque esa accion incrementa el caracter afectivo del
pasaje en un sentido estético. Incrementar la duracion de la nota que protagoniza ese cambio
de direccién de la melodia —para reducir de esa forma su contenido contra-acumulativo
(abierto)—, es también muy efectivo para ayudar a la sensacion de cierre. Asimismo, despues
de un estiramiento del tempo, es necesario recuperar el pulso. Narmour (1988, 334) menciona
que esto es fundamental para cumplir de alguna manera con las expectativas del oyente. En
todo momento el equilibrio entre el manejo de los medios expresivos para recrear el efecto de

‘cierre’ es un recurso indispensable en una ejecucion musical competente.

El modelo tedrico de este autor aspira a lograr «an analytically justifiable recreative
interpretation» (Narmour 1988, 334),%° pero su profundo caréacter prescriptivo, lo hizo objeto
de numerosas criticas. No obstante, los criterios que utiliza para analizar el comportamiento de
los parametros musicales son Utiles para arribar soluciones performativas desde la partitura.

Por ello su trabajo es uno de los pilares fundamentales de esta investigacion.

Analytical theory is crucial in the planning, executing, and evaluation of musical
performances. We see that what performers do crucially affects structure, not to
mention the perceived aesthetic of the score. In order to fulfill their artistic
responsibilities both to the composer and to the listener, performers, as co-creators,
thus must acquire theoretical and analytical competence so as not only to know how
to interpret, but what difference one interpretation versus another makes. To be sure,

analysis is an intellectual assault on an artwork. But performers can never plumb the

% Traduccidn propia: «una interpretacion recreativa justificada analiticamente».
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aesthetic depth of a great work without an intense scrutiny of its parametric elements
(Narmour 1988, 340).4

Estas ideas reflejan el cometido del analisis musical dentro de la formacion del
intérprete. No es solo una herramienta, sino una fuente de soluciones a sus inquietudes

performativas, ahi cuando la intuicion o el ‘mapa’ dejado por el autor resultan insuficientes.

1.2.2.- La estructura y sus ‘lineas’ de continuidad: la perspectiva de Wallace Berry
(1989)

Este autor propone una plataforma tedrica sélida desde la cual enmarcar el alcance de
este tipo de investigacion o analisis, aunque el término performativo no sea mencionado
explicitamente en ningln momento. La corriente a la cual se adscribe el trabajo de Berry —la
misma a la que se suma el de Narmour (1988), ya comentado— considera que la estructura
musical es una fuente inmanente de significados y respuestas a cuestiones pragmaticas de
tempo, articulacion y dindmica, entre otros elementos susceptibles de ser sometidos a sutiles

detalles en la ejecucién por el masico que se enfrenta a la partitura.

El andlisis sobre el papel se asume como base para tomar decisiones durante el montaje
de la obra y contempla que una interpretacion de algun parametro o relacion estructural se
cumple en mas de una manera en su realizacion durante la performance. Bajo el término
«intervencion», Berry (1989, X) designa cualquier accion realizada por el intérprete que
trascienda la estricta representacion sonora de los elementos notados en la partitura. Entre los
aspectos sobre los que ese tipo de analisis se enfoca estan: la continuidad de lineas importantes
dentro la ejecucion (fundamentalmente las lineas melddicas); la interaccion entre elementos
texturales, por ejemplo los materiales primarios (temas, periodos motivicos) y secundarios (de
caracter elaborativo); el establecimiento de funciones tonales y armonicas; las soluciones a las

ambigledades sobre la ejecucion de notas de adorno y del tempo; asi como aborda relaciones

40 Traduccion propia: «La teorfa analitica es crucial en el planear la ejecucion, y evaluacion de las interpretaciones
musicales. Para cumplir con sus responsabilidades artisticas con el compositor y con el oyente, los intérpretes, en
tanto, coautores, deben adquirir competencias teéricas y analiticas de forma tal que no solamente sepan cdmo
interpretar, sino lo que diferencia una interpretacion de lo que hagan otras. Una idea fundamental es que los
intérpretes no pueden nunca dilucidar la profundidad estética de una obra de arte sin un intenso escrutinio de sus

elementos paramétricos».
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que requieren una conciencia mayor: por ejemplo, el reconocimiento de procesos de

«progresion» y «recesion» dentro de la estructura.*!

El andlisis performativo genera, simultaneamente, preguntas y respuestas —o
«intervenciones»— sobre la ejecucion que admite un determinado pasaje de musica notada.
Estos resultados se extraen a partir del estudio de la estructura de la obra, donde se conectan
las fases de composicion e interpretacion. No obstante, la utilidad préctica que histéricamente
se ha atribuido a este tipo de enfoque no estd tanto en presentar el abanico infinito de
posibilidades de interpretacion —y, por ende, de ejecucion— de los materiales musicales, sino
en excluir aquellos comportamientos que puedan oscurecer las relaciones organicas de la
estructura concebida por el autor y que, por esa razén, tengan consecuencias directas para el
oyente. Las propuestas performativas de cualquier instrumentista o de un director estan
sustentadas en decisiones sobre el manejo de los medios expresivos de la musica, por lo que
una idea que comparto con este autor es que el grado de conciencia que tengan los musicos
sobre las implicaciones para la ejecucidn de una determinada relacion estructural o proceso es
fundamental para hacer —y, sobre todo, para ‘no hacer’— determinadas cosas en la realizacion

acustica de una pieza dada.

Otro tema mencionado es la necesidad de que el intérprete evite la redundancia, dado
que la repeticion directa, aunque pone en relieve algunos materiales, ofrece la oportunidad de
realizar otras dimensiones de la misma sustancia. Esto se pone en marcha en obras de estructura
ternaria donde la primera seccion y la Gltima son idénticas (A, B, A’). La propuesta de Berry
(1989, 21) pone especial énfasis en las relaciones de tipo motivico, las similitudes que se
pueden identificar entre ellos, asi como las modificaciones que estos pueden experimentar a lo
largo de la obra a partir de procedimientos elaborativos de composicion (imitacion, inversion,
retrogradacion, entre otros). Estos elementos pueden ser identificados a partir del analisis de

las distancias intervalicas y su direccion (ascendente o descendente).

Los contrastes tonales, los cambios de registro, la recurrencia de formulas ritmicas, asi
como las modificaciones de tempo, estan entre los elementos que, para este enfoque analitico,
deben identificarse funcionalmente segun su posicion dentro de la estructura. Esto se refiere a
su ubicacidn en la linea temporal de la obra, en procesos de progresion: avance hacia puntos

climéaticos melddicos, puntos cadenciales, momentos de aumentacién ritmica, enriquecimiento

41 Con el término ‘progresion’ se refiere a procesos que ocurren a lo largo de la obra para conducir a un punto

climatico y con ‘recesion’ aquellos que suceden al mismo y que implican la conclusion de una idea.
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textural y climax dinamico; o de recesion: zonas de descenso melddico, momentos de
resolucion consonante, recuperacion de registros iniciales, disminucion y desaceleracion
ritmica, simplificacion de la textura o diminuendos dindmicos. Un punto para considerar es la
transformacion o reiteracion de materiales expuestos al inicio, asi como el énfasis sobre una

nota en la textura, por su importancia en el recorrido armonico y ritmico de un pasaje.

En lo que respecta al andlisis melddico y las implicaciones de este en la performance,
Berry (1989, 51) propone dos perspectivas validas. La primera evalla «the piece’s relatively
fundamental material as distinct from that which is subsidiary and parenthetically
elaborative»,*? y con ello es posible arribar a una esencia tematica, con una sinopsis melddica
y armonica. La segunda considera la seccion del desarrollo de una obra como un ‘area de
orientacion’ desde la cual se pueden interpretar todos los eventos que la rodean. Existen en este
sentido contextos de disonancia activa, de prominencia registral, que pueden coincidir con
puntos de proyeccion dramatica y dinamica, en relacion con procesos de progresion y recesion.
El climax melddico es fundamental en la forma expresiva de una pieza, pues en él ocurre, por
lo general, un proceso de aceleracion ritmica. Se denota la existencia de mutaciones abruptas
en la textura, como el doblaje de una melodia o su enriquecimiento con la introduccion de una
nueva voz motivica, rasgos que pueden servir para identificar los momentos de importancia

climéatica y que requieren una clara delineacion en la propuesta performativa.*®

En lo que concierne a los procesos ritmicos, este enfoque se concentra en las secciones
de desarrollo. Ahi se hace referencia a la excesiva regularidad en que puede incurrir un
intérprete si pone demasiado énfasis sobre los acentos métricos, «except where barline events
function critically in a vital structural process and the judicious urging of the metric impulse

will reinforce that process»** (Berry 1989, 58). Ello supone identificar la meta objetiva del

42 Traduccion propia: La primera evalUa «el material relativamente fundamental de la pieza como distinto de aquel
que es secundario o parentéticamente elaborativo». Con el término elaborativo se refiere, sobre todo, a la
utilizacion de notas vecinas inferiores o superiores que desvian momentaneamente el curso desde el que parte y

hacia el que se dirige la melodia.

43 La clara delineacion se refiere a que la propuesta debe caracterizarse por la realizacion mesurada de las voces

y pasajes, a pesar de estar insertadas en atmosferas de urgencia.

4 Traduccion mia: «Excepto cuando los eventos de la linea divisoria funcionan criticamente en un proceso vital

estructural y donde la atmosfera de urgencia puede ser reforzada por los impulsos métricos».
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progreso o recesion gque determina la aceleracion en la frecuencia de acentos hasta ese punto

—o0 la consecuente desaceleracién desde ahi mismo—.

De igual manera, son muy interesantes sus ideas en torno a las soluciones performativas
que se derivan del estudio de las relaciones armdnicas. Se ponen en el centro de atencién la
tonica, el examen de su presentacion, ampliacién y, ain mas importante, su evasion, que resulta
en pasajes de mayor movilidad y alejamiento tonal. También son importantes las relaciones
enarmoénicas de pivote, que aumentan la ambiguedad tonal, asi como el proceso de
«tonicalizacion» de un acorde. Se hace referencia a la simplificacion de las progresiones
armonicas en funcion de relaciones de dominante-tonica (una propuesta similar en espiritu a la
Urlinie de Schenker, 1933) y que se vuelca en la basqueda de la continuidad tonal. Berry (1989,
65) alude a continuidades demostrables a través de la estructura, que conllevan sutiles
decisiones de articulacion y de tempo, «to make the continuities clear to the listener».*® Cuando
el ejecutante considera una pieza como una unidad compacta, facilita entonces juicios con los

gue se concibe una narrativa donde cada acontecimiento prepara su consecuencia logica:

The details of an interpretation are conditioned by a grasp of broad lines and of
whole. This is a most critical point of relation between analysis and performance,
between the cognizance of large-scale structural functions and continuities [...] and
reasoned decisions of interpretation. The awareness of deep structure can guide a
performer’s conduct through a piece, affording a rational perspective, that can

ultimately become intuitive in the interpretive realization (Berry, 1989, 65).46

En su propuesta se plantea que, dado que los componentes del discurso musical pueden
verse y proyectarse de muchisimas formas, las opciones son inevitables, por lo que cualquier
performance ‘reflexionada’ de la musica expondra elementos particulares y lineas estructurales

por encima de otras que coexisten en el mismo segmento analizado.*’ Corresponde al intérprete

“ Traduccion propia: «dejar claras las continuidades al oyente».

46 Traduccion propia: «Los detalles de una interpretacion estan condicionados por la comprension de las grandes
lineas y del conjunto. Este es un punto mas critico de la relacion entre analisis e interpretacion, entre el
conocimiento de las funciones y continuidades estructurales a gran escala [...] y las decisiones razonadas de
interpretacion. La conciencia de las estructuras profundas puede guiar la conducta del intérprete a lo largo de una
obra, proporcionandole una perspectiva racional que, en Gltima instancia, puede llegar a ser intuitiva en la

realizacion interpretativa de la obra.

47 Por ejemplo, menciona la importancia de destacar o mitigar algunas notas sobre su papel en la estructura. Sus

ejemplos lo ilustran: « [...] in a structure in which tonic delay and evasion are an aesthetic premise, such early,
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decidir si se justifica una atencién deliberada, por ejemplo, sobre un elemento motivico —o
no— Yy en ese empefio debe evitar sobrecargar su conciencia —y la del oyente— con
proyecciones que compliquen de forma poco natural la textura. En relacion con esto, Berry
(1989, 76) establece un principio:

Motivic occurrences that are abundant and explicit make their point without
intervention, whereas those that are most deeply embedded in texture and
underlaying structure often may not be projected even slightly without distorting

imperative continuities.*

A veces, la notacion del compositor parece dar cuenta de relaciones estructurales que
puede exponer el andlisis, como las notas pedales en voces interiores. Sin embargo, es muy
comun encontrar obras donde algunos pasajes similares son explicitados de esta forma,
mientras que otros de naturaleza semejante parecen pasar desapercibidos. Estas aparentes
incongruencias pueden ser resueltas por la actitud del intérprete al proyectar tales
continuidades, planteamiento que esta en consonancia con el modelo tedrico anterior. Una
posible referencia motivica suena persuasiva y, por ende, de importancia para la performance
en vista de su formulacion ritmica (diferente al resto de las notas que la acompafian), su
exposicion registral particular (en zonas distantes de la tesitura del instrumento) y su inflexion
dinamica de la manera en que es anotada por el autor. Asimismo, el tempo con el que se
aproxima puede realzarla y eso suscita la realizacion de «ajustes» que compensen el

comportamiento: por ejemplo, si esta acelerando, mediante un poco rittardando.*®

explicit tonal references as the melodic descent between the first and the fifth scale degrees in the first phrase [...]
or the V [...], into which there is a slight, local crescendo, might be etched prudently [...] Thus the interpretation
both enhances tonal indecision (by underscoring the dominant) and mitigates it (by affirming the reference to B-
flat) ». Traduccion propia: «[...] en una estructura en la que el retraso y la evasion de la tonica son una premisa
estética, tales referencias tempranas y explicitas, como el descenso melédico entre el primer y el quinto grados en
la primera frase [...] 0 en la repeticion de la dominante [...], podrian grabarse prudentemente proyectandolos.
Asi, la interpretacion realza a la vez la indecision tonal (subrayando la dominante) y la mitiga (afirmando la

referencia a la tdnica)». Véase ejemplos 3.5y 3.11 a en Berry (1989, 63-66).

8 Traduccion propia: «las ocurrencias motivicas que son abundantes y explicitas hacen su punto sin intervencion,
mientras que aquellas que estan mas profundamente arraigadas en la textura y la estructura subyacente, a menudo

no pueden proyectarse, ni siquiera ligeramente sin distorsionar las continuidades imperativas».

49 La compensacion, la busqueda del equilibrio en la performance es una idea fuertemente arraigada en estos

modelos analiticos, puesto que ayudan al funcionamiento organico de la estructura de la obra.
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Uno de los momentos significativos en la elaboracion de la propuesta performativa es
establecer los matices y sutiles cambios que se pueden producir en la dinamica de un pasaje.
Esto implica definir desde el inicio un marco dinamico de la obra y decidir cuéles son los
compases que pueden experimentar cambios respecto a los procesos de progresion y recesion
que ocurren a lo largo de la forma. La localizacién del punto climético ayuda a conducir el
proceso de graduacién dindmica de los momentos que le anteceden y le suceden. Llegar a esta
conclusion sobre la zona critica de una pieza es reconocer que existen en ella los
correspondientes procesos de intensificacion inherentes a los elementos estructurales: melodia,
disonancia arménica, ritmo y textura. Este enfoque posibilita que se consideren matices
dindmicos superficiales distintos a los indicados por el compositor siempre y cuando entren en

conexion con los procesos cadenciales y formales a los que pueden contribuir.

Un problema al que, por lo general, se enfrenta el intérprete, es la eleccion del tempo.
Aunque el significado literal de las indicaciones del compositor en este ambito (por ejemplo:
Allegretto, Adagio, Presto agitato, entre otras) pueden proporcionar una idea general sobre este
y el carécter, el estudio de la estructura apunta hacia pistas mas claras. Para Berry (1989, 80)
los procesos analizados en el interior de la obra son los que indican los limites razonablemente
aplicables para rapido o lento: «The experienced, sensitive performer’s intuitive sense of what
tempo “feels” right is by no means irrelevant; it is only inadequate, leaving a margin of
uncertainty in which we must invoke analysis as a path to confirmation and resolution».>® En
ese &mbito es posible identificar soluciones: pasajes de sencillez textural admiten tiempos mas
movidos, en tanto no se ve afectada la claridad; pero, por el contrario, momentos cuyo
contenido ritmico es muy activo exigen un tempo relativamente suave. La clave para esta
eleccion es identificar los extremos: aquellos demasiado lentos o rpidos como para exponer

los elementos estructurales que han sido evaluados y que desean proyectarse en la ejecucion.

Ambos autores, Narmour y Berry, apuestan por un musico intérprete/ejecutante
reflexivo, capaz de reconocer las implicaciones expresivas de la estructura de la obra a la que
se enfrenten y que sean competentes para decidir cuales exponer o no en la performance, en

correspondencia con sus responsabilidades estéticas con el compositor y con el oyente.

%0 Traduccioén propia: «El sentido intuitivo experimentado y sensible del ejecutante de qué tiempo "se siente"
correcto no es en absoluto irrelevante, solo es insuficiente, y deja un margen de incertidumbre en el que debemos

recurrir al analisis como via de confirmacion y resolucion».
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1.2.3.- Analisis paramétrico (conceptos y nociones basicas)

En este apartado es oportuna una aproximacion a la forma variaciones, para lograr una
comprension holistica de la estructura. A nivel terminoldgico, las entradas correspondientes a
‘variaciones’, muestran que son una forma musical donde un mismo tema se repite con algunas
modificaciones en cada reexposicion. Su adaptabilidad permite que sea utilizada en propuestas

tanto vacuas como en formas mas elaboradas dentro de la musica instrumental (Sisman 2001):

A form founded on repetition, and as such an outgrowth of a fundamental musical
and rhetorical principle, in which a discrete theme is repeated several or many times
with various modifications [...] A theme for variations, rarely shorter than eight or
longer than 32 bars, may be a melody, a bass line, a harmonic progression or a
complex of such elements [...] When the theme is a self-contained sectional
structure, such as a small two reprise form, its repetitions result in a strophic form
in which some elements of the theme change and others remain the same; this is

known as ‘theme and variations’.>

En tanto género basado en la repeticion de algunos elementos y la modificacion de
otros, ha sufrido histéricamente criticas por una excesiva orientacion al contenido melodico y
hacia lo ‘familiar’ y ‘reconocible’, en detrimento de técnicas de elaboracion mas complejas
para el oyente. A ello se suma que la variatio delectat, convirti6 a este tipo de obras en un
instrumento de espectacularizacion al servicio de los virtuosos, a finales del XVII1 'y principios
del XIX. Como estructura, la variacion tiene un caracter inherentemente paratactico: es una
iteracion de elementos en una serie lineal comparable al estilo entrecortado en la oratoria.
Queda entonces a criterio del compositor la busqueda de recursos para aprovechar las ventajas
de la repeticidn, asi como para mitigar sus efectos. Dentro de su estudio, conviene indagar en

las motivaciones que pueden estar detras del numero de variaciones,* la variabilidad de

51 Traduccion propia: «Una forma basada en la repeticion y, como tal, consecuencia de un principio musical y
retérico fundamental, en el que un tema discreto se repite varias 0 muchas veces con diversas modificaciones.
[...] Un tema para variaciones, rara vez de menos de ocho o mas de 32 compases, puede ser una melodia, una
linea de bajo, una progresion armdnica o un complejo de dichos elementos. [...] Cuando el tema es una estructura
seccional autdnoma, como una pequefia forma de dos repeticiones, estas dan como resultado una forma estréfica
en la que algunos elementos del tema cambian y otros permanecen iguales; esto se conoce como “tema y

variaciones”».

52 De acuerdo con Schonberg (1989, 198), el nimero de variaciones viene determinado por el tipo de pieza, si es

independiente se espera una cantidad mayor de estas que si es un movimiento dentro de una obra ciclica.
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recursos que emplea el autor para extraer nuevas artistas del material primigenio, asi como la
articulacion del cierre. Aunque todos los pardmetros musicales, en principio, pueden
modificarse para cumplir el cometido de la variacion, en general se han consolidado dentro de
la musica occidental algunas tipologias que pueden ser reconocidas para este estudio (Rhys
2008, 1054): variaciones sobre un canto firme o una melodia invariable; variaciones sobre un
ostinato o bajo fijo; variaciones sobre una armonia fija; variaciones melédicas (por lo general
implica la ornamentacion del tema); variaciones formales (la forma de la frase que constituye
material teméatico permanece intacta); variaciones de caracter (el tema es modificado a partir
de diferentes géneros y tipos de caracter); variaciones en fantasia (se modifican radicalmente

todos los parametros); y variaciones seriales.

En la construccion de esta forma, la relativa sencillez del esquema armdnico de fondo
constituye uno de los rasgos esenciales. El tema, de igual manera, debe ser simple, pues «el
oyente ha de retenerlo en la memoria para poder relacionarlo con las variaciones [...] tiene que
gustarle, para que mantenga su interés en lo que viene despues; esta planteado con sencillez
para no anticipar nada de su posterior desarrollo y es discreto para no disputar su importancia
con las variaciones» (Kuhn 2003, 223). Es esencial identificar un «motivo de variacion», el
cual debe contener los sonidos principales del tema y, dependiendo de sus cualidades
inherentes, serd mas o0 menos susceptible de modificarse en elaboraciones adicionales, como
cadencias, contrastes y subdivisiones (Schonberg 1989, 201). El contrapunto resulta de utilidad
para ese cometido, pues permite establecer las posibilidades y las limitaciones de los materiales
de inicio. Dentro de la estructura «Tema con variaciones», la variacion es «forma; pero, a la

vez, es un «principio»®® de composicion.

En el estudio de la armonia de Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez)
resulta esencial la aplicacion de algunas nociones de musica tonal y también de los lenguajes

%3 La definicion de Guillot (1978, 240) se orienta en ese camino: «[la variation] consiste a exploiter une structure
de base, la transformant lors de chaque nouvelle apparition, dans sa courbe mélodique, sa tonalité, son mode, son
harmonisation, etc. Ces métamorphoses peuvent soit entretenir vis-a-vis du modéle initial une ressemblance plus
ou moins distinctement perceptible par I’auditeur, soit, tirant substance d’une ou des composantes de cette
structure, en transcender le prétexte dans des pages quasi autonomes. Traduccion propia: «La variacion consiste
en explotar una estructura basica, transformandola en cada nueva aparicion, en su curva melddica, su tonalidad,
su modo, su armonizacion, etc. Estas metamorfosis pueden mantener una semejanza con el modelo inicial mas o
menos claramente perceptible para el oyente o, extrayendo sustancia de uno 0 mas componentes de esta estructura,

trascender el pretexto en paginas casi autdbnomas».
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del XX. Coexisten principios de construccion gobernantes en el diatonismo con un cromatismo
en su maxima expresion, donde se pueden tipificar: acordes alterados (de subdominantes y
dominantes), contactos tonales cromaticos, modulaciones enarménicas, elipsis y cadencias
rotas, entre otros. La descripcion y el analisis de estos fendmenos se realiza de acuerdo con
Benward y Saker (2008, 287) y Garcia Garcia (2011, 56 y 2017, 195)

Los acordes alterados parten de los sonidos inestables de la tonalidad, susceptibles de
ser ascendidos o rebajados. Para Benward y Saker (2008, 288), «secondary dominants are
called altered chords because they contain nondiatonic tones — tones that are not found in the
prevailing key [...] they resolve to their temporary tonic [...] the chord to which the secondary
dominant progress is called a tonicized chord». >* Este proceso de «tonicalizacion» responde
para Garcia Garcia (2017, 244) al fendmeno de la «modulacién cromatica, contactos o
inflexiones», que «ocurren durante el desarrollo del material musical y, a veces, en puntos
terminales de una frase, como en la semicadencia. Por su relativa breve estancia en un “nuevo
terreno”, no constituyen un riesgo para la “hegemonia” de la tonalidad principal, sino mé&s bien
una amplificacion de su mismo proceso armanico, que se ensancha al enfatizar cada funcion
como una tdnica de manera simultdnea». Lorenzo de Reizébal (2004, 100), que la denomina
«modulacion diatonica intratonal», establece que son muy breves, a veces constituyen el
espacio de un solo enlace armonico: V-1 de la tonalidad nueva. No obstante, por la utilidad
practica, asi como especificidad de la definicidn, en este trabajo se asume la perspectiva de
Garcia Garcia (2017, 247), al denominarla «<modulacién cromatica», en la que el acorde pierde
su funcion en la tonalidad de inicio y esta «no devendra jerarquica mientras no se reafirme en
la cadencia perfecta de un final de periodo o seccion». Este rasgo lo distingue de la modulacion
categorica, que necesita un establecimiento definitivo en la cadencia. Esta autora plantea que
no solo las dominantes secundarias pueden utilizarse para ‘coquetear’ con otros tonos, sino que
las subdominantes pueden cumplir esos propositos, maxime cuando las dominantes de las
dominantes (V/V) asumen esta funcion dentro de los procesos cadenciales.> Esto se produce

al ascender o rebajar los grados de la tonalidad:

5 Traduccion propia: «las dominantes secundarias son denominadas acordes alterados, porque contienen tonos
no diaténicos — tonos que no son encontrados en la tonalidad que prevalece [...] resuelven a su ténica temporal

[...] el acorde hacia el cual progresan se denomina “acorde tonicalizado™»

%5 Esta autora denomina estas estructuras de acuerdo con la nomenclatura utilizada en las escuelas soviéticas, por
ejemplo, el acorde del segundo grado con su tercera ascendida: 11”3, es denominado «DD», que significa: doble

dominante, o dominante de la dominante (V/V). De igual manera, para el cuarto grado con su fundamental
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Ejemplo 1.1. Inter dominantes e inter subdominantes a partir de la «cromatizacion» en DoM (Garcia Garcia
2017, 247)

Un concepto desarrollado por Garcia Garcia (2011, 68; 2017, 298) es el «grado de
vecindad», que supone la cercania existente entre las tonalidades: «el primer grado de vecindad
supone aquellas tonalidades cuyas tonicas se encuentran en las triadas mayores y menores que
componen una tonalidad [...] tienen de 0 a 1 alteracion de diferencia en su armadura en el
orden de los sostenidos y de los bemoles». Desde esta perspectiva, por ejemplo, en Do Mayor
estarian SolM y mim (con un sostenido mas), FaM y rem (con un bemol mas), asi como la
relativa menor, la m (con la misma armadura). También se incluye el homoénimo menor o tono
paralelo, dom (con tres bemoles mas) y su correspondiente sobre el cuarto grado IV®3, ivm.
Los «contactos o inflexiones» se encuentran en este primer nivel de relaciones, lo cual ha
llevado al término de modulacion «intratonal». Asimismo, Garcia Garcia (2011, 262) distingue
otras tipologias de este fendémeno: «modulacién diatonico-funcional», «sintactica» y las
«modulaciones diat6nicas al segundo y tercer grado de vecindad». Con la primera se refiere al
proceso de transito definitivo hacia las tonalidades de dominante y subdominante. Ello implica
la realizacion de una cadencia. La segunda, que también puede denominarse «directa», esta
determinada por la propia sintaxis, como es comun en las secuencias con caracter modulante
(por ejemplo: dos frases bien delimitadas que ostentan un esquema armonico similar, pero en
tonalidades diferentes, sin apego al intervalo de diferencia entre cada segmento). En el caso de
las «modulaciones diatdnicas al segundo y tercer grado de vecindad», su identificacion parte

de la nocidn previa de «segundo» grado de vecindad, que proviene de Rimski Korsakov (1923,

ascendida: 1V*, que deviene acorde de sensible de la dominante: vii°/V o vii?/V, nombradas «DDuy». Esto se
aplica también a las triples dominantes: dominante de la dominante, de la dominante (V/V/V), denominadas en
ese sistema: «DDD», asi como las dobles subdominantes: subdominante de la subdominante de una tonalidad
(IV/1V o ivliv), que aparece en Ortega (2003, 25) como «DS», aun cuando seria mas logico «SS». En todo caso,
por una cuestion operativa se ha decidido utilizar la nomenclatura de (Bernard y Saker 2008, 287), que sera

explicada en el proximo epigrafe.
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85). Desde esta perspectiva en el segundo grado se incluirian aquellos tonos que tienen al
menos un acorde comun, aun cuando sea el «armonico» (triada del 1\V®® menor, ivm para
tonalidades mayores; y el Vam,, V para las menores). Con ello se incluye un espectro amplio
de tonos: desde dos alteraciones de diferencia, hasta cinco en algunos casos. Por ejemplo, en
DoM, las tonalidades del segundo grado de vecindad, mayores y menores son: ReM, La M,
MiM, SiM, SibM, MibM, LabM, RebM, sim, solm, sibm. Con ello, y sumando las ya
mencionadas en el primer grado, se tiene un total de 18, quedan solo cinco que son del tercer
grado y por tanto «lejanas»: Fa#M, fa#m, do#m, sol#m, y re#m, casi todas menores. Este

sistema se aplica también para las tonalidades menores.

Las siguientes tablas constituyen un extracto de Garcia Garcia (2017, 299-301), e
ilustran los acordes comunes entre las tonalidades a las cuales se puede transitar. Las que
aparecen indicadas en blanco constituyen las de «tercera vecindad». Con las letras C, A, Ey c,
a y e se identifican los nombres de las tonalidades: las mayusculas para las mayores y las
minusculas para las menores. Asi, C es «Do Mayor» y ¢, «do menor». Aparecen «H» y «h»
para identificar, de acuerdo con la nomenclatura alemana, SiM y sim, pues SibM y sibm
aparecen con By b respectivamente. Con los sufijos «is» se indican los sostenidos y «es» los
bemoles, que son modificados a «s» para evitar choques entre las vocales. De igual manera se
indica «arm» y «nat» como subindices de los acordes, los cuales se refieren a los términos

«armonico» y «natural».

(Mayor a Mayor) (Mayor a menor )
2# 3# 4# 5% 2# 3# 4# 5#
C-—D C-—A C-—E C-—H C-—h C - fis C - cis C - gis
G)V=IV ()II=1Vam | Q) VI=IVary | () III=1Vyn, | (G)V=VI
(e) I = 1II (e) IIL = IV
2b 3b 4b 5b 2b 3b 4b 5b
C-—B C-—Es C - As C - Des Cg C-—-c C--f C-—-D
B)IV=V O WVam=1I | ) IVa=VI | () Vo =III | (F)IV=VIL (vecina) (vecina) (F) IV = Varn
(d) I =111 (d) II = Ve () IVarm= Viae

Tabla 1.1. Transito de tonalidades mayores hacia los grados de segunda y tercera vecindad
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(menor a menor) (menor a Mayor)

2% 3# 4# 54 2# 3# 4# 5%
a-—h a-——--fis a--—-cis a---- gis a---D a--——A a-—E a-—H
(G)VII=VI | (E) Vo= VIlaae | (E) Vaew=TII | (E) Vaem = VI | (G)VIL,o= IV (vecina) (vecina) (E) Vo = IV
(&) Vea = IV (e) Vaur=11 (€) Vaa = Vo
2 3b 4b 5b 2b 3b 4b 5b
a--g a-—¢ a-—f a-—b a--—-B a--—-—-Es a--—--As a ---- Des
(F) VI =VILy | (G)VILy =Vimm ©II=Vy |(FVI=V, | (F)VI=V _

(d) IV =Vyue (d) IV = TIT

Tabla 1.2. Transito de tonalidades menores hacia los grados de segunda y tercera vecindad

Otro de los fendbmenos que se manifiestan como parte del cromatismo son las «elipsis».
De acuerdo a Garcia Garcia (2017, 259):

[...] la modulacién cromatica en su connotacion mas extendida comprende aquellas
especiales circunstancias en que, trascendiendo los meros contactos o
“desviaciones” tonales, el material musical se desarrolla mediante un cromatismo
exacerbado en pasajes donde se suceden acordes, a veces sin resolucion-en algunos
casos cadenas elipticas- o sin una determinada conformacién dentro de la tonalidad

vigente.

Este tipo de procedimiento, muy comin en la musica de los siglos XIX y XX, resulta
en una transicion abrupta de una tonalidad a otra mediante entidades que no necesariamente
develan el centro, denominadas vagierende Akkorde («acordes errantes») por Schonberg (1922,
301). Como menciona Garcia Garcia (2017, 343), «los giros elipticos o elipsis son aquellas
progresiones de acordes inestables que no resuelven, sino que conducen a otro acorde también
inestable». Se utilizan las séptimas de dominante (V), los disminuidos (vii®’, ii°?), asi como el

il y algunas dominantes secundarias del grupo de acordes alterados.

Otras definiciones importantes son las variantes del estilo polifonico, que se aplican a
la «Variacion I11» y que, segun Diez Nieto (2014, 95), «se divide en tres clases segun el grado
de estabilidad de los principios de la polifonia o escritura contrapuntistica, al ser aplicada a la
invencidn, la fuga y el canonx». En ese orden se incrementa el rigor tematico, la invencion es la
mas libre de ellas, aun cuando esta influida por el «motivo», las «imitaciones» (o frecuentes
citas del motivo), la «asociacion contrapuntistica» y «los episodios». Méas que constituir una

forma contrapuntistica, solo esta «sujeta a condiciones contrapuntisticas» (Diez Nieto 2014,
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106). Este rasgo la diferencia de la fuga, donde la estructura es mucho mas estricta y cada

acontecimiento esta perfectamente establecido-

En lo que respecta al analisis arménico a partir de la factura, se ha utilizado la tipologia
de Zamacois (1990, 332-333): si las notas del acorde son atacadas simultaneamente, se clasifica
como «armonia compacta» «solida» o acordes «en bloque», «plegada»; si se ejecutan
sucesivamente, en «disuelta» o «liquida» o «arpegiada»; si ocurre por la sucesion de intervalos
armonicos, se denomina «acorde roto» o «fragmentado» y cuando se produce una mixtura de
las dos anteriores no se utiliza un término en especifico. También se usa excepcionalmente, el
término «doblaje coloristico» (Garcia Garcia 2017, 32) para indicar la duplicacion, triplicacion
o afadidura de cualquier elemento a una o varias voces de la armonia; y «figuraciones

armanicas» o «figuraciones melddicas» para indicar la cualidad de la «armonia liquida».

Para cuestiones generales de los lenguajes del siglo XX («acordes por cuartas y quintas
consecutivas», «poliacordes», «acordes de novena, oncena, trecena», «clusters», «acordes con
notas afladidas», «politonalidad», «escritura pandiatonica», entre otros), segun aparezcan en el

analisis de las variaciones, se utilizan los conceptos de Persichetti (1985).

Para el andlisis de aspectos melddicos y de ritmo y métrica en general se han utilizado
las definiciones de Lorenzo de Reizabal (2004) y Blanquer (1989). En cuanto a la melodia
Lorenzo de Reizabal (2004, 14) propone parametros de utilidad descriptiva: clasificacion tonal
0 atonal en correspondencia con la organizacion escalistica, identificacion de modulaciones,
caracteristicas del perfil melddico.*® De igual manera, resultan Gtiles sus nociones de «punto
de inflexion» y «punto culminante». El primero, entendido como distancias intervalicas
significativas dentro de un conjunto y de marcado caracter expresivo; y el segundo, como «el
sonido mas agudo de la melodia» y que solo es abordado en una Gnica ocasion en el transcurso
de la misma. Constituye este un punto de organizacién para el resto de los acontecimientos
musicales. También se utilizan sus nociones de repeticidén de giros melddicos: imitaciones y
estructura «pregunta-respuesta». La primera se refiere a «repeticiones de un breve disefio
melodico tomado como modelo» (Lorenzo de Reizabal 2004, 20) y pueden ser de diferentes
tipos: «por movimiento directo» (cuando los intervalos de la imitacion son idénticos en cuanto

a cantidad y direccidn respecto al original), «por movimiento contrario» (cuando se encuentran

% Respecto a esto las autoras distinguen cuatro tipos: «ondulado» para cuando predominan los intervalos
conjuntos, «quebrado» cuando son disjuntos, «heterogéneo o mixto», que se sobreentiende y «discontinuo»

cuando existen abundantes puntos de reposo. (Lorenzo de Reizabal 2004, 16-17).
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en direccidon opuesta a los del modelo, pero manteniendo la amplitud), «por movimiento
retrogrado o cancrizante» (cuando se imitan los intervalos desde atrds hacia adelante,
manteniendo intactos las distancias intervalicas y su direccion), «por movimiento retrogrado
contrario» (la lectura se hace de atrds hacia adelante pero cambiando la direccion de los
intervalos), por «aumentacion» o por «disminucion» (que implica imitar las distancias
intervalicas y las direcciones, pero con figuras de mayor o menor duracion que los del modelo
respectivamente) y la «imitacion libre», donde se mantienen algunos aspectos del disefio
original pero se transforman otros (véase el ejemplo 1.2). En el caso de las estructuras de
«pregunta-respuesta», se trata de un fragmento de melodia que al ser repetido cobra un caracter

de contestacion o respuesta y que pueden manifestarse como motivos melddicos consecutivos.

Sujeto de Fuga de J.S. Bach (1685-1750)

MODELO

T
Mov. Directo T e m—— T —
0 | pre———
. r e — ;| f } n
Mov. Contrario
o —p T 1 |
i /A = — p — n
Mov. Retrdgrado o> y m— o — ™ a— o e —— —
3 o— f f i s  —— H
J I i AN —

Mov. Retrégrado $pbr—@———3 ——— 35— o-———F o - J]
Contrario —b—1 = o i e Pe— : - H
= '

fH 1 . . o] ;
Mov. Directoy b e e = I —— s

Aumentacion o e

Mov.Directo y Wﬁ———ﬂ—%ﬁ

Disminucicn Z A R s

Ejemplo 1.2. Tipos de imitacidn, de acuerdo con Lorenzo de Reizabal (2004, 21).

En este punto conviene reflexionar sobre algunas definiciones que pueden resultar
problematicas dentro del analisis formal, como son las relativas a «inciso», «motivo»,
«periodo» y «frase». En cuanto al primero, Blanquer (1989, 23) plantea que es la equivalencia
del pie ritmico y «se encuentra en el espacio que separa un compas de otro, o bien camina entre
la linea divisoria». Para este autor es la unidad méas pequefia en la cual puede dividirse el
pensamiento musical. Para la mayoria de los autores consultados Vega (1941), Bas (1947),
Cooper y Meyer (1963), Blanquer (1989), y Lorenzo de Reizabal (2004) y, el pie ritmico es la

unidad de dos momentos fundamentales: un tiempo débil, «arsis» 0 «alzar», y un tiempo fuerte,
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«tesis» 0 «dar». Respecto al «motivo», no existe un consenso sobre su definicion: Bas (1947,
51), plantea que el «inciso» y el «motivo» son exactamente lo mismo: «nacen del pie ritmico
simple: por cuya razon el uno como el otro comprenden un solo alzar, con su respectivo dar
sucesivo». Sin embargo, Lorenzo de Reizébal (2004, 51) establece que «cuando la célula
ritmica mas pequefia contiene dos acentos fuertes o ictus (abarca los tiempos fuertes de dos

compases consecutivos) se denomina motivo».

La longitud que este autor identifica para ellos es la que indica Blanquer (1989, 23),
para el «inciso», es decir que ocupan un tiempo fuerte y uno débil, ya sea dentro de un mismo
compas o entre la linea divisoria. En lo que respecta al «periodo», existen diferentes
definiciones. Aqui se procura utilizar la de Blanquer (1989, 24), que lo identifica como «la
parte mas reducida de la frase musical» y organismo superior al «inciso» (aunque a los efectos
del trabajo se utilizara mucho mas el término «semifrase») y seran considerados sinénimos.
Aun cuando autores como Bas (1947, 65) aluden al periodo como una unidad que comprende
varias frases, se utiliza la definicion de Blanquer, puesto que resulta mas util dentro del analisis

del ritmo y se desestima el estudio de la frase desde la otra perspectiva.

Para el anélisis de la frase y el pensamiento musical, resulta de gran utilidad el trabajo
de Vega (1941, 14), pues este se plantea como una alternativa para el estudio de las limitaciones
de la notacion musical en el proceso de codificar las ideas musicales, en especial las que
parecen estar sujetas a leyes de forma. Ademas de su nomenclatura de marcada cientificidad
(«pie», «dipodia» «tripodia», «tetrapodia»: dos notas con su tiempo fuerte y débil, dos pies,
tres pies, cuatro pies, etc.), con su subdivision «binaria» y «ternaria», presenta una nocion de
puntos de compresion dentro de una frase musical A, «punto capital», que se corresponde con
el «dar» 0 «tesis», y B, «punto caudal», que lo hace con el «alzar» o «arsis». Antes de entrar
en ellos cabe plantear lo que es la frase para Vega (1941, 73), este distingue «la frase como

idea» y «la frase como ritmox»:

[...] las frases y los versos son relativamente conclusivos en diverso grado. Una
frase musical puede expresar todo lo que tiene que expresar como frase, dentro de
los términos ritmicos de la frase. Siempre necesitara el complemento de las frases
siguientes para develar integramente el pensamiento, pero a veces la frase misma,
que es parte del periodo, rebasa el cuerpo material-métrico diriamos- y se extiende
hasta el segundo cuerpo, de modo que es casi una frase como idea en dos frases

como ritmo.
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Esto difiere en buena medida del resto de autores, Vega (1941, 72) sustenta una
metodologia de analisis fraseologico por estrofas, por lo que la extension de la frase queda
limitada en muchas ocasiones a lo que se ha planteado como «periodo o semifrase». Esta
herramienta sirve a los propoésitos de esta investigacion, en tanto permite identificar con mayor
éxito las distorsiones que se producen en los acentos de las ideas musicales, en especial cuando
existe una métrica «real» que difiere de la que estd anotada por el compositor. Otra cuestion

importante en el proceso de identificar puntos de compresion es entender qué es el acento:

While we cannot stipulate precisely what makes a tone seem accented, we can define
accent in terms of its operation within the musical context and pint out many of its
characteristics. In order for a tone to appear accented it must be set off from other
tones of the series in some way. If all notes are alike, there will be no accents. At
the same time, however, the accented tone must be similar and near enough to other
tones of the series that it can be related to these [...] accent is a relational concept
[...] An accent, then is a stimulus (in a series of stimuli) which is marked for
consciousness in some way. It is set off from other stimuli because of differences in
duration, intensity, pitch, timbre, etc. But in a sense so are the unaccented beats thus
distinguished (Cooper y Meyer 1963, 8).%’

A partir de estas nociones se desarrolla el trabajo con relacion al ritmo, la métricay las
frases musicales. Se pone énfasis en el comportamiento de los acentos a lo largo de la linea
dramaturgica, ya sea por su desplazamiento mediante la articulacién o el fraseo, asi como por

los procesos de crescendo o diminuendo que se pueden producir al acercarlos o distanciarlos.

57 Traduccion propia: «Ya que no podemos estipular precisamente qué es lo que hace que un tono parezca
acentuado, podemos definir el acento en términos de su operacion dentro de un pasaje musical y puntualizar
muchas de sus caracteristicas. Para que un tono parezca acentuado, debe ponerse en marcha (destacar) de algdn
modo. Si todas las notas son iguales, no habra acentos. Al mismo tiempo, sin embargo, el tono acentuado debe
ser lo suficientemente cercano a otros para poder ser relacionado con ellos [...] el acento es un concepto relacional
[...] Solo puede haber acentos si existen tiempos débiles o viceversa. Un acento es entonces un estimulo (en una
serie de estimulos), que es marcado conscientemente de algin modo. Es destacado de otros debido a su duracion,

intensidad, altura, timbre. Pero de una forma que los pulsos no acentuados pueden distinguirse.
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1.3.- Metodologia analitica

Anteriormente fueron adelantados los aspectos de la metodologia general del trabajo,
en este caso lo que concierne al sistema de citas, la utilizacion de tablas y los esquemas para la
descripcion de pardmetros morfosintacticos de la musica, el apoyo en softwares para la
confeccion de ejemplo musicales (Finale) y para el analisis sobre las grabaciones sonoras

(Sonic Visualiser), asi como aspectos generales.

Una vez presentados los modelos tedricos para el abordaje del analisis performativo
sobre el Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez) de Andrés Alén y los
conceptos fundamentales que sustentan el trabajo paramétrico, procedo a presentar la
metodologia especifica. La investigacion transcurre en dos etapas: analisis paramétrico sobre
la partitura y andlisis performativo desde el papel y las grabaciones sonoras (en tanto
realizaciones acusticas definitivas, propuestas performativas indexicales del conjunto de

decisiones asumidas por el mdsico intérprete).

1.3.1.- Etapa 1: Analisis paramétrico sobre la partitura

En este primer momento se analiza el comportamiento de los dos siguientes parametros
en la obra objeto de estudio: altura (que incluye todo lo relativo a melodia y armonia) y
duracién (métrica y ritmo). Ademas, se comprende un abordaje general de la forma, sobre todo
para identificar los segmentos mas pequefios (incisos 0 motivos) y los méas grandes de la
estructura. Asimismo, se incluyen informaciones en general del contexto de creacion de la obra

y el estilo del compositor.

1.3.2.- Etapa2: Analisis performativo desde la partitura y el sonido

En esta se propone un ejercicio reflexivo sobre la performance en momentos especificos
(casos en algunas obras del ciclo), mediante el didlogo entre decisiones performativas que
provienen del estudio de la partitura y aquellas que, como propuestas individuales, han
acometido diferentes intérpretes en el transcurso de la historia de la recepcion de la obra. Entre
ellos se encuentra el propio autor. En el primer momento se aplican de manera combinada los
conceptos y herramientas analiticas propuestos por Narmour (1988) y Berry (1989). Sobre la
base del primero se identifican los efectos de cierre en los pardmetros altura (melodia y
armonia) y duracion (ritmo). El trabajo radica en describir las congruencias o incongruencias

que puedan existir entre ellos, en momentos puntuales. Se identifican los puntos climaticos de
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altura (melodicos, y armonicos), de duracién (ritmicos), de intensidad (dinamicos) y timbricos
(puntos culminantes de registro), con el proposito de localizar los procesos de progresion y

recesion dentro de la estructura de la obra.

Luego se prosigue al anlisis de las problematicas de performance tratadas, mediante
la exploracion de las propuestas de los intérpretes. Se identifican similitudes o diferencias entre
las decisiones asumidas por cada uno con relacion a pasajes especificos extraidos de la Unica
version notada que existe de la obra. Las descripciones se realizan aterrizando a cuestiones que
el andlisis performativo sobre la partitura despierta. EI orden de presentacion de estas

propuestas no es sistematico, responde al propésito ilustrativo, segln sea el caso.

En el analisis de estos documentos de musica grabada, se han utilizado extractos de la
capa de espectrograma que permite realizar el software Sonic Visualiser. Sobre ella se indican
en algunos cases cuadrantes de algun color, las diferencias que se producen entre una propuesta
y otra. En la evaluacion comparativa de las propuestas de tempo y dindmica, se han utilizado
las herramientas de wuso gratuito de The Mazurka Project, disponibles en:

http://mazurka.org.uk/ .

Entre ellas estd Dyn-a-matic que ha sido utilizado para la extraccion de datos de
dindmica especificos en fragmentos temporales que se han delimitado; y Scale Plot Generator,
con el cual se han generado gréaficos de correlacion de tempo y dindmica en binomios (Andrés-

William, Yamilé-Kémal, entre otros). Estds se encuentran disponibles en:

http://mazurka.org.uk/software/online/dynamatic/ y

http://www.mazurka.org.uk/software/online/scape/

También se han utilizado el Paint para editar los graficos de intensidad y tempo, asi
como Microsoft Excel para el vaciado de datos y la creacion de gréficos descriptivos del
comportamiento de las variables dindmica y agogica.

En cuanto al resto de ejemplos musicales que se han confeccionado a partir de la
partitura y que son abundantes en el capitulo 2 y el 3, es valido sefialar que constituyen:
reducciones armonicas, resimenes de incisos, motivos (células ritmicas), esquemas de
relaciones melddicas y andlisis fraseologico, asi como graficos de direccion y sintesis
melddica, con estudio de métrica y los acentos. Establezco algunas especificaciones sobre esta
cuestion: la demarcacion de acontecimientos o eventos en distintos pasajes es resaltada
mediante el sistema compas y namero (c. 1, cc. 2-4). Las secciones en las que se delimito la

obra (véase tabla 2.2) se indican con letra inicial mayuscula: A, B, C. Cuando sean versiones
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idénticas o cercanas se afiade el apostrofe (). De esa manera, en un esquema ternario donde la
primeray la Gltima parte son iguales se indica: A-B-A'. Las tonalidades, como se ha visto a lo
largo de este capitulo, se denominan con el sistema de solmizacion e indicando su modo como
«Mayor/M» o «menor/m»; por ejemplo, se mencionan «Re Mayor» 0 «<ReM» y «Si menor» 0
«sim». Los graficos de direccion y sintesis melddica utilizan colores para diferenciar sus
elementos: verde, para los bajos fundamentales del acorde y azul u otros colores para
diferenciar las voces que sobre ellos se mueven, en cuyo caso se especifica). En algunos
momentos se utilizan flechas que indican el curso melddico o un resaltado que corresponde al
color de la voz de estudio. En las reducciones armonicas, dependiendo de su propdsito,
aparecen las notas sin plicas (en cuyo caso solo se refiere a su caracter funcional dentro de la
progresién) o con figuraciones diferentes a las originales en la partitura, pues su objetivo es
ilustrar el comportamiento del ritmo arménico. En estos casos se utiliza el color rojo para las
notas que se consideran ornamentales, y verde para las que funcionan como «pedales», sobre
los que se desenvuelven otras estructuras. Asimismo, se indican también las tonalidades que
participan y los cifrados, los cuales se corresponden en funcion del color que se les indique. El
siguiente grafico muestra que color corresponde a cada tonalidad:

DoM

ReM

MibM LaM

llustracién 1.1. Colores de las tonalidades participantes en los procesos armoénicos
Para la denominacion de los intervalos, se sigue el sistema de numero ordinal més sigla
estandar: M (mayor), m (menor), aum (aumentado), dis (disminuido) y J (justo), asi 72 m es
«septima menor», 72 M es «séptima Mayor», 22 aum es «segunda aumentada» y 5% J, «quinta

justa». Esta denominacién se aplica ademas al plural: «7% M» es equivalente a «septimas
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mayores». Esta nomenclatura se aplica en funcién del analisis de musica tonal, como el caso
de la obra objeto de estudio. Los movimientos intervalicos, la sugerencia de centros tonales, o
su efecto en los acordes, hacen que esta denominacién sea practica y Util a los acontecimientos
descritos. Asimismo, ha sido conveniente la utilizacion de las siglas m.d. y m.i. para designar
mano derecha 'y mano izquierda respectivamente, ya que, tratindose de masica para piano solo,
es una rapida manera de localizar los acontecimientos. Para nombrar las notas musicales y su
localizacion en el registro, este TFM adopta la convencion International Pitch Notation (IPN),
también conocida como Scientific Pitch Notation o American Standard Pitch Notation (ASPN).

Propuesta por Young (1939), con la siguiente denominacién de los sonidos:

Octava 1 Octava 3 Octava 5 Octava 7
(D01 - Si1) (DO:;— Sig) [D05— 5i5) (D07— Sir)
 ——
Lag I | Dos
Octava 2 Octava 4 Octava 6
(DOQ— Sig) (D04— Si4) (DOB— Sia)

llustracion 1.2. Convencion IPN para la denominacién de las notas musicales

La denominacidn de las notas sigue el siguiente patrén: se indican en cursiva y con el
correspondiente superindice a su ubicacion en el sistema IPN; por ejemplo: la* se refiere a la
nota la del registro central del teclado, cuya afinacion es 440 Hz (hertzios). Este superindice
serda utilizado solo en momentos donde quiera resaltarse el registro de las notas, o donde puedan
generarse confusiones por la existencia de homonimas en diferentes zonas del teclado. Para
indicar en el analisis armonico notas individuales que forman parte de una linea melddica
fundamental se utiliza la nomenclatura de Heinrich Schenker (1969) con acentos circunflejos,
por ejemplo: 5, ello se refiere a notas individuales de acuerdo con el grado, en este caso es el

quinto de la tonalidad que se trate.

Para cifrar los acordes se utiliza una nomenclatura establecida (Benward y Saker 2008,
78) que permite una facil traduccion de los elementos esenciales en el analisis armoénico,
ademas de que tiene una gran aplicacion en el contexto internacional. Dentro de ella los acordes
fundamentales (triadas mayores y menores) se indican segun los nimeros romanos, mayusculas
del séptimo grado, que corresponde en las tonalidades mayores con la triada disminuida, de

«sensible», se indica vii°, donde (°) se refiere a su cualidad de disminuido. Para los acordes
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aumentados se indica el simbolo +; por ejemplo, la triada de tercer grado en la variante
armonica de lam: es I11*. De igual manera se indican los acordes de séptima mas importantes
(V7 ii’, vii°" y vii?") y las séptimas secundarias (17, iii’, vi’, IV’)., estos son ejemplos en
tonalidades mayores, pues en las menores es diferente, en cuyo caso se indicard. También se
sefialan las inversiones de los acordes mediante los numerales convencionales: para las triadas
fundamentales, por ejemplo, si es la triada mayor del I: 1° es la primera inversion, 18, segunda
inversion (Benward y Saker 2008, 79). Si son séptimas: V®, primera inversion, Vs, segunda
inversion y V2, para la tercera inversion (Benward y Saker 2008, 80). En caso de que el acorde
de séptima sobre la sensible se realice en una escala mayor (disminuido menor), se indica vii®’.
En el caso de los acordes alterados (inter dominantes e intersubdominantes), se indicara
mediante el slash / la relacion que tienen: V/V/V se traduce en «dominante de la dominante,
de la dominante»; lo mismo que si se presenta alguna inversion o un acorde de séptima: por
ejemplo, V/iii es el «acorde de séptima de dominante del iii de la tonalidad» y vii?’/V es la
«septima de sensible de la dominante» (Benward y Saker 2008, 79). En el caso de acordes con
notas afiadidas, comunes en la produccion de Andrés Alén (1999), se indican mediante el indice
(APP); y las omisiones mediante (°®™'T), indicando al lado mediante niimeros arabigos qué
grados de la tonalidad son afiadidos u omitidos; por ejemplo: VAPP 4 es un acorde de V con la
cuarta afiadida y V°® ©MIT 357 se refiere a un acorde de novena de dominante al que se le han
omitido su tercera, su quinta y su séptima, respectivamente. Las inversiones de los acordes de
novena solamente se presentaran en el caso de aquellas de dominante (V®), de modo que 1° no
indica necesariamente que el bajo del acorde esté en la ténica. En el caso de procesos
cadenciales, el iii® equivale al VAPPE OMITS  Alqunos acordes (como el cuarto grado con tercera
descendida en tonalidades mayores), se indican iv o ivm, el quinto grado ascendido en

tonalidades menores V' y el quinto grado natural de las escalas menores v o vm.

El uso del b (bemol) delante de un cifrado en nimero romano indica que se descienden
la fundamental y la quinta de dicho acorde: por ejemplo, el napolitano, que se forma con el
segundo grado descendido) se indica bii. Lo mismo ocurre con el sexto descendido en el modo
mayor, bvi. Si el ejemplo analizado lo aconseja, se indica el cifrado equivalente en el sistema
de Garcia Garcia (2017), lo cual se sefialara. Para el analisis de procesos arménicos donde se
dificulta la identificacion de un centro tonal o este se pierde con frecuencia (algo tipico del
lenguaje que aparece en la «Variaciéon VI»), se indica el cifrado que se emplea en la armonia

popular, especialmente en los acordes de suspension (C“*), los hibridos (C/D), asi como las
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oncenas y trecenas (C!, C*®). Esto se realiza a partir de la nomenclatura de Diaz Gonzélez
(2003, 17-35).

Los ejemplos de analisis fraseoldgico, basados en la metodologia de Vega (1941, 50),
indican con la mayuscula A, el punto capital y con la B, el punto caudal, asi como lineas

discontinuas para delimitar las subdivisiones internas del ritmo.
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CAPITULO 2

Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez): contexto de

creacion y analisis paramétrico

2.1.-Andrés Alén y su produccidn pianistica

En el ambito musical contemporaneo de Cuba se distinguen algunos autores que, sin
renunciar a los procedimientos compositivos de la academia, han puesto su mira en la tradicion
popular y el folklore. Entre estos, destaca, por su versatilidad y desempefio, Andrés Alén
Rodriguez (1950). Este fendmeno Pérez (2002, 38) lo ha identificado, como una «nueva area
de creacidn», localizada en la década de los noventa y en donde, junto a este compositor, estan
José Maria Vitier (1954), Ernan Lépez-Nussa (1958) e Hilario Duran (1953). Para la autora el

nexo comun entre ellos esta en:

Un lenguaje que constituye una sintesis de lo popular, lo culto y lo jazzistico sin que
por ello se adscriba completamente a una de estas areas [...]. Sus creadores
mantienen una relacién con las masicas populares y por lo tanto con el gusto estético
de las colectividades, no obstante, esta relacion no es de subordinacién, sino de
asimilacion. (Pérez 2002, 38)

En el caso de Andrés Alén, estos rasgos se manifiestan también en otras areas, como su
mausica sinfonica, de camara y coral. Ello es el resultado, de acuerdo con Ramirez (2009, 7),
de las particulares circunstancias de entrelazamiento entre la tradicion oral y letrada en las
cuales se ha desenvuelto su vida personal y profesional, que han dotado a su obra de una
marcada individualidad. No obstante, hay que resaltar que, a su vez, tanto él, como la gran
mayoria de los artistas cubanos, han heredado el rasgo de la sintesis, fruto de la integracion de
las diversas matrices culturales a la que condujeron los procesos historico-sociales acontecidos
en Latinoameérica y el Caribe. Tanto este autor como el resto de los artistas de su ‘generacion’
que son mencionados —entre quienes se incluyen, ademas, los intérpretes, como lliana
Bautista (1947) o Jorge Luis Prats (1956)— tienen algunas similitudes en cuanto a formacién

y trayectoria. En casi todos los casos, su ensefianza musical se inicié en el contexto germinal
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del sistema implementado por el gobierno revolucionario cubano, en la Escuela Nacional de
Arte (ENA). Luego, completaron el nivel superior en el extranjero (principalmente en paises
del bloque socialista) y, a su regreso, tuvieron el encargo de fundar el Instituto Superior de Arte
(hoy, Universidad de las Artes, ISA), en La Habana, con el que se iniciaron los estudios
superiores de musica en Cuba. Todos, de una forma u otra, han contribuido al sistema de
ensefianza artistica con su desempefio profesional en el &mbito de la pedagogia, la creacion o
lainterpretacion. La red de contactos de este autor incluye artistas del area académicay popular
de la musica cubana. En el caso del area académica, ademas de los ya mencionados, estan las
directoras de coro Alina Orraca (1957) y Carmen Rosa Lopez (1960), la pianista Carmen
Collado (1942) y el violinista Alfredo Mufioz (1949-2024). Respecto al area popular, sus
vinculos se han forjado tanto en el espacio del jazz —con artistas como Arturo Sandoval (1949,
trompetista), Jorge Reyes (1951, contrabajista), Hilario Durdn (1953, pianista), Miguel
Villafruela (1955, saxofonista), Jorge Luis Valdés ‘Chicoy’ (1955, guitarrista) y los
percusionistas Ernesto Simpson (1964) y Enrique Pla (1949)—, como con cantautores de la
musica tradicional —por ejemplo, la ‘diva’ del filin cubano °® Omara Portuondo (1930)— y ha
estado inmerso dentro del movimiento de la Nueva Trova, a partir de sus colaboraciones con
Silvio Rodriguez (1946) y Miriam Ramos (1946).

Sus contactos personales delatan sus incursiones simultaneas en el mundo letrado y
oral, algo que se manifiesta desde la propia infancia del compositor. Una realidad que denota
Ramirez (2009, 18) es la espontaneidad con la cual comienza en la musica, pues aun cuando
su padre Osvaldo Alén (1915-1982), era pianista, director de coros, organista y ‘repertorista’
de cantantes con solida formacion, nunca le fue impuesto el estudio sistematico de alguna
disciplina en particular. Junto a este, su madre también estimulé el desarrollo de habilidades
musicales propias del sistema oral, en especial, la reproduccién o imitacién casi instantanea de

melodias escuchadas de la radio, o del repertorio que ensayaba su padre. Gracias a ellos conocio

%8 El término «filin» es una adaptacién gréafica de la palabra inglesa feeling que significa sentimiento. Se trata de
un género del complejo de la cancionistica cubana que surgié en la década del 40 del siglo pasado. A nivel
melddico el filin «abandona la quietud del diatonismo para abordar la aventura cromética. Arménicamente, se
amplia la ruta en el enlace de acordes tonales y se escuchan también acordes disonantes [...] hay una gran
flexibidad interpretativa, pues la cancién, mas que cantarse, se dice, de lo que resulta un estilo coloquial y un
fraseo con rubato sin que la métrica se convierta en algo estricto [...]» (Eli y Gomez 2009, 109). Alguno de sus
cultivadores han sido José Antonio Méndez Garcia, César Portillo de la Luz, Angel Diaz, Nico Rojas, Luis Yafez,

Nifio Rivera, Rosendo Ruiz Quevedo.
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tempranamente referentes notables de la cancionistica y el piano cubano (Ernesto Lecuona,
Bola de Nieve, Elena Burke y Omara Portuondo). Un acontecimiento importante en el proceso
de sintesis de su estilo musical es que desde 1955 hasta 1961 residio junto a su familia en la
ciudad de Nueva York. En esta urbe conocié a numerosos musicos del &mbito popular, tanto
de Cuba, como de México, Puerto Rico y otras regiones de América Latina. Gracias a esto

entrd en contacto, aunque de manera pasiva, con géneros como la salsa y el jazz latino.

En 1962, de vuelta al pais y con doce afios, Andrés Alén ingreso en la, entonces
recientemente creada, Escuela Nacional de Arte (ENA). En este centro estudié piano con
Margot Diaz y Cecilio Tieles. Esto significo su entrada en el mundo académico de la musica y
su primer contacto con el repertorio de la musica culta. Como resultado, comenzo a desarrollar
otras habilidades >° que son naturales en el sistema letrado, en especial la capacidad de analisis
y traduccion sintactica de la partitura como proceso previo a la ejecucién. Sin embargo, el
vinculo con la musica popular y tradicional en su contexto de formacion oficial no fue
interrumpido. Al contrario, se incentivé mediante la creacion de una Orguesta Charanga. Esta
fértil —aunque de corta vida— agrupacion, estuvo integrada por este y por otros jévenes que
devendrian luego musicos excelentes del &mbito popular cubano (Joaquin Betancourt,
Adalberto Alvarez, Emiliano Salvador, Jorge Luis Cortés, Enrique Platt y Arturo Sandoval) y
fungié como espacio de experimentacion. En ella se mezclaban diversos géneros de la musica
popular y tradicional cubana,  con los procedimientos y las habilidades que sus miembros
estaban adquiriendo en la academia, asi como también otros elementos de caracter foraneo que
estaban ejerciendo una fuerte influencia en el panorama cultural: sobre todo, el jazz y el rock.
Esto fue fundamental en el proceso de sintesis creativa de Andrés Alén entre los mundos letrado
y oral en sus roles de pianista intérprete, arreglista y compositor; aunque, segun Ramirez (20009,
24), esa aun es una fase «latente/inconsciente». De esta época es su Danzén Legrand (1968),

escrito para los Carnavales de Camagliey y reconocido por el autor como «la obra de su

% Coérdova (2005, 62) menciona entre ellas: «capacidad de adaptacion desde edades tempranas a la vida
académica, flexibilidad para modificar su conducta y asimilar 6rdenes o instrucciones; capacidad de
autorregulacion; capacidad para mantener la constancia; capacidad para la critica, autocritica y autoevaluacion de

los propios resultados».

% La Escuela Nacional de Arte (ENA) aund a jovenes estudiantes de todo el pais, ello posibilitd procesos de
integracion interesantes en el sentido artistico. Cada uno de los miembros de agrupaciones como la Orquesta
Charanga, aportaba un conocimiento diferente en correspondencia a sus particulares nexos, generalmente

tempranos, con las musicas de tradicién oral de sus contextos geograficos y culturales de procedencia.
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juventud» (Ramirez 2009, 23). Esta pieza, también fue una deuda con el compositor y pianista
francés Michel Legrand (1932-2019), al que conocio por la masica de los filmes Los paraguas
de Cherburgo (1964) y Las sefioritas de Rochefort (1967). Es una de las piezas mas conocidas
de su catélogo y ha sido trascrita a diversos formatos instrumentales (Giro 2009, 34-35).

Después de graduarse de la ENA con excelentes resultados en 1970, inicio su trabajo
como profesor de piano en la Escuela Provincial de Arte de Pinar del Rio, como parte de su
servicio social. En este momento, tras realizar un postgrado con el pianista y profesor soviético
Vitali Dotsenko, obtuvo una beca para cursar estudios de nivel superior en la Union Soviética
(URSS). Es entonces cuando, en 1973, ingresa —por examenes de oposicion— al
Conservatorio Piotr Ilich Tchaikovski de Moscd, en la clase de Lev Nikolaevich Vlasenko. Su
estancia alli consolidd su técnica instrumental y su formacion desde los postulados de la
‘escuela rusa’ de piano. Ello le permiti6é tomar conciencia de sus competencias respecto a los
pianistas europeos Y este acto introspectivo lo lleva a definir uno de los rasgos singulares de la
identidad musical cubana, ya mencionado: la sintesis. Una de sus manifestaciones mas
interesantes se halla en la postura del compositor ante el constante cuestionamiento, en el
ambito pianistico nacional, sobre la existencia de una ‘escuela de piano’ definida. Sobre esto

refiere el propio Alén:

Si hay algo de cubano en lo que nosotros hacemos en la ensefianza del piano es
precisamente el punto de vista desde el cual miramos la musica [...] Lo interesante
de nosotros es el ajiaco, tocamos poniendo todo lo que nos parece que esta bien, y
punto.5! Considero esa una muy buena solucién que da resultados a veces casi
magicos. Habria que afiadir el ingrediente de la musica popular la cual, ademaés del
papel que juega en Cuba, tiene una lista enorme de grandes pianistas (Alén 2002,
12).

En 1976 concluy6 sus estudios en esta institucion y regresé a Cuba, donde despliega
definitivamente su carrera profesional como intérprete y retomo su labor docente. Durante casi
una década desarrollé una intensa vida como pianista del ambito académico, con numerosos
conciertos y giras nacionales e internacionales. Ejemplo de ello fueron sus presentaciones junto
a las Orquestas Sinfonicas de Matanzas, Santiago de Cuba, la Orquesta Sinfonica Nacional
(OSN), asi como sus invitaciones para tocar con algunas de Polonia y Checoslovaquia (actual

81 La influencia de la musica popular y tradicional, asi como del jazz, es notable incluso en la forma de tocar y

entender el repertorio canénico europeo en el pais.
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Republica Checa), cuyas estancias combinaba con la imparticién de clases magistrales. De
igual manera, su desempefio cada vez mas reconocido, lo llevo a tomar parte en importantes
certamenes internacionales, como el Concurso Internacional Federico Chopin de Varsovia
(Polonia) en 1980 y luego en 1982 el Ludwig van Beethoven de Teplice (Checoslovaquia). A
ello se suman festivales como el de la Primavera de Praga (1981), sus recitales por Alemania
y la Unidn Soviética (1982) y su gira por la India (1984), segun se consta en la bibliografia de
referencia (Giro 2009, 34-35).

La labor pedagdgica de Andrés Alén se intensificd con su regreso a la ENA, donde fue
nombrado jefe de la Catedra de Piano en 1979. De igual manera, entre 1982 y 1989 se incorporo
al claustro del recién creado Instituto Superior de Arte (ISA, hoy Universidad de las Artes), en
las especialidades de piano complementario y musica de camara. Asimismo, se desempefid
como asesor nacional para la ensefianza del piano (1982-1989), con lo cual encabezé diversos
procesos de perfeccionamiento en los programas de estudio. Su proyeccion pedagogica no solo
se enfocd en las habilidades imprescindibles que debe adquirir el musico en el sistema
académico como parte de su especialidad, sino que abarcaba una vision integral de la
ensefianza. Ramirez (2009, 28) resalta que podia enviar a sus alumnos de piano a «estudiar
percusion para lograr una mayor independencia ritmica e indicandoles ejercicios para
desarrollar el oido arménico y para aprender a acompafiarse con el piano, pues, segun él mismo

expresa: “ese tipo de cosas les hacen entender mejor la masica’».

En esta época (1976-1988), su intensa actividad como concertista y pedagogo
disminuyé su capacidad creativa. Las escasas obras del momento (sus Preludios #1, #2 y #3,
de 1979, 1981 y 1982, respectivamente, para piano; o algunas obras de cAmara, como el Tema
con variaciones y fuga, para saxofon alto y piano, de 1978, constituian encargos de colegas,
alumnos y personas de su entorno profesional. Entre ellas estaba Maria Dolores Novas, quien
mas tarde se convertiria en su esposa. EI cometido de estas creaciones dentro del espacio
académico condicion0, sin dudas, su eleccion de los géneros y formatos. El preludio, la sonata
0 los temas con variaciones, sobre los que vuelca elementos «estilisticos-entonativos»
(Ramirez 2009, 31) de la musica popular cubana, develan no solo la predileccién del autor por

las formas canonicas del sistema musical de tradicion escrita, 62 o la integracion del mundo oral

82 «Yo creo que las formas clasicas no existen por gusto, son muy ingeniosas, incluso yo he llegado a la conclusion
que han funcionado durante tantos siglos y siguen funcionando precisamente por lo ingeniosas que son[...] son
puro sentido comin. Me encanta la forma concierto, sonata, tema con variaciones, preludio, cuarteto, porque me

gusta a mis ideas darle una forma. Yo pienso que muchas brillantes ideas se han perdido por no tener una buena
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y letrado, sino que constituyen una respuesta a la necesidad inherente del musico académico
en el contexto cubano, ante la escasez de un repertorio nacional 8 que explote estos recursos
compositivos y cuya morfologia responda a las exigencias técnicas y expresivas de la

ensefianza especializada.

Sus vinculos con la esfera popular desde su regreso a Cuba en 1976, especialmente en
el &mbito jazzistico, se han materializado a través del saxofonista Miguel Villafruela (1955),
con quien grabd en 1978 su Tema con variaciones y fuga, para saxofon alto y piano.®® En 1987
aparece su Sonata, originalmente escrita para clarinete y piano (segun Alén en Gonzalez 2017,
61), pero adaptada para saxofon alto.®® Asimismo, esta el Cuarteto de Saxofones (1988),
compuesto para cuarteto con saxofones soprano, alto, tenor y bajo, en cuatro movimientos (I.-
«Temay Variaciones», I1.- «Letania», I1l.- «Coral» y IV.- «Unisono»). En 1994, pensada para
un formato similar, pero con coro, esta Tres piezas para coro y cuarteto de saxofones—con

sus movimientos «Lo perenne (Animato)», «Interludio (Adagio)», «Lo eterno (Allegro)»—.

Un hecho importante en la carrera de Andrés Alén en el ambito popular fue que en 1987

se vinculo al grupo del trompetista Arturo Sandoval. Esto lo hizo adentrarse en una etapa de

forma, incluso hay quien dice que el verdadero arte es la forma, o sea, tl puedes tener una idea, pero lo que hace
que sea arte es la forma en que tu lo dices o lo expresas» (Alén en Ramirez 2009, 31).

83 «Nosotros vivimos en un continente donde no hay tanta sinfonia ni tanto concierto. [...] entonces me parece
interesante decir: voy a hacer una sonata con una tematica cubana, eso me parece realmente un reto» (Alén en
Ramirez 2009, 31).

84 La musica cubana, incluso hoy dia sigue ocupando un lugar subsidiario dentro del repertorio docente, y la mayor

parte del tiempo queda relegada a la ‘obra de libre eleccion’.

% Existen diferencias en torno a donde localizar esta fuente. Segun Villafruela (2006), esta en el album Saxofonista
(EGREM CD 0588) y en Compositores cubanos. Andrés Alén. Volumen 1 (EGREM CD 0561), s.a. De acuerdo
con Pérez Gomez (2011), se presento en la VIII Jornada de Musica contemporanea de la UNEAC, en la Casa de
la Misica “Alejandro Garcia Caturla”, con Miguel Villafruela (saxofén) y Elisa Pedroso (piano), el 4 de octubre
de 1985. También CMBF Radio Musical Nacional (C10-1915): Miguel Villafruela y Andrés Alén. Asi como
aparece en las producciones, EGREM (LD 3722): Brigada Hermanos Saiz. Jovenes MUsicos de Cuba 4. MUsica
para instrumentos de viento, de 1978 y EGREM (LD 4158): Miguel Villafruela (s.a.) por Miguel Villafruela y

Elisa Pedroso.

% En el catalogo de Villafruela (2006) esta obra aparece en el ya mencionado CD Compositores Cubanos. Andrés
Alén, asi como en el album Saxofones por América (1993). De acuerdo con Alén (en Gonzalez 2017, 61), también
se encuentra en la produccion EGREM (LD 4505): Saxofén del siglo (1988) con la participacion de Miguel
Villafruela (sax S.) y Andrés Alén (pf.).
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mayor versatilidad, pues incursionoé en el arreglo, ademas de ejercer como teclista. Ahi tocaba
junto a musicos ya nombrados, como Hilario Durén, Jorge Reyes, Jorge Luis Chicoy, Ernesto
Simpson y Enrique Platt. Todavia estuvo desempefiandose hasta 1996, aunque desde 1990, tras
la salida de Arturo Sandoval, la agrupacién adopt6 el nombre de Perspectiva. Este espacio,
adscrito a la tendencia del jazz latino, constituye una fase de desarrollo superior de su ejercicio
interpretativo y de su creacion en la tradicion oral. Dentro de este proyecto, particip6 en los
principales festivales de jazz en Europa, Ameérica Latina y el Caribe, compartié escenario con
artistas de la talla de Dizzie Gillespie, Roy Hargrove y Ron Blake, y grab6 algunos discos
(Perspectiva Tiembla Tierra, en 1990 y Cubaneando mas o menos; Fra Fra Son; y Perspectiva,
estos Ultimos en 1996). Su prestigio como arreglista crecid notablemente y ello lo llevo a
realizar colaboraciones con otros masicos del &mbito popular, como Omara Portuondo (con la
que produjo el disco Pensamiento, de 1991) y con Silvio Rodriguez y Miriam Ramos (con los

cuales realiz6 una gira por Argentina en 1995).

Esta época en la que el compositor abandond los puestos que ocupaba en el aparato
institucional de la ensefianza artistica fue fructifera para sus procesos creativos. El encargo,
motor que lo impulsaba en este ejercicio anteriormente, pasé a involucrar entonces no solo a
artistas del espacio académico, sino también a los del area popular. De igual manera, este
incentivo, comenzd a ser desplazado por su interés artistico individual. Se expandio su creacién
hacia la musica coral, la orquesta sinfénica y los quintetos de jazz. Su aproximacion al mundo
coral ocurre, primero, a través de su padre, Osvaldo Alén y en este momento, por la coyuntura
de su hija Alicia, quien, como estudiante de direccion coral, le solicitaba obras para sus
examenes. Ademas, a ello se sumaba el encargo de sus colegas las directoras de coro Alina
Orraca y Carmen Rosa Lopez. En ese momento su rol de compositor fue simultaneado y, en
ocasiones, superado por el de arreglista, pero siempre con una marcada inclinacion hacia la

musica de tradicion oral.

Hacia finales de los noventa y principios del 2000, Andrés Alén entra como intérprete
en el Centro Nacional de Mdsica de Concierto (institucion estatal que funge como agencia de
representacion artistica para los musicos del ambito académico). Es protagonista en numerosas
producciones discograficas, como el disco Estas Conmigo (1998), que realizd junto a la
cantante Miriam Ramos y que constituyé un homenaje a Bola de Nieve (Ignacio Jacinto Villa
Fernandez: 1911-1971), donde, ademas, asumidé el papel de arreglista para los temas
presentados. Su album Pianoforte (1999) incluye casi toda su obra pianistica hasta el momento,

con sus seis primeros Preludios y sus dos Temas con variaciones, inspirados en canciones del
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Movimiento de la Nueva Trova: en 1993, Tema con variaciones (sobre un tema de Pablo
Milaneés), y en 1999, Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez). Asimismo,
en el afio 2000 se adentro en la esfera de la musica infantil a través de la produccion Andrés
Alén, Canciones de Navidad, en colaboracion con el coro Diminuto. En este proyecto realizé
arreglos a trece canciones de navidad y villancicos con diferentes géneros de la masica popular
cubana y latinoamericana. Resulta interesante también, en su labor como intérprete,
evidenciada a través del fonograma Chopin 4 Ballades, 3 Nocturnes, con musica del célebre
compositor polaco. En este momento, su quehacer profesional se diversifica ain mas, pues se
estrena como productor musical, con el disco Miradas Furtivas del dio Pro Musica, integrado
por el violinista Alfredo Mufioz y la pianista Maria Victoria del Collado. En este se incluyeron
algunas obras del propio Andrés, como Danzon Legrand, de 1968, su Tema con variaciones y
fuga de 1978 y su Sonata para flauta y piano, de 1982. Todas ellas fueron transcritas para el
formato de la agrupacion y en este ejercicio Alfredo Mufioz asumio las partes de violin. Resulta
curioso que en esta produccion el otro compositor representado, José Maria Vitier, sea
integrante de esa «nueva area de creacion en la musica cubana» de finales de los noventa, que
Pérez (2002, 38) reconoce por su particular modo de sintesis entre lo popular y tradicional; lo

jazzistico y lo culto.

Esta etapa (1997-2005) se caracteriza por el predominio de la musica para piano solo,
con varias composiciones junto al ya mencionado Tema con variaciones (sobre un tema de
Silvio Rodriguez), de 1999: Revelaciones, jQué confusion de tonos!, Estudio, Tres maneras de
decir lo mismo (1. «Monodia», 2. «Coral» y 3. «Relieve»), Pequefio momento musical cubano,
todas estas de 2003; o sus mas recientes Contradanzas-Intervalos (1. «Segundas», 2.
«Terceras», 3. «Cuartas», 4. «Quintas», 5. «Sextas», 6. «Séptimas» y 7. «Octavas»), de 2010.
Siguiendo la tradicion de otros compositores, en algunas obras —Homenaje a Scriabin (2002)
y Homenaje a Cervantes (s. a)— se halla una clara intencién de rendir tributo a autores del
canon universal y cubano. Ramirez (2009, 54) distingue un hecho interesante dentro de la
cristalizacion del proceso de sintesis que ha tenido lugar en la individualidad creativa de Andrés
Alén: su relacién con los titulos de las obras. Hasta ese momento, habia seguido la premisa de
que «la musica es un lenguaje abstracto, que no puede decir ningln pensamiento concreto» y
las denominaciones eran genéricas (Preludio, Suite Coral, o Sonata), por lo que no
«predisponen al oyente hacia lo que se va a escuchar». Pero por estos afios aparecen titulos que
develan intenciones de indole estética o un mas profundo proceso de toma de conciencia sobre

el sentido de la obra, como sucede en Contrafuguetta, para flauta y piano (mezcla de la fuguetta
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y la contradanza) o jQué confusion de tonos!, basado en la concepcion pantonal que tiene de
laarmonia: «[...] es un chiste, yo estoy jugando, porque cambio de tono donde ti no lo esperas»
(Alén en Ramirez 2009, 54). Actualmente, este autor reside en Madrid (Espafia) y se mantiene
como profesor activo en la Escuela Musica Creativa y en la Universidad Alfonso X el Sabio,

en la especialidad de piano basico.

No menos importante ha sido su desempefio como pedagogo: varias generaciones de
pianistas se han formado bajo su égida y manifestando esa condicion caracteristica de nuestra
identidad musical que tiene junto a muchos otros artistas cubanos: la capacidad para
desenvolverse con igual mérito en el repertorio de la mdsica culta mas estilizado y en aquel

mas cercano a las raices folkldricas o a las masas populares.

2.1.1.- Rasgos estilisticos generales

En torno a los rasgos de su creacion, su estilo es contemporaneo, aunque, como he
mencionado, utiliza estructuras formales de la tradicion académica. De igual manera, emplea
en algunos momentos la politonalidad y el polimodalismo. Pérez (2002, 41) denota la
recurrencia del esquema formal ternario, predominante en la obra analizada en este TFM,
«entendida mas como una esencia que como un patrén rigido formal». Esto proviene, sin dudas
del sistema letrado y refiere la asimilacion que ha tenido de estos esquemas. Ramirez (2009,
35) plantea el contraste que logra el autor con las partes B respecto a las A, algo que se
manifiesta ya sea mediante una métrica diferente, con la «polifonizacion» progresiva de un
pasaje originalmente homdfono, o el «tematismo» (mediante una propuesta variada del
material tematico de A o la insercion de alguno nuevo). La autora menciona el transito de su
estilo creativo desde una primera etapa que mantiene una mayor simetria entre las partes o la
jerarquia de un elemento melddico definido sobre un relieve de fondo (un acompafiamiento),

algo que aparece en sus Preludios #1, #2 y #3.

Otra caracteristica importante de su creacion es, que, en el sentido armonico, se
mantiene en el &mbito de la tonalidad. A lo largo de su carrera ha evitado la esfera experimental
y las tendencias que siguieron otros compositores cubanos en la segunda mitad del XX (como
Juan Blanco (1919-2008), Carlos Farifias (1934-2002) o Juan Pifiera (1949), entre otros). No

obstante, de acuerdo con Ramirez (2009, 36), el propio autor define su armonia en el mundo
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«pandiatonico».” En esa vertiente cualquier sonido de la tonalidad es valido para formar los
miembros de los acordes. Esto se manifiesta a veces en la conduccion de las voces mediante
«armonia paralela» (como aparece en la «Variacion VI» analizada en este TFM) o a través de
recursos que oscurecen el sentido tonal (los pedales armdnicos o las elipsis), fendbmeno este
que es tipico del cromatismo, asi como el uso de las dominantes naturales para los tonos
menores y resoluciones atipicas, que sugieren simultaneamente dos o mas tonalidades (como
el proceso cadencial ampliado del cc. 34-35 de la «Variacion I» en el ejemplo 2.11). En algunos
momentos, el autor genera poliacordes y usa estructuras tipicas de los lenguajes del siglo XX,
por ejemplo, los acordes por cuartas y quintas consecutivas. Por ello, «una misma progresion

armonica puede ser analizada de multiples maneras» (Alén en Ramirez 2009, 36).

Las creaciones de Andrés Alén en los afios noventa (como el Preludio #4, de 1992, o
sus dos Temas con variaciones) estdn marcadas por su vinculo directo con el jazz, su trabajo
como arreglista y su rol de intérprete, que fueron simultaneados en las esferas popular y culta.
Su experiencia con el arreglo es determinante en las tandas de variaciones, por cuanto le valid
para apropiarse de esos temas de la cancionistica cubana y transformarlos sin que perdiesen su

halito original ni el discurso melddico ni el concepto armonico de base.

El Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez), como muchas otras obras
de este compositor, es prueba de un lenguaje que, aunque de «armonia audaz» (Gomez y Alén
1999, 256), se mantiene inserta en el convencionalismo: «[...] Haciendo arreglos aprendes
maravilla, porque primero te tienes que aprender la cancidn, entonces tU tienes que

transcribirla, quiere decir que la sacas de oido y te la tienes que aprender bien [...]. Por un

57 De acuerdo con Slonimsky (1949, XXIV), el «pandiatonicismo» es «the use of all seven tones of a given tonality
in free melodic or harmonic array» (Traduccidn propia: es «el uso de todos los siete tonos de una tonalidad dada
de una manera libre en lo melddico o en lo armonico»). Y sigue: «Pandiatonicism is the technique of free use of
all seven notes of the diatonic scale in melodic, contrapuntal and harmonic combinations, with the bass, the fifth
from the bass, and the tenth from the bass determining the prevalent harmony. The chords are built in tertian
harmony in the lower strata, in quartal harmony in the higher tones. The fourth from the bass is avoided, and
cadential pandiatonic formations favor the inclusion of the second, sixth and seventh from the bass» (Traduccion
propia: «Pandiatonicismo es la técnica del uso libre de cualquiera de las siete notas de la escala diatonica en la
melodia, combinaciones armdnicas y de contrapunto, con el bajo, la quinta desde el bajo, y la décima desde el
bajo determinando la armonia prevaleciente. Los acordes son construidos en armonias por tercera en los estratos
inferiores, en armonia de cuartas en los tonos superiores. La cuarta desde el bajo es evitada y las formaciones

cadenciales pandiatonicas favorecen la inclusion de la segunda, sexta y séptima desde el bajo».
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minuto te tienes que poner en la posicion del compositor [...] y después quién eres tl y qué vas
a hacer» (Alén en Ramirez 2009, 42).

En el Preludio#4 por ejemplo, el elemento melddico pasa desapercibido, hay una
presencia notable de la factura «acordal», pero sin ninguna jerarquia entre las voces. Ello es
indicativo de su interés paulatino en las relaciones horizontales de la musica, algo que también
se manifiesta en la presencia de musica coral por este momento. Su experiencia jazzistica
posiblemente reforzd su concepcion «pantonal»® (Ramirez 2009, 48) y, como resultado, se
manifiesta una obra donde se desdibujan los limites tonales a partir de movimientos contrarios
en las voces o de cromatismos frecuentes, en una suerte de ejercicio improvisado. Asimismo,
otro rasgo que se manifiesta en esta obra y que forma parte de la mayoria de los autores de esta
generacion, es la recreacion del ‘uso’ del piano en diferentes géneros de la musica popular

cubana mediante un material estilizado. En este caso, la configuracion ritmica de la obra asume

% Ramirez (2009, 48) parece estar mezclando dos conceptos que son distintos: «pandiatonicismo» y
«pantonalidad». EI primero, como se mencioné en la pagina anterior, planteado por Slonimsky (1949, XXI1V), se
refiere al uso indistinto de los siete tonos de una tonalidad en cualquiera de sus estructuras acordales. El segundo,
procede de Réti (1958, 61): «And all these tonics and harmonies overlap, sounding almost simultaneously, like
rays reflected from a set of mirrors —truly this is ‘pantonality’ [...] There are two types of musical lines to be
found in music, which at first glance might seem to be of the same order, that is, both seem to be atonal. Yet of
these two types, the one is conceived in a spirit of unconditional tonical non-relationship, while the other is
conceived in a spirit of, so to speak, indirect tonality— that is, tonality which does not appear on the surface but
is created by the ear singling out hidden relationships between various points of a melodic or contrapuntal web».
Traduccion propia: «Y todos estas tonicas y armonias se solapan, sonando casi simultaneamente, como rayos
reflejados desde un grupo de espejos —verdaderamente esto es ‘pantonalidad’ [...]. Hay dos tipos de lineas
musicales que se pueden encontrar en la musica, las cuales a primera vista podrian parecer ser del mismo orden,
es decir, ambas parecen ser atonales. Sin embargo, de estos dos tipos, la primera es concebida en un espiritu de
relacion no ténica, mientras la otra tiene un espiritu de, un decir, tonalidad indirecta— eso es, tonalidad que no
aparece en la superficie, pero que es creada por el oido destacando relaciones escondidas entre los varios puntos
de una conexion melddica o contrapuntistica». Este término se ha asociado a otros, como «atonal tonality»
(«tonalidad atonal»), «fluctuating harmonies» («armonias fluctuantes»), «<movable tonics» («ténicas movibles»)
y «tonics of different types» («tonicas de diferentes tipos»), de acuerdo a Réti (1958, 69). La obra de Andrés Alén
manifiesta ambos conceptos, pues desde su inclinacion hacia el jazz y la musica popular, con el uso de la armonia
modal, armonia paralela y armonias en espejo, se aprecian pasajes «pantonales»: la «Variacion VI» del Tema con
variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez), comienza con una secuencia en armonia paralela, donde las
lineas melddicas individuales develan su caracter «pantonal». De igual manera, la «Variacién VV» o la «Variacion
X» de la mencionada obra, con un marcado caracter cantabile, muestran estructuras «pandiatonicas», por las

frecuentes sextas, séptimas y novenas que son afiadidas a los miembros superiores del acorde.
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un caracter «entonativo», evoca el acompafiamiento pianistico de movilidad libre, distintivo
dentro de la cancionistica cubana y especificamente en el filin. Este gesto compositivo es un
indicio de las relaciones interpersonales que el compositor estaba gestando en este momento
con los trovadores, cantantes y artistas en general del ambito popular. Ramirez (2009, 56)
distingue a partir de Preludio#5 y Preludio#6 la presencia evidente de la musica popular
bailable, que es estilizada a partir de los recursos propios del preludio como género: pasajes
escalisticos, octavas, elementos formales del danzon y un pasaje improvisado con ritmo del
son montuno. Ademas de las sincopas tipicas, hay un tratamiento de caracter «sonero» en el
piano: explotacion de la seccion central, los «tumbaos» en zonas extremas del registro y la
delimitacion mediante los «bloques» (pasajes de acordes homorritmicos en dinamica forte, algo
que curiosamente se manifiesta en la seccion B de la «Variacion VIll» del Tema con
variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez). Esta Gltima etapa que la autora distingue
dentro de su evolucion artistica es interesante por cuanto el compositor esta escribiendo para
el pianista, cuyos intereses individuales como intérprete pasa a satisfacer. Se produce una
integracion interesante de los mundos oral y letrado en su produccion para piano. Es notable
que este hecho se manifiesta en muchos otros artistas de esta generacion donde lo culto, lo

popular y lo jazzistico, aparecen como un todo integral.

2.2.- «La Vida», cancion de Silvio Rodriguez

Como se ha mencionado, Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez),
de 1999, esta basado en la cancién «La Vida» del album Rodriguez, de 1994. El trovador Silvio
Rodriguez Dominguez (1946) es reconocido junto a Pablo Milanés (1943-2022), como el
principal representante del Movimiento de la Nueva Trova, agrupacion institucional que surgio
en 1972 con el propdsito de aunar a jovenes creadores de toda la isla que se propusieron renovar
la cancionistica cubana. Esta se diferencia de la Nueva Trova como corriente estética, la cual

aparece desde antes, en el contexto germinal del proceso revolucionario.

En general es un movimiento bastante heterogéneo y donde son muy marcadas las
individualidades entre sus creadores-intérpretes, asi como los medios sonoros empleados, que
pueden ir desde la guitarra a solo (como el caso de la cancién «La vida»), hasta conjuntos
instrumentales con percusion, piano, bajo, y donde estd muy definido el rol del solista y el del
acompafiamiento. Conviene en este punto delimitar algunas caracteristicas musicales de este

género dentro del complejo de la cancion. De acuerdo con Eli y Gomez (2009, 114), «la linea
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melodica es muy libre, en ocasiones presenta un trazo quebrado, con grandes desplazamientos
intervalicos, tanto ascendentes como descendentes». Esto resulta interesante, pues, como se
vera después, la configuracion intervalica de la «Variacion V» y la «Variacion X», con
marcado carécter cantébile, parece evocar este rasgo entonativo de la Nueva Trova. En cuanto
a la armonia, se utilizan todo tipo de construcciones. A veces se mezclan giros modales y
progresiones por tonos enteros o cromaticas, indicativas de la influencia que el género recibe
de la masica popular y tradicional cubana, y también de la fordnea, especialmente el jazz y el
rock. Esto se hace evidente también en los disefios ritmicos, la mayoria caracterizadores de la

musica cubana, y presentados de manera tanto directa como elaborada.

Las tematicas de estas creaciones son muy variadas, aunque Eli y Gémez (2009, 115)
distinguen tres vertientes. La primera, roméntica, con «lirismo des individualizado», cuenta
con un ejemplo paradigmatico en El breve espacio en que no estds, de Pablo Milanés:
curiosamente, Andrés Alén la escogid para su primer Tema con variaciones (1994). La segunda
tematica es politica y adopta un tono épico, en un intento de rendir homenaje a hechos y
personajes relevantes de la historia cubana, como EI Mayor, de Silvio Rodriguez. La tercera
temaética que identifican las autoras es la humoristica, que rescata el género de la guaracha y
procura satirizar los habitos nocivos de la sociedad, ya sean los heredados del pasado, como
los emergentes en el momento de su creacion. El estilo de las canciones de Alejandro Garcia

Villalon (conocido como Virulo), es un ejemplo en ese sentido.

En el aspecto formal, varia notablemente la dimensién de las canciones, desde 16 a 48
compases 0 mas. Uno de los elementos distintivos del género es el alto grado de elaboracién
del texto, con un valor apreciable desde el punto de vista poético. Sin embargo, esto surge
como resultado de un todo integral, pues a nivel micro de la estructura, se combina o alterna el
lenguaje coloquial con otro plagado de metaforas simbolistas o0 vanguardistas. Los autores
recurren a la vida cotidiana, el recuerdo del pasado, los amores de adolescencia, el trabajo, el
sentimiento patriético, los problemas sociales, o constelaciones que son presentadas en
abstracto: la vida y la muerte, asi como se manifiesta una idea implicita de autoconciencia, del

papel del sujeto en el presente y el futuro, del ‘sentido’ del momento histdrico.

En el album Rodriguez, publicado en 1994 en Espafia y Chile, reza el siguiente texto:
«Dedico este trabajo a la memoria de mi padre, Dagoberto Rodriguez, nacido en Vereda
Nueva en 1923, pensador, campesino, tallador de diamantes, quien descanso en La Habana
en 1994 luego de hacerme ver que “la vida es bella y en colores”. Silvio Rodriguez. La

Habana, octubre de 1994». Lo interesante es que esta obra se enmarca en el centro de una
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trilogia inaugurada con Silvio (1992) y concluida con Dominguez (1996), que dedica a su
madre y a sus «Dominguez de la loma» (la familia materna). En este compendio, el autor

retoma la tradicién trovadoresca por antonomasia y se acompafia solo de la guitarra.

Dentro de Rodriguez, «La vida» cierra el ciclo de canciones. Una vez leida la
dedicatoria, pareceria ser una reflexion introspectiva para dar conclusion a las inquietudes que
plantea el resto del conjunto: «Escaramujo», «EIl problema», «Casiopea», «Flores nocturnas»,
«Cancién de Navidad», «Ando como hormiguita», «Debo», «Tocando fondo», «Desnuda y

con sombrilla» y «Del suefio a la poesia». A continuacion, se presenta el texto:

«La vida»

La vida de un péjaro en vuelo, 9A)
la vida de un amanecer, (9 B)
la vida de un crio, (6¢c)
de un bosque y de un rio, (6¢)
la vida me ha hecho saber. (9 B)

La vida del sordo y del ciego,
la vida que no sabe hablar,

la del triste loco,

la que sabe a poco,

la vida me ha hecho sofiar.

La vida voraz que se enreda, 9A)
la vida que sale a jugar, (9 B)
la vida consciente que queda, 9A)
la vida que late en el mar. (9B)

La vida que brota de un muerto,
la vida que no se murio,

la de los desiertos,

la de un libro abierto,

la vida me ha hecho cual yo.

La vida que alumbra en el trueno,

la vida final de un adios,
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la vida goteando de un seno,

la vida secreta de un dios.

La vida que pende de todo,
la vida de cada emocion,
la vida en exceso,

la vida de un beso,

la vida me ha hecho cancidn.®®

El texto se compone por seis estrofas, de las cuales cuatro estdn formadas por cinco
versos y dos por cuatro. Sin embargo, la estructura métrica de los primeros no se ajusta a los
patrones tipicos de la quintilla (cinco versos de arte menor) o del quinteto (cinco versos de arte
mayor). En vez de eso, se aprecia una combinacién de ambos (tres versos eneasilabos y dos
hexasilabos). Se aprecia en ese caso rima consonante, pero el primer verso es libre: A-B-c-c-
B. En lo que respecta a las dos estrofas de cuatro versos se aprecia homogeneidad: estos Gltimos
son de arte mayor (eneasilabos), con lo cual se trata de un cuarteto, y tienen rima consonante,
estructurada de la forma A-B-A-B. La cancion comienza con una especie de interludio
instrumental con pasajes en imitacion libre, en el que es interesante su inicio con el intervalo
de 5 dis. (do#-sol) y la progresion vii°’-ii-1V-V?®, ya que se trata de un proceso cadencial que
prepara el inicio en la ténica I. Las cuatro estrofas de cinco versos siguen el cauce de la misma
melodia, mientras que las dos restantes se mueven con otro material, véase el ejemplo 2.8. Es
interesante que el autor juega con las distancias intervalicas en funcion de la expresividad o el
caracter semantico del texto. Por ejemplo, en el primer verso («La vida de un pajaro en vuelo»)
el inicio estd marcado por la 5% J; en el segundo («la vida de un amanecer»), de marcado
significado poético por lo que representa, se refuerza musicalmente con un intervalo de 72 M,
justo en la silaba «de un». Lo que continlia es una expansion intervalica que busca cerrar la
idea, con una 5% J: «la vida de un crio» y «de un bosque y de un rio», y con una 62 M, «la vida
me ha hecho saber». La cancion propone un nivel de reflexividad que escapa de las
clasificaciones «roméntica», «historica» o «humoristica» presentadas para la Nueva Trova. Es
un ejercicio introspectivo sobre el significado de la vida en todas sus dimensiones y que se

refuerza a nivel sintactico mediante una figura retorica: la anafora. Se parte de una acuciosa

8 El texto corresponde a la transcripcion que Silvio Rodriguez ha publicado en su blog personal:

https://www.zurrondelaprendiz.com/canciones/la-vida .
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observacion de su presencia en la realidad, en ocasiones de manera directa y, a veces, sugerida,
mediante expresiones de marcado caracter poético. Es una especie de exégesis sobre la nocién
de la vida como ser ‘vivo’ [«un pajaro en vuelo», «un crioy, «un sordoy», «un ciego», «que no
sabe hablar» (un mudo),«un triste loco», «que sale a jugar» (indefinido)]; como proceso
temporal [«de un amanecer», «que brota de un muerto» (la muerte), «que no se murié» (la
vida), «que alumbra en el trueno», «final de un adids», «de cada emocion», «la vida de un
beso»]; como algo subyacente en un medio [«un bosque» «un rio», «la de los desiertos», «la
de un libro abierto»]. También aparecen otras ideas de caracter denotativo: formas de vivir, «la
vida en exceso», rasgos, como su ‘fragilidad’: «goteando de un seno», «que pende de todoy;
asi como su existencia en las formas imaginativas: «la vida secreta de un dios». Se produce
entonces un ciclo de observacion y reflexion en el que el autor cobra conciencia de como la
vida lo ha afectado: «me ha hecho saber», «me ha hecho sofiar». «me ha hecho cual yo» y «me
ha hecho cancion», con un halito de agradecimiento, que esta presente en la propia dedicatoria

del album al cual pertenece.

2.3.- Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez)

Andrés Alén ha procurado captar la esencia melddica, armonica y ritmica de la pieza
de Silvio Rodriguez para poder elaborarla como tema con variaciones; en general, con una gran
diversidad de recursos compositivos: desde cierta tendencia a la polifonia textural (la mayoria
presenta una escritura a tres o cuatro partes) —a pesar de que en su forma primigenia los temas
son homofdnicos—, a una gran variedad en el color arménico por los frecuentes cromatismos,
disonancias, subitos cambios de modalidad o resoluciones atipicas que responden al estilo
individual del compositor. Resultan también resefiables la explotacion timbrica de los registros
del piano y la volatilidad del material ritmico, que, en no pocas ocasiones, se orienta hacia

patrones de la musica popular bailable cubana: de habanera, cha-cha-cha y son montuno.

Se aprecia cierto «poliestilismo» en la medida que el tema es transformado hacia su
horizonte estético de destino, a veces bastante lejano uno de otro, pues confluyen curiosamente
el jazz, la musica barroca, la contradanza, la musica popular bailable, o la cancion. Esto apunta
a una tipologia particular dentro de la variacion: las «caracteristicas», en las cuales «individual

numbers take on the character of different dance pieces, national styles or programmatic
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associations» (Grove Music Online s.v. «Variations»).” Es esta obra un ejemplo magistral del
proceso de sintesis que ha sufrido el estilo creativo del autor a lo largo de su vida profesional
en diferentes escenas, COmo pianista ‘concertista’ y como pianista ‘charanguero’, 0 en su doble

rol de compositor y arreglista.

A nivel morfologico, la obra manifiesta la asimilacion que su creador ha experimentado
de la tradicion musical. Ortega (2003, 5) establece para esta una estructura funcional
interesante: con una exposicion tematica, extendida hasta las tres primeras variaciones, luego
un primer bloque de desarrollo de la cuarta a la sexta, un segundo bloque de desarrollo de la

séptima a la novena, mas la coda que representa la décima variacion.

Antes de presentar mi opinion al respecto, presento a continuacién un cuadro resumen

indicando tonalidad, métrica, agbgica y materiales tematicos.

Tonalidad Tempo Métrica Material temético
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L, o P 1} |
— ? —_1 ‘
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‘({»'*25:-'-':: === !
Variacion | Re Mayor ¢ =56 4l4 foess T marart ate. | E==E e, .
a2 ;: S = & "::.'.:' =
. @ T, ® *\,ﬁ;/; T, @
D~ - WP N e
L] 5388535888588 g5883 353385484 4. 54883
Variacion I1 Re Mayor e = 66 4/4 ( g e 22 ..., 222288 2z |
‘lg  ———— x ~— > o i i = =
CY @ N r T, o®
-
(fa
Variacion 11 Re Mayor =56 6/8 ( 1o o ta> L——
’ DR e S e e
== —_

" Traduccién propia: «los nimeros individuales adquieren caracter de diferentes piezas de danzas, estilos

nacionales 0 asociaciones programaticas.
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Tabla 2.1: Estructura de «Tema con Variaciones»

Inmediatamente después de la tltima variacion vuelve a aparecer el tema en su variante

primigenia, pero sin la seccion B. Es como si la estructura ternaria que prevalece en las obras

fuese una manifestacion a nivel celular de un organismo que es eminentemente ternario. Como

resultado se produce un efecto retérico de perifrasis o circunloguio, cuyo meérito esta

precisamente en las diversas maneras de decir ‘lo mismo’. La tabla 2.1 refleja un punto en el
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cual se produce un climax en el tempo, ubicado en la «Variacién VI», que coincide con la
primera modificacidn tonal y con el cambio de lenguaje hacia la armonia paralela y el jazz. Sin
embargo, justo antes de esta, la «Variacion V» es un punto importante dentro de la estructura,
no solo por su posicion estratégica ‘central’, sino porque devela un recurso compositivo tipico
de las secciones de desarrollo de la obra: la imitacion por movimiento contrario del material
tematico inicial. Esta técnica, frecuente en la fuga y otros géneros de la musica polifénica,
recuerda a un procedimiento similar que aparece en la «Variacién XVIII» de la Rapsodia sobre
un tema de Paganini en lam, op. 43 de Rachmaninoff. Es, sin dudas, el centro lirico de la obra.
Coincido con Ortega (2003, 5) en que el desarrollo comienza a partir de la «Variacion IV» pues
desde ella se inicia el alejamiento de la zona tematica. Sin embargo, considero para el mismo
una organizacion binomial mas coherente a nivel de tonalidades: la «IV» y la «V» constituyen
el primer momento del desarrollo, la «V1» y la «VI1I» el mas lejano desde el inicio, en especial
esta Ultima, en donde se torna mas lastimoso el caracter del tema (completamente menor) con
su final inesperado (el acorde alterado de sexta menor vim, que contacta con un tono de tercera
vecindad: RebM). Lo que ocurre tras esto sigue formando parte del desarrollo, pero es méas
cercano al tema. La «variacién IX» es un momento de gran virtuosismo, que, aunque
morfolégicamente no pueda considerarse una cadenza, cumple una funcién transitiva, pues
prepara la coda de la «X». Por tanto, se podria organizar: exposicion tematica («I», «lI» y
«I11»), desarrollo [(«IV», «V»), («VI, «V1I»), («VII» y «IX»)] y coda («X»). En cuanto a la
forma en general, la mayoria de las variaciones presentan un esquema ternario (A-B-A’) donde,
en correspondencia con la tradicion, se repite el material inicial y se produce un contraste en la
seccion central. A modo de resumen se presenta el tratamiento general de la forma en la

siguiente tabla:

Esquema Secciones
Ternario A B A’
Tema
A-B-A’ (cc. 1-8) (cc. 9-16) (cc. 17-25)
Ternario A B A’
Variacion |
A-B-A’ (cc. 26-29) (cc. 30-35) (cc. 36-40)
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Ternario A B A’
Variacién Il
A-B-A’ (cc. 41-44) (cc. 45-50) (cc. 51-55)
A B C D E
Variacién Il | A-B-C-D-E Exposicion Episodio Seccion 1 Seccion 2 Coda
(cc. 56-64) (cc. 64-66) (cc. 67-71) (cc.72-75) (cc. 75-78)
Variacién IV Ternario A B A’
A-B-A’ (cc. 79-95) (cc. 96-108) (cc.109-127)
Variacion V Ternario A B A’
A-B-A’ (cc. 128-137) (cc. 138-145) (cc.146-157)
Ternario A B A’
Variacion VI
A-B-A’ (cc. 158-177) (cc. 178-193) (cc. 194-213)
Variacién Ternario A A’
VI A-A° (cc. 214-222) | (cc. 223-236)
Vil A-B (cc. 237-269) | (cc. 270-324)
Ternario A B A’
Variacion IX
A-B-A’ (cc. 325-357) (cc. 358-366) (cc. 367-386)
Binaria A A’
Variaciéon X
A-A’ (cc. 387-404) (cc.404-417)
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Binario A A’
Tema
A-A’ (cc. 418-426) (cc. 427-432)

Tabla 2.2: Esquema formal de «Tema con variaciones»

El propdsito de esta tabla es ser una guia a la hora de localizar los acontecimientos que

se describen durante este capitulo y el siguiente.

2.4.- «Tema»

Como mencioné en el anterior capitulo, en este apartado se abordd el comportamiento
de la altura (armonia, melodia) y la duracion (métrica, ritmo) en las diferentes partes de la obra
para asentar las bases del andlisis performativo. En esa direccion es fundamental entonces el
estudio de la armonia, pues constituye la base sobre la que se realiza la variacion en tanto
forma. Este estudio ha procurado ser exhaustivo en la identificacion de los acordes que
constituyen la obra en lo estructural y en lo funcional. Para una organizacion correcta, se han
identificado las secciones de acuerdo con las semejanzas y las diferencias que ostentan sus
materiales. El «tema» se estructura en tres secciones: A (cc. 1-8), B (cc. 9-16) y A’ (cc. 17-25),

que corresponden a la forma estréfica de la cancion. El ejemplo 2.1 lo muestra a continuacion:

TEMA CON VARIACIONES !

(sobre un tema de Silvio Rodriguez)

TEMA =42 Andrés Alén - Silvio Rodriguez
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Ejemplo 2.1. Inicio (cc. 1-8) de «Tema» (Seccion A)
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Después de la introduccion de la melodia en ReM, dentro de una textura homofénica y

un movimiento por consonancias, se despliega una progresion que no se aleja demasiado de su

centro tonal, salvo por el leve contacto con su relativa sim, que se avista en el c. 4. El siguiente

ejemplo permite apreciar con claridad este hecho:"

ReM: VY I I

Ejemplo 2.2. Inicio (cc. 1-8) de «Temax, reduccién arménica

La segunda seccion es la que despliega un movimiento mas activo de la armonia,

aunque dentro de los limites de ReM. Aparece una modulacién en la que concursa la dominante

de la nueva tonalidad: a fa#m (cc. 9-10) y una «modulacién cromatica/contactos/inflexiones»

(cc. 14-15). Su rasgo principal es que se produce en el marco de las tonalidades del primer

grado de vecindad.
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Ejemplo 2.3. Seccidén B (cc. 9-16) de «Tema»

"L Al tratarse de armonia «disuelta» o «liquida», como sefiala Zamacois (1990, 332), se aplica su regla 429, que

establece que: «para analizar una armonia disuelta, hay que proceder a solidificarla, lo cual se realiza disponiendo

en columna todas sus notas-eliminando las repeticiones-por orden de altura, sea el que sea el de sucesion en que

aparecen en el despliegue».
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Es interesante la «modulacion cromatica», pues se manifiesta en la forma de giros
elipticos con el séptimo grado alterado: V1I*-bVI1. Estos acordes son: la dominante menor del
tercer grado en ReM: fa#m (v/iii) y la subdominante de la subdominante (IV/1V) Los cambios
de tono ocurren en correspondencia con la variedad de los materiales en la estructura formal,

por lo que pueden tratarse ademas como modulaciones sintécticas (Garcia Garcia 2017, 292).

ﬂo‘; - - ﬁl R
- - ‘ | [
* te fe o £
L
ReM: i vioT vi v/iiii IV/IV vV

(VIL*®) (VIL")

Ejemplo 2.4. Seccién B (cc. 9-16) de «Tema», reduccion armonica

Se han indicado en negrita los acordes de la elipsis a partir del cifrado de Garcia
Garcia (2017, 327). Resulta interesante que se utilice sobre la mayoria de las funciones,
séptimas, novenas y oncenas. Esto se observa en casi todas las variaciones: es un elemento
idiomatico del compositor y se relaciona con el «pandiatonicismo». Esta técnica, que puede
tratarse de un elemento ornamental en este caso (y el cifrado anterior devela esta
consideracidn), en otros indicara miembros reales del acorde. Esto delata la procedencia de
la progresion, posiblemente asociada al jazz y a la mdsica popular. A continuacion, se
muestra la progresion armonica del ejemplo 2.4 con el cifrado que prevalece en la armonia
popular, en el que se pondera el acorde como estructura, sin aterrizar en sus relaciones
funcionales con alguna tonalidad en especifico. Esta nomenclatura tiene un fin practico: la
rapida ejecucion de los acordes. Se ha indicado NE (para nota escalistica), de acuerdo con
Diaz (2003, 179).

Fmg_c#/E#_Em_A7(ADD4)_D9(Sus.4)_DA(OM |T3)(ADD9)-DA(ADDS)/C#-Bm(sus'4)-Bm9(OM IT3)-Bm97-
C#mg-C#mzOMIT)_Co-C26-A7/C#-NE-A7

Ejemplo 2.5. Seccién B (cc. 9-16) de «Tema, cifrado popular
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Un elemento armoénico de interés en la m.i. es la frecuencia del intervalo de 5 J: si-fa#
(c. 2), mi-si (c. 3), fa#-do# (c. 4), sol-re (c. 5) y mi-si (c. 6). Lo interesante de estos seis
compases es que, aunque desde el punto de vista ritmico difieren, con excepcion del c. 3,
funcionan como notas pedales. En ese cometido el Sibelius mediante los colores que asigna a
las voces, funciona como una especie de radiografia de la textura y expone sus relaciones

internas, que son poco reconocibles a simple vista.

L 100
N

Ejemplo 2.6. Seccion A (cc. 2-6), m.i., radiografia de las voces.

La melodia de la obra es tonal y se organiza en torno a los grados V, | y vi de ReM.
Su ambito de tesitura es desde fa#® hasta fa#°. En este Gltima se ubica el punto culminante
fa#° (c. 3). Es notable que este sea abordado justo antes de la semicadencia, en contacto con
la dominante de sim. Se aprecia un gran contraste entre el material melédico correspondiente
a la seccion Ay ala B. En la primera, aunque aparecen saltos de inflexion interesantes: 52 J,
7 My 62 M, predominan los intervalos conjuntos. Debido a esta alternancia, puede tratarse
de una melodia vocal con perfil «heterogéneo o mixto» (Lorenzo de Reizabal 2004, 16). En
la segunda, la distancia intervalica no supera la tercera que, de acuerdo con Garcia Garcia
(2017, 85), se considera un movimiento conjunto, por lo que, en este caso, se trata de un
«perfil ondulado». Un intervalo generador o significativo es la 52 J, que no solo se presenta
en el inicio del primer motivo y de los incisos subsiguientes, sino que aparece en la izquierda,
generando armonias sostenidas o de pedal. Otra cuestion que se debe mencionar son los
momentos de reposo melddicos, que estan sugeridos por relaciones cadenciales entre la
dominante o la sensible con la tonica (5-1 o 7-1). Entre los més relevantes estan la cadencia
V°-1 (cc.7-8) que cierra la seccion Ay ii-V7-1 (cc. 11-12), que constituye la semicadencia de
la frase de la seccion B. Por ultimo, también es interesante la progresion: v/iii-IV/1IV-V’
(también como VII:#¥-VI1:*2-V/7), que cierra esta parte y prepara la recapitulacion de A’. Es

Ilamativo que el compositor utiliza la imitacion por movimiento directo para generar el
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discurso, a partir de la raiz del motivo, el inciso: la-mi-re-fa#-mi-re. Este se estructura con la
sucesion intervalica: 52 J-22 M-32 M-22 M- 22 M. La repeticion de este breve disefio no se
realiza exactamente como el original, sino que es una secuencia diatonica descendente. Algo

que se aprecia también a nivel de semifrases y en la seccion B:

La vi da deun crii o, deun bos quey deun rii o,

La vi damehahe chi sa ber -

La vidavoraz que seen re da - ,la vidaquesaleaju gar-,

la  vida cons cien tee que que da,  la vida que la teen el mar - .

Ejemplo 2.7. Melodia de «Tema» con relacion al texto de «La Vida»

Se han sefialado en verde tres notas que son las que originalmente entona Silvio
Rodriguez, pero que Andrés Alén no utiliza, quizds para cambiar la modalidad menor que

genera ese descenso del acorde de tonica de fa#m (iii de ReM).

En cuanto al ritmo, resalta el comienzo «anacrusico» de los incisos y motivos, con
predominio de los pies: pirrico [ ] ] y D J  yambo. También es interesante que
el compositor seleccione el 6/8 para que la melodia instrumental se acerque al estilo libre e
improvisado de la cancion en el género de la Nueva Trova. Un estudio pormenorizado de las

células ritmicas permite agrupar el contenido en motivos e incisos:
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Ejemplo 2.8. Motivos (izquierda) e incisos (derecha) en «Tema»

En algunos casos, se ha indicado con un acento y un tenuto la «tesis». Téngase en
cuenta que en un compas 6/8 agrupado como dipodia ternaria existe un acento principal en
el primer grupo y un acento secundario en el segundo. Es evidente que los motivos se
diferencian en cuanto a su caracter final: el primero es femenino y el segundo masculino. A
partir de la propuesta de Ponsoda (1989, 24) se han identificado en la seccion A, dos periodos
(A-B), que corresponden a las dos semifrases, y en B otros dos periodos (A’-A’), mientras

que la tercera seccion es una repeticion exacta de A.

Ejemplo 2.9. Periodo A (cc. 1-4) y B (cc. 5-8) en seccién A de «Tema»

Se clasifican con letras mindsculas los motivos e incisos identificados y con letras
mayusculas los periodos dentro de la seccion A (A-B). La obra es isométrica y algunos pasajes
(por ejemplo: c.1, 13) presentan homorritmia en ambas manos. De igual forma, son isorritmicas
e isomelas las semifrases de la segunda seccion (B). EI compas escrito y el que es sugerido por
el ritmo interno coinciden. Esto es fundamental, porque hay casos en los que la meétrica anotada
no se corresponde con la agrupacion ritmica de los pies y esto es importante para la
performance. En este tipo de analisis ha sido fundamental la aplicacién de los principios de
organizacion estrofica propuestos por Vega (1941, 72), asi como los acentos de compresion:
punto capital (A) y caudal (B) que se corresponden a los términos griegos «arsis» y «tesis».
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2.5.- «Variacion I»

Esta primera entrega es muy cercana al «Tema», no solo desde el punto de vista de la
forma y la armonia, sino por el contenido tematico, que conserva el registro, las distancias y la
direccion intervélica. Sin embargo, la seccion central presenta una actividad armdnica mas
inestable que en la obra anterior. Salta a la vista la armonia «liquida o disuelta», expresada
mediante «figuraciones armoénicas» en los pasajes de la m. i. La métrica nueva (4/4),
subdividida en semicorcheas, favorece un mayor movimiento de las notas. Las
ornamentaciones, frecuentes no solo en este material de acompafiamiento, sino también en la
melodia desdoblada a intervalos de sexta en la m.i., generan sonoridades de novena, oncenay
trecena. Como apunta Persichetti (1985, 82), en este caso, el fondo arménico no es, «[...] sino
un acorde méas pequefio con la adicion de sonidos ornamentales». Estos procedimientos se
visualizan a lo largo de toda la pieza, y ademas de ser elementos de caracter improvisado,

pueden tener un correlato con la naturaleza popular o jazzistica de los materiales.

En la armonia popular existen formaciones de este tipo, unidas a los acordes sustitutos
(«sus 4», «sus 2») 0 a las armonias sobre bajos alternativos (por ejemplo, C7/F), que complican
el analisis funcional, especialmente en este tipo de factura. Por esa razon, en el estudio se ha
asumido que solo se estiman las novenas, oncenas y trecenas como miembros del acorde,
cuando, prevaleciendo el contexto arménico tradicional, constituyan estructuras sistematizadas
en la préactica comdn, como las dominantes de novena o trecena (V°, V3). También se
consideran las séptimas y las novenas secundarias cuando se presentan en blogues de acordes
imposibles de separar.”> Asi como cuando forman parte de un proceso secuencial (ya sea
modulante o «intratonal»), en el que concurren estructuras similares sobre diferentes grados y

donde se puede identificar una progresion originaria.

2 Solo cuando el propio lenguaje de la variacion lo expone claramente, se consideran ornamentales o notas
extrafias las que aparezcan en acordes presentados en bloque o «solidos», sobre todo, cuando «hay una relacién
armonica definida por los acordes basicos, o estd previamente establecida por acordes sin sonidos afiadidos»

(Persichetti 1985, 117). Entran en este caso las notas pedales (cc. 34-35).
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Seccion 1, 3: A (cc. 26-29) A' (cc. 36-40)
(cc.39-40)

{6 (ADD9) 6 (anDs

ReM: PV

ByA009/ D) Al CE

mim: | \/6 (4DD9)

BIADDI T #

. \‘ V/V / T(ADDS)
A7 Bb*1D/A Bmb”/A A

ReM: /7 bvi

Ejemplo 2.10. Reduccién armonica, «Variacion I»

Se ha sefialado en color verde las notas que funcionan como pedal: la? y la! que se
despliegan en los cc. 34-35. Aunque predominan los acordes de tercera, resultan interesantes
otros que se avistan en la seccion B, cuya sonoridad estd mas cercana al jazz. Entre ellos, las
estructuras por cuartas en la mano derecha, re#-sol#-do#, do#-fa#-si, do-fa-sib y si-mi-la (cc.
30-31) y sol-do#-fa# (en el c. 35), también acordes con afiadidura de la novena: V8 APP9) asj
como la trecena de dominante: V3 o V7 (APP®) No obstante, a pesar de esas progresiones
osadas, la masica se mueve dentro de un contexto tonal. Desde el c. 27 se aprecia un leve
contacto con sim y luego regresa a ReM, lo que se confirma con la cadencia perfecta V°-V7-1.
Los pasajes de los cc. 30-31 son secuencias modulantes, un hecho que se confirma por la

repeticion diatonica del disefio de la melodia a una segunda descendente en dos tonalidades
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menores del primer grado de vecindad: fa#m y mim. A partir del c. 33, aun cuando parece
seguirse el esquema armonico del tema, la afladidura de notas pertenecientes a otros tonos abre
un espectro de posibilidades analiticas. La variabilidad en la interpretacion de estas armonias
se debe a la imprecision funcional que genera la presencia de solo uno o dos acordes (t6nica o
subdominante en este caso), tipicas del fenébmeno de la modulacidn cromatica y que necesitan
de otras entidades para definirse en un &mbito tonal concreto (Garcia Garcia 2011, 89). Por
ejemplo, el V/iii, es I de do#m y es el séptimo de ReM con la quinta ascendida: V11:%; y el vi’
de SolM es el ii’ de ReM. En los acordes del ejemplo 2.10 (seccion B, c. 33) del analisis
armonico se ha decidido considerar este fendmeno en su relacion al centro ReM, no obstante,

otras interpretaciones, son plausibles.

Los cc. 34-35, correspondientes a la cadencia, presentan una interesante progresion
armonica: la presencia de la nota la (el quinto grado, V de ReM), complejiza la textura y puede
dar la sensacién de «poliacordes» o acordes con notas afiadidas. Con relacién a los primeros
Persichetti (1985, 137) plantea que «son la combinacion simultanea de dos 0 mas acordes de
diferentes areas armdnicas y sus segmentos son considerados como unidades acordales». Son
estructuras de tres 0 mas sonidos que son facilmente separables, dadas estas condiciones,
descarto la interpretacion en ese sentido, por lo que me decanto a considerarlos como acordes
con notas afiadidas. En el cifrado del ejemplo 2.10 se aprecian las novenas que se suman al
movimiento cromatico del vi®s, en su paso hacia el V. Primero es un acorde bvi® y luego se
convierte en Vg s/\V/V, primera inversion de la novena de dominante de la dominante, de la
dominante para ReM, sobre el pedal del quinto grado V. Se aprecia en este momento una
«deceptive cadence» («cadencia de engafio»), que se expande en una especie de giro auxiliar
con la dominante y donde la triple dominante de Re mayor, V'es/V/V, funciona como
subdominante alterada para el V3 o \/7 (APDS),

Otra manera de interpretar el pasaje de los cc. 34-35 es, considerando aun el pedal sobre

el quinto grado, que se presenten modulaciones cromaticas con tonos dentro del primer grado

de vecindad:
c.34 i : . c35 1 ,
(Re mayor): V7- 1 i -\7Ao09) | v/ E I _\/7(ADDS)
(Fa mayor)? I\V/s- ! ! Ve- ! i
(Re mayor): Ve----a---------nmm- e Vompemmmmnnnaeneeeaes drenanes pmmmmmnnn Y — Vv

[

Ejemplo 2.11. Interpretacion alternativa de los cc.34-35, seccion B, «Variacion I»
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Se aprecia una rigueza cromatica en tales progresiones muy superior al tema principal
y el ritmo armonico lo demuestra, por los cambios que se producen al final del c. 31: con el
VEAPDY) de mim y el bvi® (APD9) \/6(APDY) ‘amhos de ReM. Esto ocurre también en los cc. 34-

35, donde la armonia cambia a tiempo de negra, mientras que en el resto es en blancas.

En cuanto a la melodia, es notable su presencia en la m.d, desdoblada en intervalos de
sexta, sin embargo, se sugieren otras lineas en el material de la m.i., que adquieren un caracter
motivico por su movimiento intervalico sobre un disefio de notas pedales (véase el ejemplo
2.12). En el c. 26 esta: re-la-mi-la-si-la-do-la y luego en el c. 28 y el primer tiempo del c. 29:
sol-re-la-re-si-re-do-re, mi-si-fa#-si-sol-si-la-si y la-mi-si-mi-re-mi-do-mi, respectivamente.
Otra cuestion es que la melodia es tonal, pues sus sonidos estan organizados en torno al re (1)
y son visibles algunas relaciones sensible-tonica directas (7-1), por ejemplo, en el c. 27, o
indirectas de dominante-ténica (5-1), en el extremo de la voz superior (cc. 28-29: la-sol-sol-
mi-sol-fa#-mi-re). El &mbito de tesitura varia en correspondencia con la seccidn: en la primera
y la tercera (A, A”), es bastante contenido, poco mas de una octava: re* hasta la®; en la segunda
(B), desde si® hasta la®. Este contraste se aprecia también en las distancias entre los sonidos,
pues en A-A’ predominan los intervalos conjuntos (las segundas), aunque se aprecia una
expansion progresiva hacia puntos mas distantes del registro, protagonizada por la segunda y
la tercera nota del «inciso a», que es imitado a diferentes alturas (véase el ejemplo 2.17): c. 26
(re-sol/fa#-si, 42 J), c. 28 (si-fa#/re-la, 52 J) y c. 29 (si-la/re-do# 72 m/M). Las notas extremas
de este Gltimo intervalo constituyen el punto culminante en la seccién A. En la B, aparecen con
mayor frecuencia las 4% J y ello se aprecia en la factura «disuelta» y «en bloque». Los saltos
son mas afirmativos en los cc. 34-35, en ellos aparece el punto culminante y se alcanza el

momento de prominencia registral.

28

iy
N

B
N

Ejemplo 2.12. Analisis motivico en la m.i., «Variacion I»
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En la imagen se aprecian las lineas motivicas sobre notas pedales, que se han sefialado
en color naranja. De ellas, solo las tres ultimas (si-re-do#) han sido indicadas por el autor. En
la seccion A los materiales de la m.i. tienen un ambito de tesitura: desde re? hasta mi*. Es
importante el c. 29, pues es un punto de prominencia registral: se produce la maxima
extension entre la nota mas grave y el punto melddico agudo, que coincide con la candencia.
Resulta interesante que este mismo lugar climético en lam.d. se presenta antes (Ultimo tiempo
del c. 28). En lo que respecta a la seccién B, la tesitura para la m.i. es mucho mayor (desde
lal hasta do*) y el momento mas atractivo para el analisis del registro es, con diferencia, el c.
35 que tambiéen desarrolla un proceso cadencial. La melodia de la m.d. es una propuesta
variada del tema, pues aparece la primera semifrase de manera ornamentada, pero sin la

anacrusis caracteristica:
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Ejemplo 2.13. Relaciones entre la melodia de «Tema» y «Variacion I»

En azul se sefialan las notas comunes a ambas melodias. Aunque no aparece de manera
directa la segunda semifrase del «Tema», si que se muestran incisos que mantienen algunos
elementos de su estructura intervélica: 3* m-22 M-72 M-22 M-4? J-32 m-22 m (marcados en
negrita) y lo mas interesante es que en la m.i. aparece el final correspondiente a esa estructura,
con sus notas originales (c. 29): si-re-do#. Estos materiales intentan realizar una version libre
del tema, un gesto que puede reconocerse al considerar como notas pedales a los disefios que
le anteceden (véase ejemplo 2.14).

3m+2M+7M+2M+4]+3m+2m

N ——
Qe | 7] =

\_r_ —— J

e olar

e SN &

C@!\:»
R

ZM+7m+2M
2M+7M+2M /‘\D .

Version libre de las notas del tema:

Ejemplo 2.14. Relaciones moativicas entre el «Tema» y la m.d.-m.i., de la «Variacion 1»
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Entre los incisos y el motivo de la seccion A se produce un efecto de «pregunta-
respuesta». Estos, son mas evidentes a partir del método de analisis en verso propuesto por
Vega (1941, 72), véase ejemplo 2.16. En cuanto al ritmo, es notable el contraste de esta obra
con relacidon al «Tema», algo que se manifiesta en el caracter tético del comienzo de los incisos
y motivos, y con el predominio del pie pirrico j:[ Un estudio pormenorizado de las
células ritmicas, sus puntos de apoyo y configuracion, permite agrupar el contenido en incisos
y motivos (véase ejemplo 2.15). A partir de ello ha sido posible identificar tres secciones con
esquema ternario A-B-A’, mas dispares por la altura, que, por la duracion, pues los materiales
son isorritmicos y no se aprecian cambios notables en la acentuacién. Sin embargo, existen
procesos de aceleracién ritmica en correspondencia con el desenvolvimiento armonico (por
ejemplo, en el c. 29, 30 o en los cc. 34-35), que se manifiesta por la subdivision del ritmo en

unidades de un tiempo, diferentes a la agrupacion binaria del resto de la obra.
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Ejemplo 2.15. Incisos y motivos, secciones A, A’ y B, de la «Variacion I»

Una cuestion que salta a la vista es la agrupacion en dipodias binarias de las ideas
musicales. Ello genera una sensacion métrica diferente al 4/4 indicado por el autor: la hace mas
cercana al 4/8. Esto se pone en relieve al tomar en cuenta los puntos de tension y relajacion (A-

B) que en ellos se producen, mediante su superposicion en forma estrofica:

A B Primera frase
= =
[
27 A B Segunda frase
H = =
i\yg:; — s e e i
D= —
28 A B Tercera frase
H = o > bl )
g = ot E = — 1 7T T
DR —
29 é B Cuarta frase
#&Q — — f
AN I I — » 1 f
D) l— =

Ejemplo 2.16. Frases ritmicas en la «Variacion I»
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Salta a la vista, ademas, que se integra la tercera frase ritmica al punto caudal de la
cuarta y, de ese modo, se genera una sensacion acéfala para ella. Para esclarecer esto resulta
atil la distincion que establece Vega (1941, 73) entre la «frase como idea» y la «frase como
ritmo», ya presentadas en el capitulo 1. Esta «acefalia artificial» seria mas evidente si, en lugar
de mantener las notas sol® y si*, mediante ligadura de ‘expresion’, se indicara una de
‘prolongacion’. Analizadas a fondo, estas notas de la melodia del c. 29 pertenecen a la cauda
anterior. Sin embargo, estan prestadas a encabezar el compas y ese hecho esté reforzado por el
bajo la, para el cual sol® y si* son su séptima y novena respectivamente. Lo que no considero
en este caso, es que las ultimas notas de la melodia del c. 28 sean anacrusis de la siguiente,
pues son el punto resolutivo de ese «inciso». De esta manera, como «idea» se extiende una

frase entre los cc. 28-29, pero como «ritmo», aparecen dos que se pueden delimitar:

Tercera frase como ritmo Tercera frase como idea
28 A B A B A
= = = > Py
= [ }' = e — Te
e — |~ o (F e — 1/
ANV ] — I I I ] — I I
) — —

Ejemplo 2.17. La frase como «ritmo» y como «idea», Seccion A (cc. 28-29), «Variacion I»

Esta cuestion razonada de la forma en la que se organiza el pensamiento musical es de

gran importancia en el momento que el intérprete necesita tomar decisiones de fraseo.

2.6.- «Variacion I1»

Al igual que la mayoria de las obras del ciclo, esta mantiene el esquema ternario (A-B-
A’) y la parte central constituye el momento mas interesante desde el punto de vista armonico.
No obstante, aparece una novedad: el autor modifica la secuencia modulante de la obra anterior,
de fa#m-mim, por una elipsis con acordes de novena. La factura es mas «pesada», "*sobre todo,
en la m.d., en la que aparecen «acordes fragmentados» (Zamacois 1990, 333). Se escuchan
nuevamente las sonoridades de novena, oncena y trecena, pero, en lo que respecta a las
primeras, ya en este momento aparecen definidas como miembros del acorde. Si antes su

presentacion progresiva abria la posibilidad de considerarlas ornamentos, ahora su

3 Sobre este tema refiere Persichetti (1985, 80): «El incremento del peso arménico de las novenas a menudo
presenta el problema de la inmovilidad. Esto puede salvarse por el mero toque de la novena con una voz

moviéndose desde una triada o acorde de séptimas.
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posicionamiento «en blogque», indica su presencia indubitable dentro de la progresion que se
despliega: diatdnica en las secciones A-A’ y cromatica en la B. Este procedimiento, de acuerdo
con Persichetti (1985, 79), constituye uno de los usos mas efectivos de esta «entidad acordal».
Asimismo, no faltan otras estructuras tipicas de los lenguajes del siglo XX; por ejemplo, los
acordes por cuartas (uno en el c. 42) y por quintas consecutivas (cc. 41-42 y cc. 45-49) en la
m.i. Los acontecimientos armonicos no son simultaneos en todos los casos, por ejemplo, en el
c. 55 la resolucion a la tonica (1), se produce mas rapido en la m.d. que en la m.i. Este tipo de

gestos son favorecidos por la «figuracion armonica» dentro de la factura «disuelta.

Ej. 3-29

/gz E—r; 2 ﬁ‘ Ry

cromatica (real) mixta

diatonica (tonal)

|

— — 3;\-——\ — —
\ i

Ejemplo 2.18. Sucesiones de novena, Ejemplo 3-29. En Armonia del siglo XX. (1985), V. Persichetti

A continuacion, se presenta la sintesis armonica de esta obra:

Seccion 1, 3: A (cc. 41-44) y A’ (cc. 51-54)
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Seccion 2: B (cc.45-50)
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Ejemplo 2.19. Reduccidn armonica, «Variacion 11»

Otro de los eventos armonicos relevantes es el del acorde final del c. 47, que esta
ascendido cromaticamente y que puede interpretarse como una cadencia de la primera
inversion del acorde de dominante de novena (V'es) hacia el 1° de do#m. Tanto en el «Tema,
como en la «Variacion I» este pasaje de sonoridad similar no quedaba definido hacia un centro
tonal diferente a ReM, pues faltaba otro acorde que definiera esas relaciones. Aqui no cabe la
menor duda gracias a la cadencia perfecta (dominante-tdnica) que se produce. Asimismo, se
aprecian entidades funcionales de inter subdominante e inter dominante:” I\V® de DoM, que es
el biii de ReM y que pudiera considerarse su triple subdominante: 1V/IV/IV. También se
encuentra el V/111/i, que es la dominante del tercer grado en la homénima menor de ReM: rem
(también puede denominarse bVII7 o VII:*Y). Estos constituyen acordes de transicion y mas
alla de las tonalidades lejanas que contienen, su particularidad es que representan el fenGmeno

de la modulacion cromaética en su maxima expresion.

Una vez analizados los cimientos, se prosigue hacia los elementos visibles en la
superficie. Se presenta una melodia enriquecida en su textura, pues tiene tres voces que se
desplazan en movimiento directo. Las superiores experimentan una precipitacion y actividad
mayor y la inferior, de aparicion intermitente, parece adquirir una funcion de fondo arménico.
La presencia de relaciones sensible-tonica (7-1) desde los primeros compases, aunque
oscurecidas por el activo movimiento de la melodia, sugiere el caracter tonal de los materiales.
Respecto al estudio de la intervalica, predominan los movimientos conjuntos (segundas), por
lo que en esta el caracter vocal es mucho mas pronunciado que en la variacion anterior. Este

hecho tiene consecuencias directas en la ejecucion, pues demandara un intérprete capaz de

Garcia Garcia (2017, 248) denomina como «inter subdominante» e «inter dominante» a aquellos acordes que
dentro de la tonalidad al ascenderse o rebajarse sugieren otros tonos. El sindnimo comun de estos términos es:

subdominantes y dominantes alteradas, por ejemplo: V/V, IV/IV, entre otros.
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clarificar las lineas con una actitud mas firme por parte de los dedos exteriores de la m.d. A
pesar de los procesos elaborativos por los que ha pasado, es posible aln reconocer en esta obra
los materiales del «Tema». La melodia desdoblada sobre notas pedales contiene algunos
sonidos de la primera semifrase de este:

fa#t-mi-mi-re-re-mi-mi-fa#-fa#-mi-mi-re-re-mi-mi-fa#
sol-fa#-fa#-mi-mi-re-re-mi-re-do#-do#-re-re-mi-mi-sol

Ejemplo 2.20. Relaciones melddicas entre el «Tema» y la «Variacion 11»

A diferencia de la pieza anterior y de algunas que se abordan més adelante, en esta el
momento de mayor amplitud registral se encuentra en las secciones tematicas: A y A’,
especialmente los c. 44 y 54, que coinciden con la cadencia perfecta, ii’-V°-I, de la frase inicial
y final. Resulta llamativo la utilizacion de la «variacién armoénica» como recurso compositivo:
puesta en relieve en la progresion 1°-vi® que tiene lugar sobre el mismo «inciso» en el c. 41.
También estd aquella del c. 47, donde se mantienen estas dos entidades, pero en donde se
produce una modulacién hacia una tonalidad del segundo grado de vecindad: do#m, mediante

el ascenso cromético de la subdominante, que deviene dominante para el nuevo tono.

La célula ritmica predominante en toda la obra es la pirrica y solo aparece un pie yambo
en el c. 55 que sirve para realzar el sentido subsidiario de la 62 M (sol-mi), que aborda
inoportunamente al acorde de ténica. En general, prevalece la terminacién femenina para los
motivos. Aungue por muy poco tiempo, aparece en esta obra la primera modificacion de la
métrica (c. 50), pues se indica 2/4 y su funcion es elongar la dominante final ‘tipica’ de la
seccion B. El resto mantiene la métrica previa: 4/4, y esto sirve a los propdsitos del autor, pues
favorece una pronunciada subdivision de los acordes en su paso por los diferentes tonos, a la
par que aumenta el sentimiento binario en esta etapa expositiva del ciclo. Todo esto se enfatiza
con una articulacion que genera acentos cada dos notas. Su propdésito posiblemente sea facilitar
la ejecucion, que, sin este movimiento, resultaria muy dificil para los dedos (3, 4 y 5) de la m.d.

El abordaje detallado de los incisos ha permitido identificar la organizacion ternaria de la obra,
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una recurrencia que es idiomatica en el autor y posiblemente derivada de su desempefio

profesional en la esfera de la masica de tradicion escrita.

Ejemplo 2.21. Incisos en la «Variacion 11»

El contraste entre estas partes es mucho mayor en cuanto a altura, pues la mayoria de
los materiales son isorritmicos y no aparecen crescendos o diminuendos en las duraciones, mas
alla de las paradas de contencion de caracter cadencial que se han mencionado (c. 50 y 55).
Tampoco aparecen modificaciones en la acentuacion que puedan indicar hemiolas o
polirritmia. Sin embargo, a partir de los puntos de compresion de las frases se sugiere una
métrica, que, aunque binaria, es menor: 4/8. Son interesantes las anacrusis en la segunda
seccion, expuestas por la transformacion del ritmo y reforzadas por los acentos que generan

naturalmente los cambios abruptos de la armonia.

Primera frase

Ejemplo 2.22. Analisis fraseologico en la «Variacion I1»
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La ubicacion de los puntos Ay B expone el caracter binario de los incisos. Las anacrusis
de este ejemplo son lugares de interés para el intérprete, implican un sumo cuidado sobre la
dindmica con el objetivo de no estropear el efecto sorpresivo que tiene el cambio de ‘color’

armonico en esos pasajes.

2.7.- «Variacion I 1»

La sonoridad de esta obra recuerda la forma de invencion o fuga a tres voces, similares
alas de J.S. Bach, que son bien conocidas por Andrés Alén, en tanto forman parte del repertorio
de aprendizaje tradicional en el sistema letrado de la musica. Para un abordaje méas profundo
de la forma se ha utilizado a Diez-Nieto (2014, 95), que define tres categorias en el estilo
polifonico con relacion a los procedimientos imitativos y al «rigor temético»: la invencion, la
fuga y el canon. Después de analizar este caso, se trata de una fuga a tres voces, pues cumple
diversas condiciones: el material temético es extenso (desde los cc. 56-60) y termina definido
por un efecto cadencial, se aprecia una imitacién «estricta» del tema en todas las voces, y los
acontecimientos sonoros se desenvuelven en correspondencia con la cronologia habitual de la
fuga. Su linea dramatlrgica es bien definida: el «sujeto» aparece en la tonalidad principal y
luego entra la «respuesta», en la tonalidad de la dominante (en este caso en la melodia),
realizado a la 52 J. Después sigue un breve «episodio» (cc. 64-66) y varias secciones en las que

se presenta el «sujeto», hasta que aparece la coda, que pone fin a la obra.

En el andlisis arménico de este lenguaje hay que tomar en cuenta que se pondera la
horizontalidad sobre la verticalidad de la mudsica. Una muestra de ello son los frecuentes
ornamentos que aparecen en las piezas polifonicas, notas no esenciales o ‘vecinas’ que
preparan el camino para aquellas que si forman parte del acorde. Es notoria la configuracién
libre en la conduccion de las partes, una mezcla de diferentes procedimientos: dos notas contra
una, de manera sincopada, que Diez-Nieto (2014, 59) reconoce como «quinta especie»,
también denominada «contrapunto florido». A continuacion, se ofrecera el esquema armonico

en conjunto con la descripcion narrativa del discurso caracteristico de este estilo.
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ReM: IV v V | v/iii | vi VIV A%

Re mayor v I Vit v I I

Ejemplo 2.23. Reduccién armonica «Variacién I1»

La primera seccidon o exposicion de esta fuga comienza con el «sujeto», segin la
practica convencional: iniciar después de un silencio y después del acento fuerte del primer

tiempo del compés. En ella se produce la progresién: subdominante-dominante-tonica, 1V-
|V64- V7(OMIT3)_ l.
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Ejemplo 2.24. «Sujeto» de la fuga a tres voces, «Variacion I11»

La «respuesta» ocurre en la 52 J superior, sin embargo, la nota de inicio en vez de ser
re>, es mi°, y esto es un ajuste tonal del modelo para no generar choques desde el punto de vista
armonico, pues en el c. 60 se produce un gesto de «intencién cadencial» entre la dominante
menor del tercero: v'/iii (también VII #)7) y el 1. Este procedimiento, comdn en la practica
convencional del contrapunto, se debe a la modulacién que genera la imitacion estricta, lo cual
implica realizar ajustes al principio o al final de la «respuesta». EI material que sucede al tema

y a su correspondiente contestacion, es un «contrapunto libre», pues se presenta de manera
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variada en las diferentes voces. En ese sentido, la unica similitud se produce entre las primeras

cinco notas del que corresponde al «sujeto» y el de «la respuesta» (c. 61y 64).

El esquema armdnico refleja independencia entre la armonia de base y el movimiento
melddico que se desarrolla en la esfera de dominante, como es tipico en la fuga. A partir del c.
64 aparece un «episodio», que prepara la siguiente presentacion del «sujeto». Este ultimo
regresa también como respuesta tonal, en la voz media, a partir de la anacrusis en la m.i. (c.
66). En los cc. 70-71 aparecen agrupaciones que simulan los strettos tipicos de la fuga, aunque
no con el material tematico, que es lo habitual en esta forma. Tras esto ocurre una
transfiguracion del tema, la Gltima vez que aparece completo, que coincide con el climax.
Luego se abre paso una especie de coda o codetta (prolongacion de la cadencia), hasta su

resolucion final (cc. 77-78).

Resulta interesante que el «sujeto» de esta fuga a tres voces se haya generado a partir
de los motivos de la segunda semi frase en la seccion A del «Tema». Son idénticos, lo que en
registros diferentes y solo presentan como excepcion la nota con la que comienzan: fa# en el
primero y sol en el segundo (véase el ejemplo 2.25). En esta variacion el esquema arménico
originario no es seguido en su totalidad, pues, a diferencia de las anteriores, la seccion
expositiva no presenta el «contacto» caracteristico hacia sim. La modulacion mas significativa
es hacia fa#m (c. 74). La novedad de esta entrega esta dada por el tratamiento de la factura 'y
por el material ornamentado que el compositor utiliza para recrear la sonoridad del estilo
barroco. Los recursos imitativos sirven fielmente a ese propo6sito: son evidentes las secuencias
de indole cromaética y diatonica. Es interesante también la tltima repeticidn del «sujeto», pues
constituye una forma libre de imitacion, aunque mantiene algunas distancias intervélicas. El
ejemplo 2.25 ilustra estos eventos. Los colores se han utilizado con el proposito de identificar
similitudes y diferencias entre el contenido tematico: azul para indicar aquellas notas que son
idénticas a la segunda semi frase del «Tema», verde para la imitacion por movimiento directo
del «sujeto», naranja y marron en notas iniciales para sefialar los ajustes tonales, rojo, para
indicar similitudes de algunos intervalos, y el morado para aquellos sonidos que no guardan

relacion con el resto y que se presentan en la Gltima exposicion del «sujeto».
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Ejemplo 2.25. Relaciones melodicas entre el «Tema» y la «Variacion 111»

Esta variacion tiene menos diversidad de células ritmicas en relacion con el resto. No
obstante, es fundamental tenerlas presente para organizar la estructura formal y jerarquizar sus
elementos. Se pueden identificar cinco partes: exposicion, A ( cc. 56-64), episodio, B (cc. 64-
66), seccion 1, C (cc. 67-71), seccion 2, D (cc.72-75) y coda, E (cc. 75-78). Estas presentan

similares incisos, entre ellos: pirrico (a,b,b’), troqueo (¢) y anfibraco (d):

a b v ¢
T~ —

6 D

—_——

Ejemplo 2.26. Incisos principales en la estructura de la «Variacion 111»

Se aprecia un contraste en el caracter de los ritmos del material tematico y del
contrapunto libre con relacion a los ictus fuertes del compas: los motivos del primero
comienzan en los tiempos débiles (son «anacrdsicos») y los del segundo, con excepcion del
que suena simultaneamente con el tema (c. 72), son «téticos». En sus finales se aprecia mayor
diversidad: el motivo formado por los dos primeros «incisos» del «sujeto» termina después del
tiempo fuerte (caracter «femenino»), mientras que el segundo, correspondiente al cierre
cadencial, lo hace en el ictus fuerte (caracter «masculino»). Las voces despliegan modelos

isorritmicos en funcion del material que presentan en cada momento del discurso: sucesiones
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regulares de corcheas si es material tematico, o semicorcheas si forman parte del contrapunto
libre. No se avistan acentos que atenten contra la hegemonia de la métrica, sin embargo, si que
existen procesos de aceleracion sugeridos por la inestabilidad de la altura, asi como
diminuendos ritmicos. Estos altimos son generados por el efecto del contrapunto sincopado
(«cuarta especie», de acuerdo con Diez Nieto 2014, 37), que es frecuente en las postrimerias
de la seccion 1 y a partir de la seccion 2. En el «episodio», por el contrario, ocurre un
acercamiento entre los acentos fuertes, a partir del c. 64. (véase tabla 2.2 para la localizacion
de estos acontecimientos).

2.8.- «Variacion 1V»

En esta obra se indica el subtitulo: «contradanza-habanera» y el mismo se refiere
magistralmente a su formay estilo, pues la estructura ternaria evidencia un contraste de caracter
voluntario en las partes A y B, como es tipico en las contradanzas de la mdsica de salon
decimondnicas de Cuba. La primera parte, de 16 compases es mucho més extensa que lo que
es habitual en el género dentro de la tradicion (una frase de 8 compases y su repeticion). Esta
es de un caracter melodioso y cantabile, mientras la segunda es intencionalmente bailable y
méas movida desde el punto de vista ritmico. Sobre ello refiere Mikowsky (1988, 49) que «A
pesar de las muchas variaciones ocurridas en la distribucion de compases, el contraste de humor
entre el caracter majestuoso de la seccion introductoria y el caracter mas vivo de la segunda
seccion, ya establecido desde la época de San Pascual Bailén, habria de seguir siendo un
elemento importante en la estructura de la danza durante la mayor parte del siglo X1X». De esa

forma, Andrés Alén se inscribe en el canon de la musica cubana de salon.

La variacion sigue el esquema armdnico fundamental del «Tema», aunque por los
propios procedimientos elaborativos que se despliegan en el material melédico, son frecuentes
las ornamentaciones. Predominan las formaciones de novena y ello refuerza la funcion
estructural que empiezan a asumir dentro del ciclo (pasan de ser meras sugerencias en la voz
superior a constituirse como en el nicleo armonico como entidades que dotan de color y una
sonoridad especial). En la primera seccidn (A) se aprecia una secuencia diatonica que pasa por
el IV y ii grados de ReM y se manifiesta en diferentes puntos del registro agudo. Llaman la
atencion la quinta 'y séptima del acorde de dominante (la-do#-mi-sol), ubicadas como apoyatura
en lamelodia del c. 93, justo después que en la m.i. ha sonado ese acorde. Esto fenomeno puede
interpretarse como un retraso intencional de la dominante para producir un «choque» con las

notas del acorde de tonica. Tomese en cuenta que la nota sol® aparece en el ¢. 92 con una
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duracion irrisoria respecto a la funcion de dominante que, simultaneamente con él esta sonando
en la m.i . La identificacion de este ‘juego’ que propicia el autor es importante para entender
su lenguaje, vinculado a la tradicidn oral, pues las «tensiones» en la voz superior constituyen
un elemento sistematico. Estas, de acuerdo a Diaz (2003, 35), constituyen «disonancias o
grados superiores que involucran a la séptima mayor y a las novenas, oncenas y trecenas (tanto

mayores como menores)», ubicadas sobre la nota fundamental del acorde.

En la segunda seccion (B) se produce una secuencia modulante que aprovecha el
caracteristico contacto, hacia fa#m e incorpora a mim, como tonalidad definida. Luego ocurre
una ampliacion de la cadencia, similar a la de la «Variacion I» (cc. 34-35), pero mucho mas
expresiva por el uso de la célula ritmica del «cinquillo cubano». De ese modo, la fundamental
de la dominante V, actia como pedal y sobre ella se desarrolla una progresion de acordes en
funcién subdominante y dominante. Primero sucede un giro auxiliar de 1V-iii®-1V, luego una
segunda inversion de V° y después un giro de paso cromatico desde el ii’ hacia la doble
dominante: V/V. Lo atractivo de la progresion es que el autor utiliza un procedimiento de la
armonia tradicional: el giro de paso entre el ii y sus inversiones. Este se realiza en la practica
comun a través del vi®s 0 vi‘s, pero en este caso se utiliza este acorde con su tercera ascendida,
VI*®); De esta manera, se genera una triple dominante de ReM: V/V/V. Estos acordes
funcionan en el proceso cadencial como subdominantes junto a la doble dominante: V/V (11%%)
y preparan la llegada a la dominante de la tonalidad en cuestion, en este caso al V° de ReM (c.
107). Este Gltimo acorde aparece planteado con una factura tipica de la masica popular cubana:
«los blogues». En este caso es un elemento de caracter entonativo del son: imita los rasgueados
homorritmicos que dentro de este género delimitan las secciones. VVéase que justo en ese

instante culmina B y comienza la reexposicion (A”).
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Seccion 1, 3: A (cc. 79-95) y A’ (cc. 109-126)

Piano

Secuencia diatonica

Seccion 2: B (cc. 96-108)
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Ejemplo 2.27. Reduccién armonica, «Variacion 1V»

La melodia en la seccion A se presenta con un alto grado de estilizacion y lirismo. Sin
embargo, en B, esta sufre una transformacion: un enriquecimiento textural y un contraste
intervalico entre partes conjuntas-disjuntas, asi como una simplificacién dentro del pasaje con
el «tumbao», que debilita su sensacion como discurso hablado. Las relaciones tonales son muy
claras en los primeros compases, con un asentamiento ténica-dominante en su presentacion. El
punto climatico se localiza en el c. 92, si®, sin embargo, tiene una preparacion, otros puntos de
inflexion que indican su ascenso progresivo, el mas evidente es sol® en el ¢.85, justo cuando se
produce el contacto con sim. Sin embargo, existen otros, también de caracter expresivo, como
los saltos que se propician en los incisos (cc. 83-84) y (87-90). Todos ellos constituyen
imitaciones por movimiento directo, algunas diatdnicas y otras cromaticas, y su repeticién
constante por diferentes puntos del registro agudo las convierten en secuencias meléddicas. Su
configuracion intervalica y su forma definida, asi como su movimiento contrastante, las
convierten en estructuras de caracter dialégico o de «pregunta-respuesta». Esto tiene una
influencia directa en la ejecucion y ese tema se aborda en el capitulo 3. El punto de mayor
distancia registral se localiza justo en la cadencia (c. 93), coincidente con la apoyatura que se
afiade a la ténica. Aun cuando en esta entrega ya no sea posible reconocer la melodia del

«Tema» en su totalidad, si que se puede tener una reminiscencia de la primera semi frase,
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gracias al intervalo de 72 M: sol*-fa#° (c. 3), que también es utilizado en imitacion directa en la

«Variacion I» (c. 28), en el extremo inferior de la m.d. (re*-do#®).
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Ejemplo 2.28. Comparativa intervalos melddicos, «Tema», «Variacion I» y «Variacion 1V»

Uno de los aspectos en los que esta obra posee mayor riqueza es en el ritmo, por la
presencia de células vinculantes a la identidad musical cubana. Entre ellas la habanera (inciso
b), la conga (b’), y el cinquillo (€), véase ejemplo 2.29. El autor propone una organizacion de
estos materiales de manera que se aprecian incisos y motivos. La mayoria de ellos tienen un

inicio y un final en el ictus fuerte del compas por lo que tienen carécter «tético» y «masculino».

AA

motivo  a motivo 8" inciso b
S

inciso b'

inciso € inciso b inciso g inciso @

Motivo ¢ £ Motivo ©
= =z —

W’_ﬁv " > - :\ _/‘: : E:
inciso d inciso €

Motivo ¢ f

inciso d inciso ¢

Ejemplo 2.29. Incisos y motivos «Variacion 1V»

En la seccién B aparecen frecuentes modelos isorritmicos con el patrén de la conga (c.
98 y 100) y con el cinquillo (cc. 102-106). No se aprecian hemiolas o acentos diferentes a los
estipulados por la métrica (2/4), pero si son frecuentes las sincopas, que son un cliché
caracteristico de la masica cubana. Resulta interesante el analisis de la organizacion de las
ideas musicales, pues el autor sigue un disefio similar al ya presentado en la «Variacion I». Dos
motivos consecutivos y luego dos incisos, sin embargo, la acentuacion de los pies ritmicos es

diferente: en el caso anterior se presentaban dos pies de corchea con un acento en su inicio, por
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ello se reconocia una organizacion compatible con el 4/8. Sin embargo, en el caso actual, se
produce un contraste mas pronunciado entre los acentos del motivo y los de los incisos. Tienen
algunas sutilezas que los hacen diferentes, entre ellos la altura (saltos més grandes) y el ritmo:
(la pausa prolongada sobre mi® y do®), que genera acentos que no son tan definidos en la
«Variacion I». Un analisis en los puntos de compresion permite identificar estas diferencias,
asi como apuntar la métrica de 2/8 que se genera por la organizacion de los incisos. Los pies
ritmicos son diferentes: en el caso de los motivos, el punto capital y caudal coincide con los
ictus fuertes de los cc. 79-80 y cc. 80-81. Sin embargo, en los cc. 83-84 se producen acentos
de descanso que subdividen internamente el compas, esto ocurre de igual manera con otros
pasajes (cc. 87-90).

Variacién IV Variacion I
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Ejemplo 2.30. Andlisis fraseoldgico comparativo «Variacion 1V» y «Variacion I»

La seccion B mantiene una regularidad en los acentos que es coincidente con la métrica
establecida desde el inicio. Son llamativas las subdivisiones en semicorcheas que se hacen mas
frecuentes en los pasajes de dominante: la primera (cc. 85-86) y la segunda (cc. 91-92),
coincidentes con el contacto con sim y la cadencia perfecta final hacia ReM Una atencion
especial ha de ponerse en los bajos sincopados (cc. 101-105), pues constituyen elementos

idiomaticos de la musica cubana que deben ser muy claros para el oyente.
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2.9.- «Variacion V»

Hacia la mediania de Tema con variaciones el autor lleva a cabo una serie de
procedimientos que hacen sentir de cerca el «Tema»: recuperacion de la métrica 6/8, de los
incisos pirricos ternarios, asi como rejuegos con las alturas de origen que convierten esta
entrega en un punto de inflexion dentro del ciclo. Se mantiene la forma ternaria A-B-A’, sin
embargo, la reexposicion en este caso, es enriquecida texturalmente en los materiales de ambas
manos. Mediante ese gesto compositivo la seccion se torna mucho mas expresiva que su
version primaria, por el contraste que se genera entre los registros. La obra es una especie de
‘parada’ momentanea auxiliada de recursos de la sustancia primigenia, para abrir paso a
metamorfosis mas osadas en las variaciones siguientes. Aunque la armonia sigue el cauce
fundamental establecido por el «Temax, se aprecian fendmenos de definicion tonal con mayor
claridad. Esto hace que en la segunda seccién (B), ya pueda hablarse de modulacion hacia sim
o do#m. Estas aparecen como parte de secuencias modulantes que un inicio se sugerian en un
sentido ornamental. Es interesante el cometido de estas entidades en ampliar la progresion
como si fuesen parte de un giro auxiliar de dominantes, las que se ubican: una, en la postrimeria
del c. 140y laotra, en el 145. De igual manera, vuelve el autor a los acordes con notas afadidas,
a la transicion abrupta que produce el ascenso o descenso cromatico. Ello complejiza las
visiones que sobre el mismo fendmeno armonico se puede tener. Un rasgo que se pone en
evidencia tras el andlisis de la parte B es su comportamiento con un ritmo armoénico mas
movido: la transicion de un acorde a otro sucede en un tiempo, cuando en otras partes, cada

entidad ocupa todo el compas.

Seccion 1: A (cc. 129-137)

})

ReM: 1 Vi i v i
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Seccion 2: B (cc. 138-145)

ReM:

do#m: I | \"I'I

Secuencias modulantes

Seccion 3: A' (cc.156-157)

Ejemplo 2.31. Reduccion armonica «Variacion V»

Esta entrega ostenta un material melédico bien definido y en ella son evidentes en
algunos puntos las relaciones dominante-tnica (cc. 135-136), por lo que no cabe duda de su
caracter tonal. ElI predominio de intervalos consonantes y de procedimientos tipicos de la
armonia tradicional, como la compensacion por movimiento contrario conjunto después de un
salto, en no pocos casos, define el lirismo y el cardcter vocal de la melodia en todas las
secciones de la obra. Salta a la vista el pasaje secuenciado ascendente (cc. 133-135) y su
preparacion mediante intervalos de sexta para el esperado salto de séptima (c. 134), que es el
punto climatico de la seccidn. Este Gltimo es superado luego por suhomoénimo a la 82 J superior,
en la reexposicion (A’), gracias al sutil, pero efectivo, cambio en la direccion del intervalo final
(c. 152). Es frecuente el uso de la sexta desde el inicio, pues la melodia se desdobla en este tipo

de consonancia.

A continuacion, se explican las singularidades de la melodia y por qué recuerda tanto a
los materiales originarios. Uno de los recursos que se pueden utilizar en la composicién
melddica son las imitaciones por movimiento contrario. Con esta técnica los intervalos

ascendentes se convierten en descendentes y viceversa, pero manteniendo la amplitud:
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Tema originario Imitacién (diatdnica) por movimiento directo
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Ejemplo 2.32. Relaciones melddicas, «Tema» y «Variacion V»

Si al tema originario se le realiza una imitacion por movimiento directo a partir de la
nota sol*, se obtiene la melodia de la derecha en el ejemplo 2.32. Si a esta Gltima se le aplica la
imitacion por movimiento contrario a la 8% ascendente, se obtiene la voz superior del tema de

la «Variacion V» con un ajuste tonal en la primera nota:

Imitacion (diatonica) por movimiento contrario (a la 8va)

- A
D jhw .
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Ejemplo 2.33. Obtencién de la voz superior, melodia de seccidn A en «Variacion V»

Si a partir de la nota si* se aplica el procedimiento de imitacion del tema originario
por movimiento directo y luego por marcha contraria, se obtiene la voz inferior. En este caso

el autor también ha realizado un ajuste tonal para evitar ‘choques’ con la armonia de fondo.

Tema originario Imitacién (diaténica) por movimiento directo
10 A
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Ejemplo 2.34. Obtencion de la voz inferior, melodia de seccion A en «Variacion V»

A partir de este analisis es posible trazar el curso cronolégico que ha seguido el autor
en la construccion de la melodia desde los materiales de inicio hasta su imitacion ascendente
diatonica, su desdoblamiento en sextas, también diatonicas, (en correspondencia con las notas
de la tonalidad) y su imitacion contraria. Los pasos que siguié a modo de hipdtesis, son

indicados en la imagen con numeros arabigos:
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Ejemplo 2.35. Trayectoria para obtener la melodia de la «Variacion V»

Esto es aplicable a todos los materiales en las secciones A y A’. En lo que respecta a la B, se
realizan algunos ajustes que oscurecen mucho mas el proceso, pero como parte de este analisis

quedan al descubierto:

Tema originario, seccion B (cc. 8-10) Imitacion (diatdnica) por movimiento directo
descendente

Ejemplo 2.36. Relaciones melddicas, seccion B, «Tema» y «Variacion V»

Al realizar primero una imitacién diaténica por movimiento directo descendente con la
nota fa# y luego, al aplicar el procedimiento de imitacion por movimiento contrario se obtiene
la melodia del c. 138:

Imitacion (diatonica) por movimiento contrario
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Ejemplo 2.37. Obtencion de la primera semifrase (seccion B), «Variacion V»

3

;

El material melddico de los cc. 140-141 es mas complejo, porque afiade una alteracion
cromatica: ascenso de la tercera nota (en el ejemplo 2.39 se sefiala en rojo), sin embargo, la
observacion cuidadosa permite establecer sus relaciones con los elementos del «Tema» y trazar

los momentos del procedimiento seguido para su creacion:
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Motivo originario (del Tema): cc. 11-12 Imitacion (diaténica) por movimiento directo
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Ejemplo 2.38. Obtencién de la segunda semifrase (seccion B), «Variacion V»

En color azul se sefialan las notas que son comunes entre el disefio que se obtiene al
realizar la doble imitacion (primero por movimiento directo, y luego contrario) del motivo
originario y el que figura en la partitura, el cual tiene un ajuste tonal en su conclusion (sefialada
en color verde). Quedan demostradas tras esta reflexion las relaciones melddicas que existen
entre la «Variacion V» y el «Tema». Ese efecto de reminiscencia que auditivamente puede
reconocerse entre los materiales de una y otra tiene una intencion estética, mostrar las

posibilidades expresivas de una melodia como esta, tan cuidadosamente construida.

Desde el punto de vista ritmico la obra es practicamente idéntica al «Tema», por varios
motivos: la recuperacion de la métrica original 6/8, el uso de incisos (pirricos, yambo), asi
como la presencia de la anacrusis caracteristica. Su orden de aparicion es incluso idéntico a
este y con un caracter contrastante similar respecto a su inicio y final: anacrasico-femenino,
anacrusico-tético. De igual manera, es evidente la isorritmia en las voces que se despliegan, no
se perciben hemiolas o desplazamientos del acento métrico de importancia, aunque si existen
notas con tension como parte del desarrollo de la textura. Esto se manifiesta en aquellas que
asumen un caracter pedal (cc. 131-137), u otras que realizan algiin movimiento de caracter
motivico como fa#*-mi® (c. 139) en la m.i. EI comportamiento de los puntos de compresion
entre las ideas musicales es simple: en los motivos a y a’ se ubican en los ictus fuertes

respectivos de cada compds y esto es similar para los incisos b’’.

A ol
) Motivo & inciso b
incisob' inciso b" o B inciso ¢' inciso ¢"
— — inciso ¢ —— ———
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Ejemplo 2.39. Incisos y motivos de las secciones A-A’ y B, «Variacién V»
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Los comentarios que se hicieron en el epigrafe 2.4 respecto al comportamiento ritmico
en el «Tema» son aplicables en casi la totalidad de esta pieza, por lo que no se ahondara en

este momento para evitar caer en repeticiones innecesarias.

2.10.- «Variacion VI»

En esta obra se produce una ruptura con el lenguaje establecido hasta el momento por
el autor. Si en la «Variacion I» se hicieron insinuaciones a la armonia popular y al jazz, en este
caso, la sonoridad proveniente de este ambito se manifiesta desde el propio inicio. Esta
transformacion también se produce en la armadura, en la que figura entonces un bemol, que
pudiera ser indicativo de FaM o rem. Se escuchan «tensiones» guiadas por una linea melddica
que, de manera simplificada, coincide con el descenso de las notas de la escala de ReM a partir
de la quinta: la*-sol*-fa#*-mi*-re*. Sin embargo, al observar el pasaje de los cc. 158-164, salta
a la vista el movimiento de todas las voces en la misma direccion. Este procedimiento,
denominado «armonia paralela 0 melodia acordal», de acuerdo con Persichetti (1985, 200),
consiste en «el estricto movimiento paralelo en el que todos los acordes son idénticos en cuanto
a construccion y el movimiento similar [...]». En este caso se realiza una transposicién exacta
de los intervalos originarios, esto trae como consecuencia una ruptura con los centros tonales.
Entonces gobiernan los principios melddicos sobre las relaciones arménicas, pero aun asi es
posible identificar formaciones «acordales». Para Ortega (2003, 8) se trata de una progresion
de acordes suspendidos (****) de novena en movimiento paralelo. Este disefio, es curioso porque
lo presentd Miles Davis (1926-1991) en su estandar So What, de 1959, el cual constituy6 una
de las primeras incorporaciones de la armonia modal al jazz. Su pieza esta basada en la escala
dérica sobre re y su estructura fundamental es un acorde que luego ha ganado la denominacién
de «acorde So What». Este de acuerdo a Levine (1995, 97), «se forma de la fundamental,
onceava, séptima, tercera y quinta de un acorde de séptima menor». No obstante, la manera
mas préactica y logica de analizar el mismo en este caso es como un acorde por cuartas
consecutivas al que se le afiade una tercera mayor y el resultado es una progresion con
movimiento paralelo. Esta progresion por cuartas es indicativa de la armonia modal, hacia la

cual el autor también ha puesto sus miras en su produccion.
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Ejemplo 2.40. Inicio de «So What», Miles Davis (1959)

La factura «disuelta» que utiliza Andrés Alén (1999) es muy similar a la que aparece
en el c. 4 del ejemplo 2.40, por lo que resulta practico para esta investigacion, asumir el cifrado
que aparece para este tipo de acordes. A ello sigue que las notas mas graves, que hacen un
movimiento descendente por el tetracordo inferior de la escala dérica en re: sol>-fa?-mi?-re?,

constituyen la oncena del acorde.

Seccién 1: A (cc. 158-164)
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Ejemplo 2.41. Reduccion armonica, inicio de «Variacion VI»

En color azul se han sefialado los acordes «So What» para indicar el movimiento
paralelo de las voces. Esta constituye la interpretacion mas apropiada para estos pasajes, dado
que las unidades inferiores de la mano izquierda no logran definirse como acordes por si

mismas. Por ello se ha descartado su consideracion como «estructuras poliacordales». Tanto

107



estos Ultimos, como los acordes por cuartas 0 quintas consecutivas, dependen de una
disposicion especifica para preservar su sonoridad caracteristica, si no, «pueden sonar como
oncenas, trecenas o acordes con sonidos afiadidos» (Persichetti 1985, 95). A partir del analisis
de los materiales y su organizacién es posible identificar una estructura ternaria: secciéon A (cc.
158-177), B (cc. 178-193) y la repeticion idéntica de la parte inicial: A’ (cc-194-213).

La mayor parte del tiempo la melodia queda oscurecida por la factura de acordes en
blogue en la cual se integra, no es hasta la parte B que es posible reconocer la sustancia temética
originaria, en este caso transportada al modo dorico y con una leve modificacion de caracter
tonal. (véase ejemplo 2.42). Este recurso imitativo se realiza solo en la primera parte de la
semifrase del «Tema», pues el resto de los materiales no guardan relacion. Respecto a la
intervalica, se ha mencionado que en el caso de la exposiciéon (cc. 158-164) se producen
movimientos conjuntos por 2% descendentes y ascendentes, tipicas de la armonia paralela

«real» que se esta produciendo.
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Ejemplo 2.42. Relaciones melddicas, «Tema» y «Variacion VI», seccion B’ (c. 178)

Entre los cc. 171-172 aparecen saltos mas ambiciosos: 4*y 5%, J, asi como 6* m, las
cuales describen una trayectoria similar. Aunque esto ocurre solo en lam.d., pues lam.i. realiza
un salto diferente al resto de las voces. Este «movimiento contrario en una voz, contra la
sucesion paralela general» es, de acuerdo a Persichetti (1985, 201), un recurso para evitar la
monotonia tipica que puede generar el uso excesivo de la armonia paralela, también

denominada por él como «armonia estatica» por esa razon.

Seccion 1: A (cc. 171-177)
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Ejemplo 2.43. Reduccién armonica, seccion A (cc. 171-177), «Variacion VI»

El punto culminante de la melodia se produce en la seccion B (c. 189), con el acorde
(Gb/B). En A 'y A’ el punto mas extremo superior se ubica en los ¢. 171 y 207 respectivamente,
sobre un acorde por cuartas consecutivas a partir de sol. Otra cuestion relevante es que se
aprecian algunos silencios y notas pedales que parcelan la melodia: por ejemplo, aquellos que
se ubican en D¥SUS4OMITS) Tampién esta el silencio que separa a las secciones A y B, entre la

Dm’®13) /C y la exposicion melddica imitada del «Tema» en modo dorico.

La obra es interesante con relacion a las demas del conjunto, no solo desde el punto de
vista armonico, sino en cuanto a la métrica y al ritmo. En lo que respecta a la primera: se
produce polimetria horizontal, por ejemplo, en la seccién A, se alternan al 4/4 (cc. 158-160,
cc. 162-163, cc.165-167, cc. 169-175 y en el c. 177), el 2/4 (c. 161, c.164, c. 168) y el 5/4
(c.176). Esto ocurre de manera idéntica en la seccion A’. En la segunda parte, junto al 4/4
(cc.178-180, cc. 182-1917° y ¢.193), se introducen también el 2/4 (c. 181) y el 5/4 (c. 192). Los
pensamientos musicales se presentan con dimensiones mayores al resto de las variaciones,
pues, de entrada, el primer material de sentido indivisible es una frase de cuatro compases (cc.
158-161). Sin embargo, luego se aprecia una estructura que aun cuando es prolongada, tiene
caracter motivico (cc. 162-163) y que es similar en cuanto a acentuacion a la que ocurre al final
de la primera frase. Un andlisis en estos materiales a partir de los puntos de compresion capital
y caudal, devela la irregularidad de su disefio: el «dar» ocupa mas tiempos que el «alzar». Este
fendmeno Vega (1941,231) lo denomina: «frase imperfecta», aquella que «tiene en su compas

capital una suma de valores no igual a la suma de su compas caudal». Ello puede apreciarse en

S En la edicion proporcionada por el compositor parece existir un error en el ¢.189 en el Gltimo acorde de lam.d.,
que debe estar escrito con una figura de negra, en tanto acorde del dltimo tiempo en la m.i., sin embargo, aparece

como una negra con puntillo.
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el siguiente ejemplo. De igual manera las acentuaciones indican una organizacion métrica

diferente a la que aparece anotada en la partitura:

Seccién 1: A (cc. 158-164)

Ejemplo 2.44. Andlisis de frases seccion A (cc. 158-164), cc. 171-176), «Variacion VI»

Como se aprecia, el ritmo experimenta constantes transformaciones en la medida que
la obra avanza. Ello muestra la existencia de un compds ‘escrito’ diferente al ‘real’. Las
agrupaciones son: 3+3+3+3+2+3 y esa estructura de amalgama 3+2, se hace méas notable a
partir del c.171. Esta forma alternada ternaria y binaria de organizacién ritmica, genera un
contraste peculiar con la métrica escrita. Se produce una abrupta aceleracién ritmica hacia los
cc.171-173, que coinciden con la preparacion de un momento de caracter cadencial, que tiene
lugar tras la pausa momentanea (c. 174). Los acontecimientos ritmicos que siguen a esto van
en correspondencia con el lugar que ocupan en la linea dramaturgica: continua la subdivision
(c. 176) y se produce un pie ritmico yambo, coincidente con el punto caudal de la frase. La

mayoria de las frases tienen un inicio de caracter tético y su final, es de caracter femenino.

2.11.- «Variacion Vl1I»:

Un rasgo que salta a la vista desde el primer momento en esta pieza, es la similitud
morfoldgica que tiene con el Etude no. 6, op. 10 de Chopin, por el tratamiento de la factura, y

en especial, por el movimiento correspondiente a la voz tenor dentro del relieve textural. Este
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material ornamentado, posee un caracter flexible y ese efecto el autor lo refuerza mediante su
traslacion de la m.i. a la m.d. a partir de A’ (cc. 223-236). Aun bajo el efecto del «doblaje
coloristico» en octava y la ‘pesadez’ que ello conlleva, este grupo no abandona una “pretension
ductil’ y este halito debe tomarse en cuenta durante la ejecucion. En el aspecto formal se

simplifica y aparece un esquema binario: A (214-222) y A’ (223-236).

Se producen eventos armadnicos de gran interés que involucran al material melodico de
inicio: una técnica que recuerda la «<metamorfosis/transformacion temética» de Liszt y Berlioz.
En los cc. 214-218 se produce una secuencia modulante con el i’-vi‘m (VI™2) de rem que se
mueve por una 22 m descendente hacia sim. Ese sexto grado, originalmente mayor, al
rebajarsele su tercera, origina un contacto hacia RebM y SibM respectivamente, que son

tonalidades del tercer grado de vecindad (Garcia Garcia 2017, 301).

Seccion 1: A (cc. 214-222)
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Ejemplo 2.45. Reduccién armdnica, seccion A (cc. 214-222), «Variacion VII»

Luego entre los cc. 219-222 se produce un pasaje eliptico con el napolitano (bii) de las
tonalidades que se indican, que, ubicado individualmente, es comdn tanto para las mayores
como las menores. En la segunda seccion este pasaje se produce con una entidad interesante
en la modulacion enarménica, el sexto grado con su fundamental descendida en los tonos
mayores, que forma una cuatriada aumentada: bvi*’(VI7®). Esta subdominante alterada

produce un paso cromatico por diferentes centros tonales:
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Seccion 2: A' (cc. 223-235) Secuencia cromatica con acordes cuatriadas aumentados,
223 uso del Viaum como subdominante. También: /70!
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Ejemplo 2.46. Reduccion armonica, seccidn A’ (cc. 223-235), «Variacion VII»

Son interesantes también como fendmeno armonico las secuencias modulantes (cc.
221-222) y (cc. 229-230) con la sexta napolitana y la dominante: bii®-V. El uso de la
modulacion cromatica y su expresion mas acabada: «la elipsis», responde a la intencién del
autor de recrear esta sonoridad roméntica y de tendencias estilisticas posteriores. En otra
direccion, el comportamiento de la melodia se mantiene tonal, aungue la evasion de la sensible
(7) es un recurso recurrente desde el propio inicio. En ella se reconoce la tonalidad de rem, sin
embargo, la imitacion por movimiento directo a la que es sometida como parte de la secuencia
modulante (cc. 214-218), asi como los procesos elipticos en los que participa, provocan su
transito a tonos mas alejados en el circulo de quintas. El perfil melddico es fundamentalmente
«ondulando», pues predominan los intervalos consonantes, incluso en la seccion A’ donde es
desdoblada. En general, el material de la melodia se comporta de manera mas contenido que
en otras variaciones: en la seccion A y A’’, en un ambito que va desde fa*-fa> y en A’ desde

si®-do®. Entre los intervalos significativos estan la 52J, frecuente entre las anacrusis y los inicios
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fuertes de cada semifrase, asi como las 2% m (cc. 220-222) y (cc. 229-230). El punto culminante
se localiza en la seccion central A’ (c. 223): do®. Si se observa con detenimiento lo que ocurre

a partir de él, queda claro un proceso de recesion hasta la entrada del c. 227.

El material tematico original recibe solo una modificacion a nivel de modalidad, por
ser la homénima menor de la tonalidad de inicio (rem), con 32 m, 22 m y 62 M. Ello cambia el
color y caracter del mismo (se torna oscuro), aun cuando se mantienen otros intervalos de su
esencia (la 5% J con la que comienza, o la 22 m del final). Es interesante el carécter direccional
de los pasajes que corresponden a la voz tenor.

Tema originario
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Ejemplo 2.47. Relaciones meléddicas entre «Tema» y «Variaciéon VII»

En el caso de la métrica se ‘recupera’ el inicial 6/8, a la vez que se utilizan semejantes
células ritmicas, por lo que su contenido estd muy cercano al «Tema». Se produce un contraste
interesante entre el caracter de los materiales con contenido tematico, y aquellos que aparecen
dentro de los giros elipticos: los primeros, de inicio «anacrusico» y final «femenino», los
segundos, «téticos» y con final «masculino». Este Gltimo coincide con los descansos de la
propia melodia antes de la cadencia. Casi toda la estructura es isorritmica y en cuanto al
comportamiento de los acentos, se aprecian algunos fenGmenos que son de importancia para la
ejecucidn: por ejemplo, a partir del c. 218 el ritmo de la melodia superior se agrupa en cuatro
semicorcheas y dos (4+2). Esta forma de organizacién responde mas a nivel métrico a un
compaés de 3/8 que al 6/8 anotado por el autor. A su vez, esta subdivision es indicativa del
proceso progresivo que esta ocurriendo y que es diferente al que se desarrolla con los materiales
de similar figuracion en el inicio (cc. 214-218). A partir del c. 221 se produce un descenso
ritmico: aparece una negra en el inicio del segundo tiempo y en el primero del c. 222. Este es
un gesto inesperado, pues alli anteriormente aparecian figuras de menor duracion. Este proceso

de precipitacion del ritmo y de ‘aguante’ se manifiesta también en el resto de las voces.

La intencion de desvirtuar el caracter débil de estos tiempos es clara, por si quedara
alguna duda, el autor indica una ligadura de articulacion sobre tales notas, que contribuye al

efecto de descenso que debe regir en todo el pasaje (cc. 221-222). En la segunda seccion A’ se
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produce un efecto similar al de los cc. 219-222. Tras la ya tipica agrupacion de las figuras de
semicorchea en la forma: 4+2, se produce una compactacion de las células ritmicas, diferente
a la subdivision que con semejantes materiales ocurria en el c. 220 de la seccion A. Aun cuando
parecen pasajes idénticos, su acentuacion difiere y ello se espera que debe hacerse notar en la

performance.

Seccion 1: A (cc. 219-222)

Ejemplo 2.48. Andlisis de acentos en el ritmo y la métrica en «Variacion VII»

La obra en su conjunto responde al comportamiento de estos parametros: la agdgica y
la dindmica, estan indicadas en funcion de estos procesos (por ejemplo, el rallentando y

smorzando del final (cc. 232-234), coincidentes con la recesion.

2.12.- «Variacion VIII»

Se trata de un cha-cha-cha, género de la musica popular bailable cubana, que, de
acuerdo a Eli y Gomez (2009, 78) constituye la Gltima fase del desarrollo del complejo
danzonero y una forma mas simplificada de este, pues en él «se sustituyeron las alternancias y

recurrencias propias de la forma rondd, la introduccion fue méas simple y abreviada, y tras la
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seccion expositiva se daba paso a la seccion final, derivada [...] del montuno del son». En el
caso de esta obra, se omite la seccion introductoria, aparece la exposicion repetida (A-A’) y
luego en la parte B, se introduce un pasaje improvisado con los rasgos del son montuno. Por
ello se ha considerado una forma binaria A-B. En la armonia predominio la organizacion de
los acordes en terceras consecutivas, especialmente como cuatriadas directas o sugeridas a
partir de notas con caracter ornamental (c. 244). También son interesantes algunas resoluciones
excepcionales como las de dominante sin la quinta: V?OMITS) g |7, durante casi toda la seccion
B, la izquierda y la cadencia final de esa misma parte de V'©M'™ a solo los sonidos de la
tonica. El contraste entre las partes se produce también a partir de la disposicidn de las voces
en los acordes y en los procedimientos de elaboracion de la factura: A (cerrada, acordes «en
bloque», predominio de la verticalidad), B (abierta, uso méas activo del material melddico e

incorporacion de notas ornamentales, predominio de la dimension horizontal).

El sentimiento tonal estd reforzado por los frecuentes procesos cadenciales de
dominante hacia la tonica. Existe una mayor cercania hacia el esquema armonico originario, al
menos en la primera parte, que la diferencia de otras obras del ciclo. Resultan interesantes los
cromatismos que aparecen, que dotan de un nuevo ‘color’ al sonido, entre ellos la
subdominante aumentada: IV*7, IV*4; (también V7)) y la trecena de dominante; \/7APP6)
(también V%), En el ejemplo 2.49 se establece una reduccion armoénica para la primera seccion
de la obra. Con nimeros arabicos debajo de acentos circunflejos se indica la participacion de
sonidos melddicos, correspondientes a los grados de la tonalidad.

Seccion 1 (Cha-cha-cha): A (cc. 237-266)
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Ejemplo 2.49. Reduccidn armdnica seccidn A, «Variacion VIII»
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En cuanto a la melodia, son frecuentes los gestos cadenciales de sensible-ténica y
dominante ténica. En ella es facilmente reconocible el giro inicial del «Tema», con su salto de
52 J ascendente y 22 M descendente como compensacion, en las notas la*-mi®-re®. Sin embargo,

se intercala la quinta 5, que realiza saltos de octava y parcela el curso natural de la misma:
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Ejemplo 2.50. Relaciones melddicas entre el «Tema» y la «Variacion VIII»

En el ejemplo se ha indicado con una voz diferente el resto del acorde, esto es un
procedimiento ilustrativo, pues en la partitura no aparece escrito de esa forma. No obstante,
con ello se toma mayor conciencia de la importancia de las notas del extremo superior. Esa
similitud se presenta en casi todo el momento de la parte introductoria A y se manifiesta en su
homonima correspondiente en el «Tema». Asimismo, el autor enriquecio texturalmente la
«sustancia melddica» y su indicacion de staccatos en las corcheas individuales producen un

efecto de linea discontinua.

La 82 J es un intervalo generador, pues en esta primera seccion esta muy representada,
asume un rol de ornamento y dota de movilidad a las frases por diferentes puntos del registro.
El punto culminante se ubica en la seccion A, el re’, doblado (c. 247) y es abordado nuevamente
en A’ (c. 264). Las secciones contrastan en cuanto al ambito de tesitura: A (si*-re’) con una
amplitud superior a tres 8% J y B (la*-si®), con poco mas de dos 8% J. Es notable la expansion
intervalica (cc. 244-247), como parte del proceso de progresion hacia la cadencia (c. 250). El
autor recurre a la imitacion por movimiento directo entre los recursos de elaboracion melddica,
y la seccion contiene algunos casos de esto: por ejemplo, la secuencia diatonica que se produce
en la linea extrema superior de la m. d. (cc. 242-243)" y la de idéntica clasificacion mediante
el IV y el ii (cc. 246-249). El ‘juego’ que aparece entre los registros y el contraste entre la

articulacion (staccato-legato) indicada delatan un proceso ‘dialogico’ entre los materiales,

8 Aunque a nivel arménico el pasaje no se ha entendido como una secuencia diaténica, en la melodia es evidente

por el uso de los mismos intervalos: 22 M, 42 J y la 3% m la primera vez, M, la segunda.
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mucho mas evidentes en los cc. 246-248 y cc. 250-252, por el efecto del cruzamiento de las

manos y el eco de la melodia.

El ritmo armonico es estable y se produce una cesura (c. 245) que coincide con la
dominante de sim. Un proceso de progresion hacia la cadencia se identifica en los cc. 246-247
y cc. 248-249. En el caso de la segunda seccion se aprecia una secuencia modulante a partir de
la tipica progresion en la masica popular y tradicional: ii-V-1 (Two-Five-One). La escritura a
partir del son montuno se torna menos clara, por la superposicién de las voces, se prima la
horizontalidad de la musica. La 7% M y m se convierten en un intervalo frecuente en la m.i.,
pues constituye una distancia frecuente de la musica popular, especialmente en el jazz, donde

practicamente no se concibe un acorde sin la séptima.

La improvisacion en este momento genera una actividad melddica més ondulada, que
alcanza su punto culminante en si® (c. 298), justo cuando ocurre la candencia V’-1. De igual
manera, se aprecian procesos elaborativos mediante «armonia disuelta», a modo de
«figuraciones armonicas» (cc. 289-290) y secuencias melddicas (cc. 299-300). La seccidn del
son montuno produce una reduccion de la distancia intervalica en la mayoria de los materiales,
sobre todo en la m.d. Llegado este punto del ciclo se nota un cierto agotamiento de la armonia,
por ello las ornamentaciones del montuno resultan ‘refrescantes’ una vez que la sonoridad de

base va ya por su sexta exposicion.

ReM: 1 VIOMTI ] ReM: ii
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Ejemplo 2.51. Reduccidn arménica, seccion B (cc. 286-295), «Variacion VIII»

En lo que respecta al ritmo y la métrica, los comportamientos tienden a ser bastante
homogéneos: la obra es isométrica y la mayoria de sus pasajes son homorritmicos. En la
primera seccion hay una marcada presencia de los pies ritmicos anapesto (corchea-corchea-
negra), incluso en el inicio, pues, aunque ritmicamente aparezcan dos corcheas, desde el punto
de vista melddico es el mismo sonido en diferentes registros, por lo que constituye un momento
de reposo, que luego es reafirmado (cc. 250 y 251). A partir de la seccidn («son montuno»)

aparecen pies de otra naturaleza: dactilo, espondeo y anfibraco. El sentimiento de acentuacion
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en el ictus fuerte del compas (caracter tético) impregna casi todos los momentos. La anacrusis
inicial del c. 237, con su aparicién unica tiene una funcion referencial: conectar el material de
la exposicion con aquel del «Tema». Esto es comprensible dado que se trata de una version
estilizada del cha-cha-cha. Las secciones A y B contrastan también en cuanto al ritmo y en la

primera se presenta una estructura idéntica a las que aparecen en los acompafiamientos al piano

:

de este baile:

Ejemplo 2.52. «Un médulo acompariante al piano en cha-cha-cha» en Orovio (1992, 132)

Esta muestra, reconstruida a partir de una imagen similar de Orovio (1992 132) permite
trazar sus vinculos con el contenido de A. Salta a la vista que en esta Gltima los pasajes
correspondientes a la m.i. se presentan con una figuracion mas larga (negras y corcheas). Es
posible que este gesto sea un derivado del proceso de ‘estilizacion’, aunque es solo una
hipétesis, pues el autor generalmente presenta los materiales de un modo directo (por ejemplo,
en los pasajes de la m.i. de la contradanza-habanera, «Variacion 1V»), que fungen como
elementos entonativos o referenciales de un estilo o forma particular. Lo mismo ocurre con la
seccion B, pues en ella la m.d. realiza el ritmo tipico del «montuno» en el piano y la m.i. el

«tumbao» sincopado tipico del bajo, ambos provenientes del son.

Ejemplo 2.53. «Piano Montuno» (m.d.) y «Bass Tumbao», (m.i.), en Campos (1996, 11)

El acento métrico en general es correspondido por la organizacién de los pies ritmicos.
No se aprecian desplazamientos importantes, con excepcion de las hemiolas en el momento
improvisado del «son montuno». Aqui la articulacion indicada por el autor produce una
subdivisién ternaria de los grupos, ello genera un compas artificial de 3/8, cuya consideracion

es importante para las decisiones de fraseo.
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2.13.- «Variacion I X»

Dentro de la estructura general esta pieza ocupa un lugar conclusivo en el desarrollo,
podria tratarse de un pasaje de transicion entre este y la coda. Sin embargo, su profundo caracter
virtuosistico y aspecto, cercano a la forma toccata, hace pensar en ella como un momento para
el protagonismo del intérprete. Si tuviese un estilo mas ad libitum y salvando las distancias de
formato, podria pensarse su ubicacion aqui como el momento de la cadenza en un concierto
para instrumento solista y orquesta. En cuanto a su organizacion y lenguaje se aprecia cierto
caracter homeostatico, pues sus pardmetros esenciales para este estudio: altura y duracion,
describen un comportamiento ya preestablecido por otras obras anteriores del ciclo. En ese
sentido hay una recuperacion del esquema ternario caracteristico, distribuido en A (cc. 325-
357), B (cc. 358-366) y A’ (cc. 367-386). La progresion armdnica se mantiene también, aunque
presenta una mayor definicion respecto a los procesos modulatorios, por ejemplo, la secuencia
que pasa por fa#m y mim (cc. 359-362). El lugar que usualmente dentro de la seccion de
desarrollo ha ocupado el acorde de doble subdominante (IV/IV), previo a la dominante (V), en
esta pieza se altera y deviene dominante para el tercer grado mayor de su tonalidad paralela:

rem, (V/I11/i), similar a como ocurre en la «Variacion Il».

Seccidn 1, 3: A (cc. 325-357) y A' (cc. 366-382)
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Seccion 2 B (cc. 358-365)
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Ejemplo 2.54. Reduccién armdnica, «Variacion VII»

Predominan los acordes estructurados por terceras consecutivas, ademas de séptimas y
los acordes (°Y5%), en los c. 339 y 380. Los procesos cadenciales identificados (cc. 340-341),
(cc. 356-357) y (cc. 381-382), responden al contexto tonal. Aparecen secuencias modulantes
(cc. 369-360) y (cc. 361-362) e intratonales, (cc. 335-336) y (cc. 337-338). La melodia en la
m.d. es oscurecida en esta propuesta por la adicion de notas inferiores, asi como por las
ornamentaciones. Llama la atencion su disefio ‘fragmentado’ o discontinuo, indicado por la
aparicion intermitente de sus materiales. La morfologia de la voz central, linea que vertebra
toda la estructura, y su relacion con el material melddico, recuerda a la Toccata en re menor,
op. 11 de Prokdfiev, pues comienza justamente con la alternancia al unisono entre la m.iy la
m.d, aunque su lenguaje armonico es diferente. Esta linea presenta los intervalos fundamentales
de la pieza: el unisono, que es una nota pedal constante y la 82 J, que hace su entrada en el c.
359». Estos intervalos cumplen una funcién dramatdrgica, nos ubican en una posicion temporal
del discurso narrativo. También se alternan otros, conjuntos y disjuntos, con los que se genera
un dialogo entre la melodia de la m. d. y los pasajes de la m.i., curiosamente propuestos en

octava 0 como notas sueltas y cuyo movimiento denota su caracter motivico.

El ambito de tesitura de la melodia es de poco mas de dos octavas: desde fa#>-1a° y su
punto culminante (Ia°), se alcanza en dos ocasiones (c. 359, 365). El analisis arménico revela
cuél de ellos tiene un rol climéatico mas definido: el del c. 365, pues aparece justo en el momento
de mayor amplitud registral y dentro de una progresion hacia la dominante, que esta enfatizada

con sus fundamentales (5). No obstante, el 1a® anterior (c. 359) genera un interés particular, ya
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que de manera inesperada inicia la segunda seccion, con un «doblaje coloristico» (melodia
desdoblada en 8% J). A partir de ese momento se inicia un proceso recesivo que prepara
nuevamente el climax (c.366). En otra direccion el ritmo armonico es bastante rapido pues
desde el inicio los acordes cambian en duraciones de corchea o semicorchea, sin embargo, tras
la primera semifrase (cc. 333-334), se torna mas lento. En la parte B la armonia cambia con el
compas, sin embargo, al sonar secuencias modulantes, y acordes alterados, se produce una

sensacion de mayor velocidad que en la seccion precedente.

Son interesantes los didlogos que se producen entre la melodia de la m.d. y los
materiales de la m.i., cuya movilidad y posicion delatan su caracter motivico. Esto se hace
evidente cuando se ponen en relacién con el «Temax. Por ejemplo, la melodia principal: la-mi-
re-fa#-mi-re-fa#-do#-re, es imitada en la «Variacion 1X» de forma libre, en un discurso que

involucraalam.d.y lam.i.

H
PINDIN
PINEIN

Ejemplo 2.55. Relaciones melédicas, «Tema» y «Variacion 1X»

Este aspecto devela el ‘dialogo’ que el autor conjuga entre unos materiales y otros.

Relaciones similares se producen con el resto de ideas musicales:
«Tema» (1" semifrase, 29° motivo.): fa#-la-sol-fa#-mi-si-re-do
«Var. IX» :( 1 semifrase, 29° motivo): fa#-fa#-fa#-la-sol-si-si-si-fa#-mi-si-re-do#

«Tema» (2% semifrase, inciso 1): fa#-do#- si-re-do#-si

«Var. IX» :( 29 semifrase, incisol): fa#-do#-si-re-re-re-re

«Tema» (2% semifrase, inciso 2): re-la- sol-si-la-sol
«Var. IX» :( 2% semifrase, inciso2): re-re-la-sol-si-si-si-si
«Tema» (2% semifrase, motivo 1): la-fa#- mi-sol -fa#-mi fa#-re

«Var. IX» :( 2% semifrase, inciso2): si-si-fa#-mi-sol-fa#-mi-fa#-re-la-la-la
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Esto ocurre parecido con los materiales correspondientes a la segunda seccion del
«Tema» e involucra a los pasajes de la m.i. En ellos se imita el modelo, pero no de manera
estricta. Con relacion al ritmo y la métrica, se mantiene el 2/4, el cual permite una subdivision
en semicorcheas, muy beneficiosa para los propositos de la forma. Predominan los pies
ritmicos yambos y anapestos, y en el caso de los correspondientes a la m.d., también aparece
el pirrico y anfibraco. La célula basica de la m.i. (pie yambo) se localiza en los cc. 327-328, el
resto de disefios que aparecen en el acompafiamiento son derivaciones del mismo. En la
segunda seccidn los pies ritmicos de la m. d y la m.i. son pirricos, a excepcion del momento
cadencial, donde aparece uno anfibraco. Los motivos de la m.d. (cc. 331-332) y (cc. 355-356),
son variaciones ritmicas de los del «Tema», escritos en 6/8. Se aprecia un marcado contraste
en cuanto a la naturaleza de los incisos y motivos y su pertenencia a lam.d. o lam.i.: son téticos
y anacrusicos (cc. 327-330) en la primera, y acéfalos (cc. 349-352) en la segunda. Esto ocurre
también en el caracter de los finales: los primeros masculinos y los ltimos, femeninos. Cada
una de las voces plantea modelos isorritmicos diferentes, aunque la m.i. presenta isémelos e

isorritmo debido a su caracter secuencial.

Otra cuestion interesante en este apartado es que se aprecian subdivisiones de la métrica
por la presencia de acentos y signos de articulacion como el tenuto, o el fraseo indicado por el
compositor. Ello se hace evidente justo por las ligaduras de expresion de la m.i. (c. 349), en el
que la ampliacién del motivo genera una subdivision ternaria. Luego aparecen no solo
hemiolas, sino que los materiales de la m.i. crean un efecto polirritmico (cc. 351-356). La
seccion B, sin embargo, es homorritmica, por lo que no se aprecian en ella fendmenos de este
tipo. No obstante, un tema de interés en ella es que, aun cuando se mantiene un ritmo constante,
los materiales de la m.d. apuntan a un efecto recesivo (cc. 362-365), con una ligera variacion
final en este ultimo compas. El climax que se produce ahi es poco definido y no tiene mucha
riqueza de efectos sonoros, salvo el movimiento contrario que se produce entre las voces. Al
final de la tercera seccion ocurre un decrescendo ritmico con la incorporacion de pies

anfibracos a la voz tenor. A ello se suma la indicacion de un poco rit., en el ultimo compas.

2.14. «Variacion X».

Llega el final de las variaciones del ciclo con la coda, momento de expansién cadencial
que, a modo de circunloquio, conduce el discurso nuevamente al «Tema». Aun siendo la obra

de menor duracion, con solo dos secciones cortas (A-A’), la riqueza armoénica y melddica que
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el autor despliega en ella la dota de un lirismo peculiar, de un caracter diferente a aquel que se
vio con la version en espejo o invertida del «Temax» («Variacion VV»). Antes de ahondar en este
rasgo, conviene que se presenten algunos aspectos de la armonia. En primera instancia, llama
la atencidn la factura de la m.i. en la modalidad de «acorde roto o fragmentado», con exiguos
lugares donde se presenta «en blogque» (cc. 397-398) y (cc. 401-403). A ello se suma la
afiadidura de la novena en el primer acorde, un fenémeno que puede interpretarse como una
entidad de novena sobre la tonica, I1°, 0 como un «acorde con nota afiadida», cuya «cualidad de
textura ha sido modificada al agregar sonidos no propios del acorde original [...] [que]forman
una 0 mas segundas mayores 0 menores con cualquier miembro del acorde por tercera o
cuartas» (Persichetti 1985, 111). En este caso, por la aproximacion del lenguaje al estilo

popular se ha considerado estimar dicha novena como integrante del acorde fundamental.

Es notable la presencia de armonias de pedal en el extremo inferior del registro grave,
la mayor parte del tiempo desdoblados en intervalos que progresivamente se expanden: de 52
J, pasa a 62 m, de ahi a 72m y luego en los compases finales (cc. 413-415) se alcanza la 82 J.
Sobre ellas se despliegan progresiones de caracter cadencial que culminan en la dominante.
Ese acorde de dos notas (pedal doble), funciona a veces como el bajo con la quinta del acorde,
o el bajo con la tercera. No obstante, hay momentos donde el autor genera una parte superior
disonante con él y su funcion de pedal se define mejor (c. 388). Estos pasajes dotan de
direccionalidad a la muUsica, pues siendo armonias de base sin la tercera, poseen una neutralidad
que permite sostener el amplio movimiento cromético que tiene lugar (cc. 388-389) y (cc. 402-
403) y que compromete a todos los materiales de la m.i. Como pasa en el resto del ciclo, el
autor despliega un repertorio variopinto de acordes alterados, desde las dobles dominantes
VIV, V7APDO) 1/ as dobles subdominantes: 1VAPP®) /1\/ asi como otros que abren el paso a
centros tonales mas alejados, por ejemplo, la dominante menor del tercer grado (V/iii), asi como

acordes con notas afiadidas, que son vestigios de la mésica popular: [\V/APP6) [\/(ADD9),

En la parte central de la seccion A, (cc. 395-398) se produce una secuencia modulante
que pasa por el V-i y V-I, de sim y SolM respectivamente. Sin embargo, ese proceso tiene su
génesis en una modulacion intratonal que comienza en el ¢. 391 y en donde el 1 en ReM es V
para su subdominante 1V, SolM. Considerando los eslabones (cc. 391-392) y (cc. 393-394)
como partes del mismo proceso, entonces se obtendria una secuencia ampliada por segundas
ascendentes que deviene modulante en su propio curso. Esta interpretacion también es
plausible, aunque no se ha sefialado de esa forma en el ejemplo 2.56. Con ello todo el recorrido
seria: V-1 (SolM), V-1 (LaM), luego V-i (sim) y V-I (SolM). Aunque ocurren varios procesos
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cadenciales, existen dos de importancia medular: el de los cc. 403-404, que divide las secciones
Ay A’ yeldevio I-ii-V (cc. 414-417), que abre el camino para la entrada del «Temax». Las
modulaciones que se producen son cromaticas, son «contactos» con tonalidades cercanas como
sim, SolM, LaM o fa#m.

El ritmo armonico se mantiene constante en casi toda la obra, a un acorde por compas,
sin embargo, se pueden distinguir dos momentos significativos: c. 410 y 414, donde se
producen cambios de funciones en segmentos menores. El primero coincide con una
semicadencia, donde se alcanza el punto culminante de la obra (re’) y el segundo se produce
en la preparacion de la cadencia final. Este comportamiento se corresponde con el fraseo y
desenvolvimiento de la melodia. En general, predominan los acordes de tres sonidos
fundamentales y los acordes de séptima. Sin embargo, hay momentos donde aparecen otras
formaciones: acordes con nota afiadida (c. 392) y un «cluster» (c. 400).

Resulta interesante el uso del ivm o iv (IV®®) en el c. 412, pues impregna un ‘color’
diferente dentro de la atmésfera mayor, pues constituye la subdominante de la escala mayor
primera variante (variante «armonica»). Otra cuestion es el cambio que se produce en la
disposicion de las voces de los acordes a partir del c. 396. Lo mismo ocurre nuevamente a partir
del c. 408. La seccion A’ presenta los materiales melddicos con un «doblaje coloristico», sin
embargo, es interesante que eso solo aparece en la voz extrema superior de la m.d. Otro
fendmeno armdnico de importancia es la contraposicion generada entre los incisos de la obra
que esta explicita por la intencion resolutiva que el autor otorga a estos materiales: a una
resolucion por salto en un inciso, le sigue una por movimiento conjunto en otro, lo cual expone
unos ciclos de apertura y cierre que tienen consecuencias sobre las «intervenciones» dindmicas

que posibilitan estos pasajes.

Otro momento marcadamente expresivo es el ¢. 400, donde aparece la doble dominante
(VIV) y cuya nota extrema superior genera una sonoridad de trecena (V*3/V o, como aparece
cifrado en el ejemplo 2.56, V'APP®) De jgual manera, las notas que lo acompafian, dotan al
acorde de un componente disonante mayor. En cuanto al proceso de enriquecimiento textural,

este aparece también en A, en el c. 398 y en los cc. 402-403.
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Seccién A (cc. 387-404)
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Ejemplo 2.56. Reduccidn armonica «Variacion X»

125



En este grafico la figura redonda equivale a la duracion de todo un compas v,
consecuentemente, la blanca a su mitad. Este procedimiento de indicar las duraciones persigue

ilustrar el comportamiento del ritmo armonico a lo largo de la obra.

En cuanto a la melodia, aun cuando aparezcan notas afiadidas y armonias osadas, su
desenvolvimiento se mantiene en un contexto tonal (en ReM), pues predominan los grados
definitorios, ténica (1) y dominante (5), asi como relaciones sensible-tonica (7-1). No obstante,
ocurren movimientos cromaticos con ellos, como el de transito del bvii-vii®-I. También se
generan ambigledades tonales a partir de notas cromaticas cuya funcién real u ornamental solo
puede confirmarse después del analisis armonico. Lo curioso es que se aprecian con esas notas
relaciones de sensible hacia una tonica que no es posible definir como mayor o menor, por
ejemplo, re#-mi (c.393), asi como: mi#-fa# (c. 395). En lo que respecta a la intervélica, la
melodia presenta movimientos disjuntos y conjuntos. Parece ser de caracter instrumental,
aunque existe una marcada intencién vocal por el uso frecuente las 3* e intervalos mas
pequefios. Por esa alternancia se puede considerar para ella un perfil «heterogéneo o mixto».
No obstante, los intervalos mas expresivos son la 62 My m, la 82y la 52 J. El punto culminante,
re’, es abordado en dos ocasiones, como ocurria en la variacion anterior en c. 411 y 414. El
ambito de tesitura abarca mas de tres octavas (si>-re’). Asimismo, la melodia se encuentra
agrupada en incisos de facil identificacién. Un punto de méaximo caracter expresivo para ella

se encuentra en el c. 396, donde se alcanza el punto mas extremo del registro en la seccién A.
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Ejemplo 2.57. Relaciones intervalicas entre incisos (cc.387-391), «Variacién X»

Los incisos no se imitan exactamente como en el modelo de inicio, se conservan

algunas distancias como la 62 M, pero las restantes varian:
(Primer inciso): 62 M asc+4?2 J desc+22 m asc+42 J asc

(Segundo inciso) 62 M desc+2m desc+ 22 m asc+2m asc
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El tercer inciso (cc. 389-390) tiene una estructura similar al primero, solo varian los dos
intervalos con los que comienza:
(Primer inciso): 62 M asc+42 J desc+22 m asc+42 J asc

(Tercer inciso): 72 m asc+4? dism desc+22 m asc+42 J asc
El cuarto inciso (cc. 390-391), experimenta un desdoblamiento abrupto en su tesis:
(Cuarto inciso) 3m desc+4J desc+2m asc+2m asc/7m asc
Ni este, ni el siguiente, manifiestan una estructura imitativa:
(Cuarto inciso) 3m desc+4J desc+2m asc+2m asc/7m asc
(Quinto inciso) 5J asc+6m desc+2m asc+6M asc

Sin embargo, hasta la semicadencia (c. 396) manifiestan una estructura similar, casi

estrofica, como si de rima cruzada se tratase:
(Sexto inciso) 3m desc+3M desc+2M asc+3m desc/5J  (A)
(Séptimo inciso)6M asc+6m desc+2m asc+6M asc  (B)
(Octavo inciso) 3m desc+3M desc+2M asc+3m desc (A)
(Noveno inciso) 6M asc+6m desc+2m asc+6m asc  (B)

El autor despliega procedimientos imitativos en algunos casos por movimiento directo
y en otros, con versiones libres del disefio originario. Con relacion al «Tema», el motivo

principal de la actual propuesta (cc. 387-388), parece ser una version contraida:

(Primer inciso) «Variacion X»: la-fa#-do#-re-sol

«Tema»: la-mi-re-fa#-mi-re-fa#-do#-re

(Segundo inciso) «Variacion X»: la-do-si-do-do#

«Tema» fa#t-la-sol-fa#t-mi-si-re-do#

Estos incisos tienen un profundo caracter expresivo por la forma en que cierran la idea,
con un movimiento ‘disparado’. Este rasgo es comun en la performance de la cancion de la
Nueva Trova. En ella el «dibujo de la linea melddica es muy libre [...] con grandes
desplazamientos intervalicos, tanto ascendentes como descendentes» (Eli y Gomez 2009, 110).
La morfologia de estos disefios esta recreando, de ese modo, los rasgos entonativos de este

género y la cualidad lirica de esta melodia es diferente a la de la «Variacion V».
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Con relacién al ritmo y la métrica es llamativo el predominio del pie anfibraco en el
acompafiamiento, una eleccién que quizas se deba a la factura de acordes por intervalos. En el
caso de la m.d. se aprecian otras células: espondeo y dactilo. La métrica se mantiene constante
a lo largo de la obra y la presencia del compés 4/4, con el establecimiento de la organizacion
binaria, prepara la llegada del «Tema» en 6/8. No obstante, la presencia de articulaciones sobre
el patron yambico genera compases artificiales: se subdivide el 4/4 en compases de 4/8. Este
gesto coincide con la acentuacion natural de los incisos de la m.d. Estos Gltimos son masculinos
y acéfalos en los pasajes de la m.d, con excepcion del ultimo material que es un motivo (cc.
414-415). Con relacién a estos ultimos, aparecen en los cc. 399-400, cc. 412-413, cc. 414-415
y c. 416-417. Existe isorritmo casi todo el tiempo en la melodia y en el material de lam.i. y el
caso de la m.d, junto a este procedimiento, hay se producen isdbmelos. De esta forma se puede

hablar de la parte A y A’, como un isoperiodo.

Existe una clara intencion dialdgica entre los incisos a lo largo de toda la obra, y ello
unido a los acentos que naturalmente se forman por las articulaciones, conllevan no solo a la
divisién ritmica mencionada (4/8), sino que también abren las posibilidades a formas de
agrupaciéon mayores. Puede hablarse en esta pieza de un quasi ritmo di due battute, sobre todo
en la m.d. La m.i., sin embargo, repite constantemente el mismo modelo ritmico. A partir del
c. 397 se producen sincopas en izquierda, que hablan de cierta recesion del movimiento ritmico,
y mas adelante (cc. 401-403), este vuelve a reducirse. Después se produce una sincopa de gran
importancia, la que genera la prolongacion del bajo desdoblado del ii de ReM, en el penultimo
tiempo (cc. 414-415), justo antes del \°. Los ejemplos del uso de la sincopa, sobre todo en B
y A’, responden a procesos de diminuendos ritmicos. Existe una estrecha relacion entre la
dinamica anotada por el autor y los periodos ritmicos identificados: A se manifiesta con mf
(mezzo forte) casi todo el tiempo, B, que estd inmerso en el proceso cadencial, presenta,

diminuendos y crescendos, asi como ff (fortississimo).

Una vez dejado el V°, curiosamente anotado en dindmica piano (p), se allana el camino
para retornar al «Tema». Su Ultima exposicion se torna como una reminiscencia. Si se suelta la
imaginacion podria considerarse toda la obra como un ciclo de pensamientos sobre uno
marcadamente obstinado. Llegado este punto de la investigacion cabe preguntarse ;cdémo sacar
provecho de este conocimiento para realizar una performance en correspondencia con sus

factores inherentes? Sobre esta inquietud se vuelca el proximo capitulo.
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CAPITULO 3:

Analisis de propuestas performativas desde la partitura y el sonido

Una vez estudiada a fondo la obra con un exhaustivo analisis paramétrico, este capitulo
se vuelca hacia la problematica de partida, que es abordar cuestiones performativas a partir de
las limitaciones que impone la estructura y contraponer en algunos casos esos elementos con
la historia de la interpretacion de la obra. Planteo una breve panoramica en este sentido, a partir
de las propuestas de cuatro pianistas que la han grabado como parte de su produccién
discogréfica. Este ejercicio se plantea como una exploracion de problematicas puntuales de
performance que se derivan del estudio de la partitura y que pueden complementarse con las
aproximaciones analiticas sobre los registros sonoros. que posibilita el software Sonic

Visualiser.

En orden cronoldgico, las interpretaciones que he considerado, todas grabadas en CD
(y de las que proporciono titulo y afio de edicién) son las de los siguientes pianistas,
mayoritariamente cubanos: el propio compositor Andrés Alén (Pianoforte, 2002); el croata-
estadounidense Kemal Geki¢ (In Contrasts, 2015), Yamilé Cruz Montero (Piano Cubano,
2017); y, mas reciente, William Villaverde (Cuban Memoirs, 2018). Cada epigrafe se ha
pensado en correspondencia con las preguntas de interpretacion que surgen tras la primera
lectura de la pieza y de aquellas que se derivan del analisis de sus pardmetros morfosintacticos.

En suma, se trata de buscar integralidad entre los resultados.

3.1.- Ocurrencias motivicas e interacciones texturales

Para comenzar esta exégesis resultan Utiles dos preguntas de interpretacion (interpretive
questions): «Assuming | do not get in its way, is the motive self-evident, or does it require
some deliberate projection?» (Berry 1989, 13) y «Where a texture may be interestingly

complicated by an implicit, relatively disguised imitation, is it possible and desirable for the
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performer to communicate this? » (Berry 1989, 30).” La respuesta a estas interrogantes yace
en la obra y las circunstancias particulares del pasaje que se analice. No obstante, estos
elementos son importantes para exponer la estructura. Narmour (1988, 320) habla incluso de
las «strange syntactic consequences» («extrafias consecuencias sintacticas») que tiene para el
oyente no comunicar de manera clara una conexion lineal entre secuencias de caracter

motivico.

En la «Variacion I», justo en el momento cadencial (V°-V’-1), en el inicio del c. 29, se
aprecia este fendmeno: aparecen tres notas en la parte superior del acompafiamiento de la m.i.
(si®-re*-do#*), que el autor ha distinguido ubicando sus plicas hacia arriba. Este gesto
compositivo levanta algunas dudas respecto al balance dinamico, ya que con ese signo se puede
indicar la existencia de una voz. Se ha descartado su relacién con la m.d., dado que la distancia
de oncena resultaria imposible de abarcar por una mano estandar. Sin embargo, no son un ente
aislado: se pueden relacionar con acontecimientos melddicos circundantes a ellas y varias

hipétesis son plausibles en torno a su proposito:

1.- Es un pasaje similar al de la voz desdoblada en la m.d que suena simultdneamente,
pero que carece de resolucién o que, en Ultima instancia, esta ocurre con un ascenso previo

hacia el mi*. 78

2.- Es una imitacion libre de la secuencia diatonica precedente (m.i., c. 28) donde parece
que, por un momento, el autor es consciente del caracter melddico que adquieren esas notas al

moverse libremente por encima de la armonia de pedal sobre la quinta (V) del acorde.

3.- Es la parte final de la segunda semifrase del «Tema» (véase el ejemplo 2.14).
Corresponderia encontrar de alguna manera las notas fa#-la-sol-fa#-mi-si-re-do#, sin embargo,

solo aparece explicitamente si-re-do#."®

" Traduccién propia: «Suponiendo que no me interpongo en su camino, ¢es el motivo evidente por si mismo, o
necesita alguna proyeccion deliberada?» y «Cuando una textura puede ser interesantemente complicada por una

imitacion implicita y disimulada, ¢es posible y deseable que el intérprete la comunique?».

8 Téngase en cuenta que el punto de reposo melddico esta en la® y que el intervalo descendente de quinta justa
produce un efecto natural de resolucion.

8 El resto parece estar, de alguna manera, implicito en los materiales motivicos previos que aparecen en la

izquierda por encima de las notas pedales: fa#-sol-la-mi-si-re-do#.
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Estas conjeturas tienen implicaciones para la performance, pues indican la importancia
que se dotara a estas tres notas, asi como a todo el pasaje de la m.i. La primera las considera
un relleno dentro de la textura homofénica y subordinada al grupo similar que se desarrolla en
la m.d, por lo que no les otorga un tratamiento especial. La segunda las valora como parte de
un proceso mas amplio: una imitacion libre dentro de una secuencia intratonal en la que las
notas pedales, con la quinta (V) del acorde, aumentan el ‘caracter motivico potencial’ de las
notas superiores del disefio. Desde esa perspectiva, esta ‘ocurrencia’ €s una muestra del proceso
de «polifonizacion» que se esté desarrollando desde antes en la m.i. y que pasa desapercibido
hasta ese momento. Las ‘tres notas’ ostentan una importancia medular, pues tienen
consecuencias sobre la comprension sintactica de toda la seccion A (cc. 26-29) y, por ende, en
las ‘intervenciones’ dinamicas que con ella se pueden acometer. La Ultima idea es menos
sostenible a nivel morfoldgico y ponderarla implica, al igual que en la segunda hipétesis,

realizar acisticamente tales notas de manera que se escuchen por encima del resto.

Finalmente, para tomar una decision existe una herramienta analitica interesante: el
diagrama de direccion o sintesis melddica de Berry (1989, 51-52), que presenta el curso
principal de la melodia. Para ello, hay que distinguir las notas reales de aquellas que son
subsidiarias o parentéticas (grupo donde entran las notas vecinas superiores e inferiores y el
amplio conjunto de las ornamentales). En ocasiones aparecen sonidos que, por su ambigledad,
pueden cuestionarse como parte del acorde: tal es el caso de las séptimas 0 novenas que se
forman sobre sol (c. 28). Después del escrutinio de estos materiales en la seccion A con relacion

a los procesos armonicos, es posible arribar a una propuesta mas o menos cercana a la siguiente:
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Seccion 1 cc. 26-29 Sintesis melddica
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Ejemplo 3.1. Sintesis melédico-arménica de la seccién (A), en la «Variacion I».

El ejemplo muestra el curso fundamental de la melodia. Se afiade el color azul en este
caso para sefialar ocurrencias motivicas en lam. i. La melodia sigue la misma direccion en sus
extremos desdoblados en sextas y la trama tematica se mueve alrededor del re® (extremo
superior) y fa#* (extremo inferior). EI movimiento secuencial de la izquierda se hace evidente,
asi como su ascenso escalonado a partir del final del c. 28 hacia mi*, que es su punto mas agudo
y el momento de prominencia registral. Con esta informacion me decanto por la segunda
hip6tesis. En una ejecucién consciente de estas relaciones se esperaria escuchar las notas
superiores que sobre el patron de nota pedal se mueven en el primer y segundo tiempo de los
cc. 26-27, entodo el c. 28 y en el primer tiempo del c. 29. Seria conveniente una «intervencién»
que contravenga el caracter aislado que el autor ha dotado a este grupo de notas (si-re-do#).
Una alternativa seria realizar una resolucion, pues segun esta planteado se queda como un
elemento sin ‘cierre’. Un crescendo en la m.i., proyectado hacia la nota mi* climatica, es
importante para establecer el significado de ese acontecimiento y a partir de €l la resolucién en
la® para fortalecer la estructura. Como apunta Narmour (1988, 325), esta Ultima es sinénimo
de ‘cierres’ (closures) en la mente del oyente. Ese la® es la resolucion natural del pasaje, pues
si esta siguiera el curso de la célula desdoblada que suena con ella simultdneamente en la m.d.

(mi-sol-fa#-mi-re y sol-si-la-sol-fa#, respectivamente), su curso seria si-re-do#-si-la.
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Lo interesante en este punto es observar qué es lo que ha ocurrido hasta el momento
con ese pasaje en la historia de la interpretacion de la obra. En un inicio, en la propuesta del
propio autor aparecen intervenciones de agogica que no estan anotadas en la partitura. En la
exposicion (A), este se recrea un poco mas en las disonancias de las sextas sobre algunos
acordes: la inicial (sol-mi) y la que aparece en el c. 27, justo en el V' de sim. En toda esta parte,
las pausas intencionales muy cercanas al estilo rubato, posibilitan una vision nitida del fraseo,
el cual realiza estrictamente como estd anotado en la partitura. En la repeticion A’, Andrés Alén
exagera este gesto en casi todos los puntos. Sin embargo, lo que llama mas la atencién es que
las tres notas de contenido motivico (si-re-do#) pasan desapercibidas en su ejecucién y, con
ello, su propuesta se torna mas cercana a la primera hipdtesis mencionada. No obstante, se han
identificado dos registros sonoros que ofrecen visiones alternativas. En orden cronolégico, esta
primero Kemal Geki¢, quien realiza modificaciones agogicas a modo de rubato, semejandes a
las de Alén, pero produce un contraste mas marcado entre la primera parte y su repeticion. En
su propuesta de A se escucha de manera mas independiente el grupo (si-re-do#). Sin embargo,
es interesante que en A’ se escucha con claridad el pasaje de la izquierda en el segundo tiempo
(c. 26): el acorde si-do# y luego el grupo: re-fa#-si-mi-re-si-fa#. Despues, en el c. 27, dentro
del pasaje de sextas en la m.d., se escucha inesperadamente la linea melddica de la voz extrema
inferior, re-mi-fa#-sol-fa#-mi, la cual se atenGa un poco en las Gltimas dos notas. Este gesto lo
realiza para poder destacar mas adelante (c. 28), la linea superior del disefio de notas pedales:
la-si-do# y fa#-sol-la. Esta Gltima nota no se escucha muy nitida porque rapidamente pasa el
protagonismo a la m.d y, con ello, las tres notas (si-re-do#) son pasadas por alto. Lo mas
interesante de esta propuesta, mas alld de que confirma la mayoria de las sugerencias
mencionadas sobre esta cuestion, es que el intérprete juega con las posibilidades que ofrece la
textura y hace mas evidente la escritura contrapuntistica implicita. Cada acontecimiento
dindmico es, de algin modo, inesperado, lo que no solo refuerza la comprensién de la estructura

por parte del oyente, sino que constituye un producto de marcado interés estético.

La segunda grabacion es de William Villaverde, quien junto a Yamilé Cruz, ha recibido su
formacion pianistica con Andrés Alén. Su ejecucion es menos osada en cuanto a intervenciones
de tempo con relacion a las otras dos. Por ejemplo, solo alarga las duraciones en los finales del
c. 27 y en el principio del c. 29, donde suenan con claridad las tres notas de caracter motivico
(si-re-do#). Es su propuesta la que mas destaca este momento, aungue no lo conecte con ningdn
otro elemento de la sintaxis, sino que lo realice como un ente aislado y abierto, tal y como

sugiere explicitamente la notacién. Ademas, la interpretacion de Villaverde también sorprende
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en la repeticion A’, pues destaca la voz extrema inferior de las sextas consecutivas de la m. d.

Este gesto se puede apreciar cuando se aplica la capa de espectrograma en Sonic Visualiser:

lustracidon 3.1. Inicio de c. 29. Seccién A. llustracién 3.2. Inicio de c. 29. Seccion A.
«Variacion I», espectrograma, Andrés Alén «Variacion I». espectrograma William Villaverde
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llustracion 3.3. Seccion A (cc. 28-29), «Variacion I», espectrograma Kemal Geki¢

Las imagenes comparan los espectrogramas de los registros de tres pianistas. La que
corresponde a Villaverde presenta con mayor nitidez en la parte inferior (sefialada con el
rectangulo méas pequefio) los sonidos si-re-do# (este tltimo do# es més difuso). Mientras que
en la parte superior se visualizan las notas correspondientes al extremo inferior de los acordes
de sexta de la m. d. El espectrograma de Geki¢ abarca un fragmento de musica mayor (cc. 28-
29) y el rectangulo sefiala los sonidos de la m.i. Las notas escalonadas del inicio son la, si, do#
y, un poco mas adelante, aparecen por debajo, fa#-sol-la, que son las lineas superiores de
caracter motivico desarrolladas sobre el disefio de notas pedales. Los tres sombreados azules
del extremo superior derecho del rectangulo ilustran las notas si-re-do#, que son en este caso

menos nitidas que el resto. Después de esta presentacion aun no es posible plantear que la
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propuesta Andrés Alén y Villaverde sean interpretaciones carentes de analisis, como tampoco
seria correcto establecer que la de Geki¢ es «an analytically justifiable recreative
interpretation» (Narmour, 1988, 334). La utilidad de estos recursos es mostrar las posibilidades
que abre el fendmeno de la performance para la realizacion de cualquier material de musica

donde, como se Ve, tienen cabida propuestas de todo tipo.

3.2.- El ‘problema’ de la repeticion

Otra cuestion importante para la realizacion acustica de la obra es que la organizacion
ternaria formal y la repeticion directa de la primera seccion (A’) implican que, admitiendo el
riesgo de la redundancia, el pianista debe realizarla como un reflejo diferente del material ya

expuesto. Sobre ello refiere Berry (1989, 48):

Direct repetition thus underscores basic materials and relations —motivic, tonal,
and other— in relatively neutral articulations. But it offers at the same time a
challenging opportunity to bring out some further dimension of substance, for
example a motivic variant compatible with adopted interpretive premises and
appreciable now that basic exposition has taken place.®

En ocasiones, esta repeticion esta planteada no solo por el esquema formal, sino por la
doble barra en la propia seccion A, con lo cual se tienen tres momentos de exposicion del tema.
Esto requiere un sentido de creatividad por parte del intérprete, sobre todo para no caer en un
‘eufemismo interpretativo’. Maxime cuando el material sometido a la repeticion es
relativamente simple y facil de recordar. Una version méas tenue o mas fuerte es deseable vy,
sobre todo, una que proyecte algin nuevo elemento o que explote otro angulo de escucha
consistente con el sentido del todo estructural. Las variaciones segunda y sexta son ejemplos
paradigmaticos del peligro que acarrea esto: ambas repiten instantdneamente los materiales de
inicio que, después de una parte de desarrollo B, vuelven a aparecer. En la sexta variacion esto
es mas acentuado, pues la armonia paralela de acordes por cuartas en modo dérico, aparece

muchas mas veces.

8 Traduccion propia: «La repeticion de ese modo, subraya los materiales basicos y relaciones —motivicas, tonales
y otras— en articulaciones relativamente neutras. Pero, al mismo tiempo, ofrece una oportunidad estimulante para
poner en relieve alguna otra dimension de la sustancia, por ejemplo, una variante motivica compatible con las

premisas interpretativas adoptadas y apreciable una vez que la exposicion basica ha tenido lugar».
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El ambito registral es bastante contenido y eso dificulta el contraste, que podria
proporcionar soluciones a esta cuestion. El reto esta entonces en lograr una interpretacion que
sea interesante desde el punto de vista estético. La idea de explotar diferentes angulos de
escucha es clave para evitar importunar al oyente con el mismo material. En el caso de la
«Variacion Il», una utilizacién activa del pulgar de la m.d. en los cc. 43-44 permitiria destacar
la linea de caracter melddico que aparece en el extremo inferior y que esta oscurecida por las
voces superiores. La voz media resultaria interesante, pero, aun asi, inviable para este
procedimiento, dado que implica al cuarto dedo la mayor parte del tiempo. Sin embargo, la m.i.
ofrece posibilidades ingeniosas: por ejemplo, las notas terminales que protagonizan la
expansion del registro en los cc. 43-44 y cc. 53-54: sid-re-si®, si®-sol*-si® y la*-sol®-si*, con los
intervalos: 32 m, 62 m y 9% M, respectivamente, contribuyen al proceso ‘progresivo’ de la
estructura y, a la vez, resultan muy expresivas. Eso puede resultar en una propuesta como la

siguiente:
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Ejemplo 3.2. Propuesta performativa del pasaje final (seccién Ay A’), «Variacion 11»

Se ha incluido el la® que antecede a la tonica por el efecto de ‘cierre’ que posibilita con
el re? (su resolucion natural a la 52 J descendente). Asimismo, se han indicado sforzando (sfz),
tenuto y acentos en los bajos, pues, en una progresion de caracter cerrado como IV-ii’-V°-1, y
dentro de un contexto de expansion registral y direccionalidad, resulta Gtil para el intérprete
poner en relieve las lineas de continuidad (Berry 1989, 28). De los cuatro pianistas analizados,
Gekic realiza las intervenciones mas osadas en tempo y dinamicas. En los cc. 53-54 destacan
de manera progresiva, in crescendo, los bajos sefialados en el ejemplo, a la par que se destacan
las notas extremas de la m.i., con excepcion del primer grupo (si-re*-si®). Es notorio que esta
«intervencion» se acompafie de una modificacion del tempo, algo en lo que su propuesta difiere
del resto. En el siguiente grafico, los numeros de la parte inferior (1.1, 1.2, entre otros) indican
las particiones realizadas en los tempos fuertes y los de la izquierda reflejan la variabilidad de
su comportamiento respecto a los bpm (beats per minute). Como se ilustra, la mayoria de los
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intérpretes describen un desempefio cercano, pero Geki¢ (linea verde) comienza con una
propuesta mas diferenciada que paulatinamente se va estabilizando. Hacia el final, el grafico
revela un descenso de sus parametros que coincide con las intervenciones dindmicas que
realiza. Esto tiene una explicacion logica: una mayor intensidad en la mano izquierda en esos

pasajes va en detrimento de un tempo excesivamente rapido.

Es interesante que en la propuesta de Yamile Cruz se escuchen las Ultimas cuatro notas
del extremo superior de la m.i.: la*-sol3-si*-la3. Tanto ella como Kemal, han decido explotar
las posibilidades expresivas de este proceso de expansion del registro. Sin embargo, son
conexiones que no necesariamente indican un pensamiento analitico de fondo. En cualquier
caso, es interesante que dos de los cuatro intérpretes realicen este tipo de intervencion aun

cuando no son exactamente iguales.

Modificacion del tempo en la Variacion 11, Seccién A" (cc. 53-55)

250

200 e Tempo Andrés

150 e Tempo William

e Tempo Yamilé

100 e Tempo Kemal

50
1114 16 1.8 22 24 26 2.8 3.2 3.4 3.6 3.8 42 43 46 48 52 54

Grafico 3.1. Diferencias de tempo en la seccion A’ (cc. 53-55), de la «Variacion 11»

Las propuestas de Alén y Villaverde resultan muy cercanas en cuanto al manejo de la
dinamica. No obstante, difieren con relacion al tempo, pues el de este Gltimo estd més aferrado

al pulso metrondémico.

La «Variaciéon VI» representa un dilema para el ejecutante reflexivo: la necesidad de
mantener la identidad equilibrada del pasaje y, a su vez, el imperativo de renovarla en un
contexto de repeticion. Lo primero estd dado por las caracteristicas inherentes del material
tematico: planteado en un nivel dinamico tenue («misterioso» anota el autor) y, a su vez, con

la estructura morfoldgica de un acorde de oncena con la fundamental duplicada, pero sin la
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tercera, y desprovista de la 52, intervalo que ubica al oyente en el ambito de la consonancia (si
es justa) o la disonancia (si es disminuida). Asimismo —como fue mencionado en el capitulo
2—, las progresiones de «armonia paralela» generan monotonia, sobre todo en su variante
cromatica, por el mantenimiento de las distancias intervalicas. Entonces, un intérprete
consciente del riesgo de una ejecucion descuidada en estos materiales debe indagar en la
estructura para encontrar recursos que sin destruir la ‘identidad’, sean capaces de transformarla.
Afortunadamente, la escritura de Andrés Alén, con tendencia a la «polifonizacion», ofrece un
universo de posibilidades estéticas. La segunda seccion (B) es interesante en ese sentido, pues
presenta el material melédico mucho mas explicito. A la imitacion libre del motivo inicial del
«Tema» en modo ddrico, se suma la presentacion individualizada de la linea superior de la
«melodia acordal» de inicio. Este gesto compositivo confirma la importancia que tiene esta

sustancia dentro de la armonia paralela.

La nueva distribucidn que establece el autor para los materiales correspondientes a cada
mano en los cc. 178-179 ofrece una posibilidad singular para la exposicién pronunciada de la
linea central del material melddico de origen: fa*-mib*re*-do*-re*-do®, la cual puede
exponerse, sin demasiado esfuerzo, a partir de una disposicién mas activa del pulgar de la m.i.
Esta «intervencion» es menos probable en los cc. 158-159 por las limitaciones que la digitacién
impone: en la m.d., los dedos disponibles para asumir esta voz central son el segundo o el
tercero. Aun cuando son ‘fuertes’ para la ejecucion, su posicion interior en la mano y su
participaciéon simultanea con el pulgar y el mefiique, dificulta la transmision del peso y, por
tanto, se aumenta el riesgo de una proyeccion deficiente. La seleccion de lineas individuales
dentro de la «melodia acordal» es una solucion factible en este contexto para combatir los

efectos nocivos de la repeticion.

En la primera exposicion del tema: cc. 158-159 las voces extremas pueden ponerse en
relieve dentro de la trama textural, alternando una linea o la otra mediante los dedos exteriores
de la mano. Ya en la segunda seccidn, tras la presentacion de la melodia del «Tema» en el
modo ddrico, podria realizarse esta «intervencion» sugerida con la m.i. La tercera seccion (A’)
es una version idéntica de la primera, toca en este caso al pianista buscar recursos creativos
para generar variedad. Es en estos momentos donde la intuicién y la capacidad imaginativa del
intérprete, ademas de su comprension analitica de la obra, son imprescindibles para un
resultado satisfactorio desde el punto de vista estético. Una exposicion contrastante con
dinamica mezzo forte (mf) del material inicial, que en ese momento va por su tercera repeticion,

puede ser eficiente. En su ultima aparicién (cc. 201-206), convendria un regreso al
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pianississimo (pp), pues aumentaria el efecto de ‘cierre’, a la par que no atenta contra los
factores inherentes de la progresion. De ese modo, el efecto circunloquio, que esta presente en

el nivel general de la forma, podria ilustrarse a nivel micro estructural.

De las grabaciones analizadas, la de Alén y Villaverde son las mas cercanas a la
identidad temaética de la obra en el aspecto del tempo. La de Cruz es mucho mas répiday la de
Geki¢ expone intervenciones de todo tipo, a veces rozando lo caricaturesco, por un excesivo
uso del rubato. Sin embargo, su propuesta no deja de ser interesante, pues, aunque no realiza
exactamente la sugerencia para la dindmica que aparece en los parrafos anteriores con la
«melodia acordal», en su Gltima repeticion de estos materiales (c. 209), sorprende con la firme
exposicion de la voz extrema inferior de los acordes correspondientes a la m.d. Este recurso
puede apreciarse a partir de la aplicacion de la capa de espectrograma sobre este momento de

ejecucion:

llustracion 3.4. Propuesta performativa de Kemal Gekic (cc. 208-210), «Variacion VI»

La imagen muestra en la parte central inferior, en las zonas de frecuencias (180-300
Hz), las notas correspondientes a sib-reb-do-la, que estdn marcadas en tonos mas oscuros.
Como puede verse hasta el momento, a veces la performance individual del artista puede
reflejar elementos pasados desapercibidos en el analisis o que no constituyen punto de
discusion; y viceversa, cuestiones interesantes desde el punto de vista analitico pueden pasar

desapercibidas en la ejecucion. No son elementos mutuamente dependientes.

3.3.- Tempo vs. dindmica

Uno de los obstaculos que el intérprete enfrenta a la hora de hacer una propuesta desde
la partitura es el ‘;cuanto?’. Dos cuestionamientos recurrentes en este proceso lo reflejan con
claridad. Segun Mantel (2006, 171), el primero es «Wie viel Verdnderung kann ich mir leisten?

Habe ich den asthetischen Spielraum ausgeschopft?» («¢cuantos cambios puedo permitirme?
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¢he agotado el margen de libertad o maniobra estética?») y el segundo, «Wie viel Veranderung
ist zu viel, wo ist die Grenze zur Ubertreibung und Karikatur? («;Cuantos cambios son
demasiados, donde esta el limite de la exageracion y la caricatura?»). La experimentacion es
la Gnica manera de toparse con los limites del «demasiado» y del «demasiado poco». Para
agotar las posibilidades estéticas de un pasaje hay que asumir riesgos y, en el proceso creativo
de la propuesta, una exageracion consciente que roce con lo ‘caricaturesco’ es incluso deseable,
para definirlos. Si a la practica puramente experimental se le afiade el fundamento critico,
entonces el musico esta en mejores condiciones de decidir alli donde la intuicion es la Unica
fuente de respuestas de la que dispone y esta le resulta insuficiente. Con esta premisa se aborda

la performance de la «Variacion l1».

En esta, una vez definida formalmente como «fuga a tres voces», se puede establecer
como primera implicacion, la necesidad de destacar las «respuestas» del sujeto en las diferentes
voces, por encima del tejido sonoro. Esa es la intervencion fundamental, y es especialmente
compleja en los pasajes de mayor densidad de la textura (cc. 66-70, 71-75). La segunda
sugerencia es graduar la dindmica en funcion de los procesos de progresion o recesion que
ocurren. Por ejemplo, todo el pasaje del episodio (cc. 64-66), cumple una funcién preparatoria
para el inicio de la primera «seccidn» dentro de la estructura, con lo cual cualquier intervencién
sobre la intensidad debe asumir ese cometido y dar paso coherente al tema en su tercera
exposicion.®! Y la tercera idea que deriva de la forma, es la del fomento del contraste entre las
voces, no solo en cuanto a la intensidad, sino también a través de la articulacion. EI problema
aqui es que en la notacion no se trazan contradicciones aprovechables en ese sentido, pues el
contrapunto libre, que es el tipo de material mas susceptible dentro del repertorio barroco a
intervenciones en diverso grado de legato, en este caso tiene un marcado caracter vocal. Sobre
esto, resultan interesantes las visiones de Mikowsky (2022),% pues las soluciones de fraseo,
especialmente con este tipo de lenguaje, se encuentran en la naturaleza de la melodia: si un
material es susceptible de cantarse con facilidad (mayor nimero de intervalos consonantes y
caracter vocal), admite un nivel mas pronunciado de legato y si dentro de su perfil, predominan

los saltos intervalicos, entonces se encuentra en el &mbito de las variantes de non legato.

81 Esta expectativa se sustenta en dos sucesos paramétricamente registrados: un aumento de la densidad textural
por la introduccion de la tercera voz en el bajo (cc. 66-67) y que el «Tema» se escucha practicamente en su version

originaria (con la salvedad de estar a una octava inferior y la excepcidn de la nota de inicio).

82 Coloquio El arte de tocar el piano, impartido por el profesor Salomon Gadles Mikowsky (1936-2024), en el

marco del VI Encuentro de Jovenes Pianistas, en La Habana (2022)
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Durante el «episodio» en la m.i. se producen saltos de sextas y septimas que recuerdan un
movimiento de bajo continuo, por lo que se puede sugerir este tipo de articulacion en esos
lugares. Esta solucién, sin embargo, no es practica en las secciones 1y 2, pues en ellas se
introduce la tercera voz y la m.i. esté totalmente absorta con la repeticion tema. De ese modo,
el bajo tiene que asumirse con la misma articulacién legato de este. Una vez desglosadas estas

cuestiones generales, conviene aterrizar en la actividad melddica.

Seccion 1 cc. 64-71 Sintesis melodica
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Ejemplo 3.3. Grafico de sintesis melddica (cc. 64-71), «Variacion I1»

La imagen muestra la sintesis de la melodia a partir del «episodio». Se sefialan en verde
las notas del bajo, en naranja el contrapunto libre que se mueve en el pasaje y en azul la segunda
«respuesta» del «sujeto». EI material melddico de lam.d. experimenta ciclos de apertura-cierre.
Sus saltos, intercalados con movimientos conjuntos, complican el tratamiento de su dindmica,
pues existe un riesgo de ‘golpear’ el inicio de cada grupo. Por ejemplo, en el c. 64 las dos
Gltimas notas: la®>la* son seguidas en el c. 66 por otro salto sol*-fa#° y la tendencia natural en
la ejecucion seria a acentuar ese sol*. Sin embargo, aunque a nivel ritmico el comportamiento
de la altura produce un punto caudal en esa nota, la indicacion de fraseo del autor obliga a

atenuar el sonido y seguir el curso al proximo salto.

Para este tipo de lenguaje es fundamental tomar en cuenta dos tipos de dinamica: la «de

inflexion» y la «de estructura». La primera es similar a las fluctuaciones de la voz en el habla
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y la segunda se establece a partir del contraste de una voz con el resto dentro del relieve textural.
(Ferguson 2003, 171). Un problema particular con relacién a esto es cuanto afectan las
intervenciones de tempo a la dinamica. Esta variacion ofrece posibilidades para indagar en esa
cuestion, pues los intérpretes han decidido velocidades muy dispares, aunque es posible nuclear
dos binomios: Alény Cruz, mas Villaverde y Geki¢. No obstante, la velocidad de este Gltimo,
de un profundo cariz virtuosistico, resulta, de cierto modo, perniciosa para la presentacion
firme del «sujeto» y sus «respuestas». Su tratamiento en general de la dindmica, no resulta muy

satisfactorio con vistas a exponer los acontecimientos que definen la forma de la fuga.

t
AN
A A&-}L;_.-'.Mh mi. H{Am

llustracion 3.5. Diferencias de tempo (izquierda) y dinamica (derecha) entre las interpretaciones de Gekic y
Alén de la «Variacion Vi».

En la ilustracion 3.5, las zonas de color rojo sefialan cuan parecidas son las dos
ejecuciones y las verdes y azules los momentos de mayor diferencia. El andlisis se ha
concentrado en un integrante de cada binomio y saltan a la vista las disparidades. En cuanto al
tempo, la zona del inicio es la parte mas contrastante y con relacion a la dinamica, aun cuando
existen diferencias en el punto de partida, los momentos mas notables ocurren al final, por el
crescendo que realiza Kemal Geki¢ sobre el pasaje de la coda (cc. 75-78). Esta intervencion es
curiosa, dado que este es un proceso cadencial ampliado, pero de caracter recesivo y €l ha
decidido aumentar la intensidad en un lugar, donde, el resto de los intérpretes ha optado por su
disminucion. Estas decisiones performativas aparentemente ilégicas son interesantes dentro de
la historia de la interpretacion, pues ofrecen visiones alternas al canon interpretativo de ese
momento. Aun asi, intervenciones osadas sobre el tempo, que rocen en la ‘caricatura’, pueden
tener consecuencias sintacticas para la comprensién de la estructura formal por parte del
oyente. En la propuesta del croata-estadounidense las apariciones del «Tema» no se distinguen

lo suficiente del resto de las voces, se pierde en buena medida el proceso de interaccion textural
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y se debilita la cualidad ‘contrapuntistica’ de la obra. Por supuesto la gravedad de esta
consecuencia estética depende del tipo de oyente al cual va dirigida la propuesta. Los
argumentos que aqui se esgrimen van en la direccidn de un tipo de receptor para el que ciertas

decisiones performativas en detrimento de otras resultan experiencias auditivas diferentes.

Ha sido Ilamativo en este analisis que Yamilé Cruz manifiesta un tocco non legato sobre
los bajos en figuras de corchea de la m.i (cc.64-66), que se corresponde con el caracter vocal o
instrumental de los materiales. Su congruencia es fuerte, al punto de que en el c. 75, cuando ya
la m.i ha dejado de presentar el «Tema», asume los bajos en corchea, con la articulacion non
legato. La grabacion de Villaverde, un poco mas rapida que la de Alen y la de Cruz, a pesar
del tempo, mantiene intacta la claridad de los contenidos tematicos. Es ingenioso su ligero
‘aguante’ de este en las entradas de la respuesta del «sujeto», posiblemente para evitar perder
su sentido dindmico originario. En todo caso, la hipétesis de que, a mayor velocidad, menos
posibilidades de expresion dindmica, va en relacion con la actitud del intérprete y los recursos

de compensacion que este diligentemente despliegue en la ejecucion.

3.4.- La dindmica cuando no esta indicada

Un elemento medular para el intérprete es el tratamiento de la intensidad dinamica, por
cuanto es, junto al ritmo, uno de los pardmetros que mas influyen en la percepcién de la
estructura de la obra por parte del oyente. Un ejemplo paradigmatico de ello es la «Variacién
IV», donde el autor no pone una sola indicacion de este tipo. Por tanto, la pregunta que salta a
la vista es ¢como proyectar la dinamica cuando nada es indicado? Esta es precisamente una de
las interpretive questions que aborda Berry (1989, 19), aungue su ambito de reflexion,
estilisticamente hablando, es méas distante, pues lo aplica a la musica barroca, en la que es
frecuente este fendmeno. Més alla de la mera intuicion, la respuesta puede indagarse mediante
el estudio de la textura, el comportamiento armdnico y la definicion funcional de los pasajes
dentro del discurso dramaturgico. Dicha pregunta resultaria una ‘catastrofe’ para el muasico
cuyo aprendizaje ha estado ligado o, mas bien, limitado, al contenido que esta explicitamente
en el texto anotado. Conviene entonces una ligera reflexion sobre la dinamica, de acuerdo con
Mantel (2006, 61): «Keines der fur die Ubliche Notation abendlandischer Musik zur Verfligung
stehenden Zeichen (ppp bis fff, dim., cresc., dynamische Gabeln etc.) kann den genauen

akustischen Verlauf eines musikalischen Gebildes wiedergeben, noch nicht einmal in rein
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dynamischer Hinsicht [...]».8% Desde esta perspectiva, ella simboliza e interpreta procesos
energéticos musicales: esta en constante movimiento, incluso cuando la fuente emisora del
sonido parece ‘hieratica’, como en los instrumentos de teclado. Esto ocurre porque la dinamica,
ademas de tener una expresion ‘material’ en decibelios, es, como otros pardmetros musicales,
una ‘percepcion’. Este caso es especial para abordar el tema porque la ausencia de indicaciones,
gue no quiere decir que se deba tocar sin cuidado, constituye un &mbito enriquecedor para
experimentar intervenciones que puedan ser efectivas, no solo para comunicar relaciones
estructurales, sino para explotar las reacciones del oyente. Los propios incisos y motivos de la
«variacién» indican en su dibujo melédico una «dindmica de inflexion». Como se mencion6
en el capitulo 2, los incisos que se desarrollan en los cc. 83-84, cc. 87- 88 y cc. 89-90, ameritan
un cuidado en su conduccidn para evitar la tendencia a ‘golpear’ las notas agudas del salto. Un
apoyo ligero en ellas, casi tenuto, puede resultar provechoso para que no se desvirtle su sentido
dindmico interno. También no debe pasarse por alto que como segmento mayor («motivos»)
participan en una secuencia diatonica descendente. Para proseguir a otras sugerencias en este
tema conviene visualizar la actividad de la linea melddica sobre la progresion armdnica de
fondo y con ella abalanzarse a proponer soluciones creativas de acuerdo con los limites que

impone la estructura.

8 Traduccion propia: «Ninguno de los signos que tenemos a disposicion en la notacion estandar de la musica
occidental (desde ppp hasta fff, dim, cres., reguladores de dinamica, etcétera) puede reproducir el proceso acustico

exacto de una estructura musical, ni siquiera en su sentido puramente dinamico».
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Gréfico de sintesis melddico-arménica. Variacién IV
Seccién A-A' (cc. 79-94; cc-109-126)

Piano

Pno.

Pno.

Ejemplo 3.4. Gréfico de sintesis melddico-armonica «Variacion 1V»

Resulta evidente en el ejemplo 3.4 que la parte final de la seccion A, coincidente con el
punto culminante (c. 92), constituye el momento de mayor movilidad de la melodia. La I6gica
indica la posibilidad de un crescendo hacia ese punto. Sin embargo, a este acontecimiento le
sucede otro gran interés y que puede acaparar la atencién del intérprete: la colocacion de una
apoyatura con la quinta y séptima del acorde de dominante en el extremo superior, sobre un
bajo en la ténica. Esta disonancia, que podria tratarse como una resolucién retardada del
material de la derecha, es muy efectiva para los propoésitos expresivos de la pieza, pues
posibilita un acento dindmico y una leve contencién del tempo, en un lugar donde el oyente
esperaria una disminucion de la intensidad (como consecuencia de la realizacion cadencial).

En este punto cabe destacar que la armonia condiciona en buena medida la dindmica:

Ein Vorhalt, eine Dissonanz verlangt eine andere, energiereichere, auffalligere
Dynamik als eine Auflésung. Dies kann durch eine lautere oder langere, auf jeden
Fall vor dem Hintergrund hervorgehobene, markierte Darstellung erreicht werden.
Eine chromatische Basslinie kann aus harmonischen Grinden fiir jeden Ton eine

andere Dynamik beanspruchen. Eine Modulation von C Dur nach As-Dur verlangt
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eine andere Dynamik als eine Modulation von C-Dur nach E-Dur (Mantel 2006,
66)84

Los incisos de los cc. 87-90, como parte del proceso secuencial en el que participan, se
mueven por diferentes puntos del registro agudo. En este contexto, el efecto dialégico que se
produce entre estos materiales, asi como su ubicacion estratégica, se puede reforzar
dindmicamente con un contraste forte-piano (fp). Esta intervencion sugeriria un efecto de eco
inexistente en la notacion, pero muy efectivo para lograr una propuesta estética y expresiva.
En el conjunto de grabaciones analizadas para este caso, destaca por sus arriesgadas
intervenciones de tempo y dindmica, como va siendo habitual, la propuesta de Kemal Gekic.
Este incluye, ademas, una articulacion staccato en las notas que acompafian al bajo en el ritmo
de habanera, algo inexistente en la notacion escrita. Resulta entonces interesante cuando se
compara el tratamiento de la dinamica que realizan los pianistas. La del autor Alén, por
ejemplo, es mas cercana, sorprendentemente, a la de Geki¢ que a la de Villaverde. A su vez,
las propuestas de estos dos ultimos difieren en buena medida y eso ocurre porque el tempo de
Villaverde es més lento que el de los otros dos. La version de Cruz es la méas rapida y una
escucha atenta de la misma devela cierta pérdida de claridad en los adornos de los mencionados
incisos (cc. 87-90). Su ejecucion y la de Villaverde se encuentran en las antipodas si de tempo
se trata. A continuacién, se ofrecen algunas ilustraciones de los elementos descritos:

a B Y

3

—

llustracion 3.6. Relaciones dinamicas (a, B, y), seccion A. «Variacion [V,

8 Traduccidn propia: «Un retardo o una disonancia exigen una dinamica diferente, mas enérgica y resaltada, que
una resolucidn. Esto puede conseguirse mediante una ejecucion mas fuerte 0 mas larga, o en todo caso una que se
destaque y quede remarcada sobre el fondo. Una linea cromética del bajo, puede, por razon de la armonia, requerir
para cada tono una dindmica diferente. Una modulacién de Do Mayor a La bemol Mayor exige una dindmica

distinta de una modulacion de Do Mayor a Mi Mayor».
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Los gréaficos ilustran las relaciones dindmicas entre tres de los cuatro intérpretes,
agrupados en binomios: a (Alén- Geki¢), B (Villaverde- Alén), y (Geki¢- Villaverde). Las zonas
rojas indican momentos de similitud y las azules y verdes, las diferencias. A partir de esta
herramienta, es posible verificar los acontecimientos detectados por el oido: las intervenciones

dinamicas entre Geki¢ y Villaverde, son muy diferentes, incluso desde el inicio.

3.5.- El carécter

Este es quizas uno de los aspectos mas problematicos de medir en la interpretacion
musical, dado que es la resultante de un conjunto de pardmetros. Su influencia llega al tempo,
a ladindmicay al timbre el sonido. En su observacion el trabajo se ha inclinado hacia una obra
que se puede considerar significativa en este aspecto dentro del ciclo: el «cha-cha-cha,
Variacion VIlI». En ella la mayor preocupacion del intérprete se concentra en la precision
ritmica, pues esta es vital para que se mantenga el halito del baile estilizado (seccién A), con
sus tiempos fuertes marcados, asi para que sean efectivas las sincopas que conforman el
momento del «son montuno» (seccion B), cuyo efecto solo es percibido en un marco de amplia
regularidad. El balance entonces debe estar cuidado. No deben tomarse demasiadas licencias
(grandes crescendos o diminuendos), dado que se pone en riesgo el sentido de musica ‘bailable’
que pondera en todo momento. Es conveniente que el intérprete asuma una actitud filologica
respecto a la partitura en el proceso de creacién de la propuesta performativa, pues, por
ejemplo, el descuido sobre las indicaciones de articulacion y sobre la continuidad del pulso,
puede resultar nefasto para el caracter. La articulacion en la parte A divide la melodia y la dota
con los rasgos tipicos del perfil instrumental. En esa direccién, no resultaria efectivo a los
efectos del sentido inherente de la notacion, que el intérprete asuma una actitud lirica sobre
estos materiales, pues no responden morfolégicamente con este sentido ni se relacionan con el

contexto estético que se esta recreando.

La m.i. en la seccibn A expone una version aumentada del ritmo propio del
acompafiamiento del cha-cha-cha. Su implicacion mas directa para la performance es que el
tiempo fuerte tiene que escucharse con firmeza en los inicios. La mano derecha parece estar
imitando el sonido del guiro en la orquesta tipica del cha-cha-cha. Segin Orovio (1992, 132)
este gesto compositivo resultd una modificacion de Enrique Jorrin sobre el danzon-mambo,

para facilitar la coordinacién de los bailadores que tenian que ejecutar pasos a contratiempo
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(segunda y cuarta corchea del compas 4/4). Por tanto, ese acento en los ictus fuertes de la
seccion A tiene una importancia estructural para la comprensién sintactica del género. Aun asi,
en un contexto de marcada regularidad como este, se podrian realizar intervenciones
controladas sobre la agdgica para compensar el exceso de acentos. En ese sentido, considero
pertinente, a modo de sugerencia, un poco rittardando en el acorde inicial del c. 253, con una

consecuente recuperacion del tempo luego.

La marcada textura homofoénica en el «cha-cha-cha» limita las posibilidades de
realizacion motivica. Sin embargo, la escritura contrapuntistica del autor no deja de sugerirse
incluso en esta pieza que es de otra naturaleza. Los cc. 244, 250 y 251, asi como sus respectivas
repeticiones (cc. 260, 266 y 267) ameritan un tratamiento dinamico diferente, pues aparecen
mi (7), séptima, y sol (9), novena, de la dominante de sim. Estas tensiones, precedidas por un
movimiento cromatico en la m. i., posibilitan una realizacion marcada que puede resultar
inesperada en el contexto del resto de acontecimientos. De igual manera, un pianista consciente
de los dialogos a modo de «pregunta-respuesta» que desarrollan los incisos del cc. 246-249,
podria generar un contraste dindmico que reforzaria su caracter comunicativo, ya sugerido por

las distancias en los registros.

En la segunda seccion, el tratamiento de la sincopa y la actitud ante el momento de
improvisacion resultan ser las cuestiones imperativas para el intérprete. Esta parte ofrece
posibilidades para «intervenciones» dindmicas mas osadas: una exposicion mas tenue o
estableciendo contrastes entre las frases, contribuiria a reforzar el grado de estilizacion de la
obra. Sin embargo, cualquiera de estas propuestas demandaria el mantenimiento del pulso
ritmico, fundamental en este tipo de mdsica para conservar su identidad. En definitiva, el
caracter de la pieza es la sumatoria de todos sus elementos estructurales: un restringido rango
dinamico, firmeza en los ritmos y elementos entonativos de la musica popular cubana, tempo

afirmativo y actividad melddica contenida, entre otros.

Entre las grabaciones analizadas destaca por su equilibrio de elementos, la de Andrés
Alén. Esta conserva el pulso metrononimo, pues, aunque se modifica en el algiin punto —como
es natural en la interpretacion—, rapidamente se recupera. William Villaverde aumenta el
tempo a 120 bpm y sigue la tendencia del anterior a conservar los tempos, por lo que a la
velocidad que realiza la obra se pierde un poco halito bailable. En el caso de Yamilé Cruz, las
intervenciones agogicas son discretas. Su pulso comienza con negra a 115 bpm y, en general,
lo conserva hasta las partes conclusivas. Sin embargo, la propuesta de Kemal Gekié, aun siendo

mAas rica en intervenciones dinamicas que las restantes, las distorsiones de tempo que genera
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se pueden considerar exageradas y posiblemente contraproducentes con el sentido estético mas
ortodoxo de la obra. Lo que distingue a la interpretacion de Andrés Alén en esta pieza son los
acentos del cha-cha-ché& que produce, que ‘marca’ como si estuviera ‘bailando’ con el piano.
Este distintivo dentro del género se conoce popularmente como «martillo». A continuacion,

los espectrogramas ilustran esas diferencias de la performance:

lustracion 3.7. Propuesta performativa de Andrés Alén (cc. 237-241), «Variacion VII1»
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lustracion 3.8. Propuesta performativa de Yamilé Cruz (cc. 237-241), «Variacion VIl1»

Los tiempos fuertes de la ejecucion de Andrés son claramente méas acentuados que los
del resto de los intérpretes, esto se hace evidente con la capa de espectrograma aplicada a los

registros sonoros. Una vez que el tempo atenta contra el caracter se pierde la esencia distintiva
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del discurso, el «cha-cha-cha» y con ello el intento entonativo que del género esta haciendo la
estructura en conjunto con sus factores inherentes. Este es un caso distintivo de como el
caracter puede ser expuesto a partir de decisiones especificas en la performance y estas

sutilezas pueden aumentar su expresividad.
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CONCLUSIONES

La hipotesis de partida de este trabajo era que las implicaciones para la performance
obtenidas del andlisis musical de Tema con variaciones (sobre un tema de Silvio Rodriguez)
de Andrés Alén, relativas a la intensidad dinamica y a las duraciones de los sonidos, se
corresponden con las decisiones performativas de algunas intérpretes, registradas en
documentos sonoros. Tras el andlisis se corroboro este planteamiento en la mayoria de los
casos, a través de propuestas individuales de dindmica, articulacion, fraseo y tempo. Sin
embargo, con esta metodologia no ha sido posible dilucidar hasta qué punto esas
«intervenciones» estan sustentadas en un conocimiento analitico de la obra o son el producto
de la intuicion y de la experticia del intérprete. Se han detectado en la ejecucion elementos para
los que no ha sido posible hallar una explicacién desde el estudio de la estructura. Indagar

entonces en este aspecto requiere otros instrumentos y metodologias de investigacion.

Los objetivos del trabajo eran: sistematizar los referentes tedricos y conceptuales para
ejecucidn, interpretacion, performance y andlisis performativo; analizar la partitura en el plano
estructural; y analizar las decisiones performativas de diferentes intérpretes (a partir de las
grabaciones existentes), con relacion a las limitaciones que impone la estructura de la obra. En
el primer objetivo se pretendia cuestionar el lenguaje con el que nos comunicamos sobre la
practica musical, distinguir entre «interpretacién» en el sentido hermenéutico e
«interpretacion» como realizacion acustica, asi como reflexionar sobre las nociones de analisis
paramétrico y analisis performativo. Esto demandd el acercamiento a perspectivas sobre
armonia, melodia, métrica, ritmo, la forma «tema con variaciones», asi como a metodologias
especificas (Narmour 1988; Berry 1989) sobre las implicaciones explicitas, implicitas,

expresivas y estructurales de la masica.

Una de las reflexiones que se desprenden del capitulo 1 es que la comprension del
fendmeno musical es un problema, en primera instancia, linguistico. Existen matices sobre la
cualidad del sonido y sucesos en la practica interpretativa para los cuales las palabras resultan

insuficientes, tal como lo ha demostrado el campo emergente de la investigacion artistica.
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Considero que este momento del estudio ha cumplido su propoésito de partida. Sin embargo,
han quedado temas por incluir y un ejemplo de ello son los métodos de la musicologia empirica
para el andlisis de los registros sonoros, que fue presentado en la introduccion, pero de manera
breve. También reconozco que, en un inicio, no habia tomado en cuenta la necesidad de
explicar las nociones generales de armonia, ritmo y forma, aunque el desarrollo del trabajo

suscito que finalmente afiadiese un epigrafe con estos conceptos dentro del capitulo.

El segundo objetivo proponia una incursion profunda en la obra a través de la partitura,
para conocer sus caracteristicas inherentes y tomar conciencia de las posibles limitaciones que
su estructura imponia a la performance. Ello me obligo a realizar un acercamiento a cuestiones
del nivel «poiético» tales como el contexto de creacion, los referentes y origenes y el lugar de
la obra analizada dentro del catalogo para piano solo de Andrés Alén. La necesidad de
comprender el lenguaje y estilo del compositor ameritd que sistematizara elementos de su vida
personal y de sus vinculos profesionales con las instituciones y con las esferas de la musica de

tradicion oral y escrita en Cuba en la segunda mitad del siglo XX.

Complementé el andlisis paramétrico de la obra con aproximaciones desde lo literario
a la cancién «La Vida», de Silvio Rodriguez, con el propdsito de relacionarlas desde el punto
de vista expresivo. Una de las ideas esenciales que convidan a la critica en este aparado es que
el discurso sonoro, al menos en la musica tonal, manifiesta procesos de «continuidad»,
«cierre», «progresion» y «recesion», que pueden ser identificados a nivel micro y macro de la
forma. Esto se aprecia en momentos locales donde, por ejemplo, la configuracién paramétrica
de una nota o un pasaje resulta conflictiva con los eventos circundantes. De ello deduzco que
existe una comprension sintactica que esta dada por el grado de conocimiento que se tenga de
sus elementos y de sus roles respectivos en el devenir dramatdrgico de la obra. De igual manera,
el trabajo pone de relieve la ambiguliedad del proceso interpretativo, que se hace evidente desde
la base: el analisis armonico, con el que he explicado la escritura «pandiatonica» del
compositor y sus influencias del jazz y la musica popular. El capitulo ha cumplido su cometido,
pues el grado de exhaustividad logrado en el estudio de la estructura ha dotado de solidez a las

sugerencias performativas que se presentaron después.

El tercer objetivo esta pensado como un ejercicio relacional. Por eso he presentado las
limitaciones que impone la estructura a determinados pasajes y he indagado luego en las
soluciones de los intérpretes. Las interpretative questions (preguntas interpretativas) que
inician los epigrafes, ademas de ser problemas recurrentes en el desempefio del musico

profesional, estan propuestas como ejes capaces de suscitar una reflexion previa por parte del
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lector. En general, el hilo argumental del capitulo propone la critica en dos direcciones. La
primera es que existen factores inherentes en la obra musical que requieren «intervenciones»
especificas de dinamica y tempo en la performance. La segunda es que la propuesta
performativa puede exponer relaciones estructurales que no estdn concebidas en el texto
anotado. Considero que se logro el objetivo propuesto, aunque quedaron por abordarse otras
problematicas de interpretacion. También, aun cuando no se aplicé esta metodologia a todo el
ciclo de variaciones, la seleccion presentada finalmente, es representativa de todo el conjunto,
en tanto pertenecen a diferentes momentos: exposicion, desarrollo y seccion final, asi como

permiten ilustrar una gran diversidad de problemas de indole performativa.

Cabe resaltar que las nociones del capitulo tedrico han sido muy utiles para la
comprension del objeto de estudio, destacandose: «performance», «ejecucion» e
«interpretacion» de Danuser (2009); «cierre» e «interpretacion analiticamente justificable» de
Narmour (1988); «intervencion», «lineas de continuidad», «progresién» «recesion» y
«enriquecimiento textural» de Berry (1989), que permitieron describir los fendmenos

detectados en el analisis de la partitura y de las grabaciones.

Inicialmente fue previsto utilizar la metodologia de analisis performativo de Nils-Goran
Sundin (1983). Sin embargo, por motivos de tiempo, no fue posible incorporarla en el apartado
critico del marco teérico ni aplicarla al objeto. Este autor presenta un sistema de variables:
«intérprete (1)», «obra (w)», «la interpretacion (i)», «el andlisis de la obra (wa)» y «el analisis
de la interpretacion (ia)», que, en dependencia de cdmo se conecten, pueden arrojar diferentes
visiones de la performance musical con relacion al compositor, al intérprete y al oyente. En las
etapas futuras de esta investigacion, pretendo aplicar en el objeto diferentes binomios:
intérprete-obra, (I-w), intérprete-intérprete (I-1), intérprete-analisis de la obra (I-wa), que
probablemente arrojaran resultados muy interesantes para el proyecto.

En otro orden, la metodologia aplicada, por lo general, ha sido muy Gtil para sustentar
las indagaciones del analisis. Destaca, entre ellas el establecimiento de un cédigo de colores
para ilustrar los acontecimientos armoénicos y melddicos. Esta herramienta es un aporte del
TFM, pues durante el transcurso de la investigacion me percaté que resultaba muy dificil con
la notacion convencional reflejar la direccion de una voz, la identificacion de los centros tonales
en cada momento, asi como el curso esencial de la melodia. Respecto a esto ultimo puede
considerarse la actual propuesta, una actualizacion de la metodologia de Berry (1989, 63), pues
el grafico de direccion melddica, ademas de aplicar los tradicionales tamafios dispares a las,

afiade colores, que permite aproximaciones mucho mas profundas a las interacciones en la
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textura. El aporte en ese sentido esta en intentar su aplicacion siempre que se pueda, porque
permite identificar mejor el curso melddico y jerarquiza los elementos dentro del discurso
mausica. En este sentido, propongo que se ahonde més en este uso de una notacién analitica
particular, basado en el uso de colores y el tamafio de las cabezas de notas. De igual manera,
otro aporte metodoldgico es la utilizacion de la capa del espectrograma en Sonic Visualiser
para ilustrar diferencias en cuanto a intervenciones dindmicas, ya sean en general, en el
tratamiento a las voces, 0, como en el Gltimo ejemplo del epigrafe 3.5, para el carécter. La
metodologia de analisis fraseoldgico de Vega (1941), fue también relevante, en especial para
ilustrar incongruencias entre la forma de organizacion de los pensamientos musicales y la
métrica anotada por el autor. En este punto he de mencionar también, que los graficos de
correlacion para el tempo y la intensidad, generados a través de Scape Plot Generator, aun
siendo utiles, fueron poco préacticos respecto a la cantidad de tiempo disponible para el estudio.

La articulacion de los contenidos, conforme a lo expuesto, en conclusion, es coherente
con los objetivos propuestos y con la metodologia. Los capitulos siguen una linea de
pensamiento coherente, que abarca desde las bases conceptuales desde las que realizo el
andlisis y sus metodologias, pasando por el estudio paramétrico de la obra y sus factores
inherentes —planteando las limitaciones que establece la estructura para la performance—,
para, por ultimo, aterrizar en la propuesta performativa. Como mencioné en el estado de la
cuestion con respecto a las investigaciones precedentes, este estudio presenta los resultados del
andlisis de la partitura y los pone en didlogo con las grabaciones sonoras. Y esto es relevante,
aun cuando la balanza de contenidos se haya inclinado méas hacia el trabajo sobre el papel.
Asimismo, se aportan elementos significativos sobre el lenguaje y el estilo compositivo de
Andrés Alén, en particular su predileccion por la «polifonia textural». En esta direccion, la
actual propuesta se inscribe dentro de la historiografia en una linea compartida con trabajos
previos (Pérez 2002; Ramirez 2008, 2019; Villaverde 2011). Como resultado global, entonces,
pienso gue se ha logrado la meta fundamental del estudio, que no era sino indagar en la relacion

entre la estructura y la performance.

Desde una reflexion autocritica, pueden destacarse de esta investigacion los siguientes

puntos fuertes:

1.-La exégesis tedrica, abundante y variada, para comprender el fendmeno de la

performance musical, asi como las posibilidades y limitaciones del anélisis performativo.

2.-La metodologia aplicada, que ha arrojado soluciones concretas para la ejecucion.
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3.- Las fuentes utilizadas, con un alto grado de fiabilidad: la partitura fue proporcionada
por el autor y las grabaciones de los intérpretes estan disponibles en sus canales oficiales de
YouTube.

4.- Las referencias bibliogréficas, diversas en cuanto a su grado de novedad y a sus

tradiciones musicologicas de procedencia.

5.- El estado de la cuestion cubre un espectro amplio de investigaciones y toca el

andlisis performativo, el analisis paramétrico y los estudios de performance.

En cuanto a los puntos débiles del TFM, he de plantear que posiblemente el mas
problematico sea el desequilibrio de contenidos entre los capitulos 2 y 3, correspondientes al
analisis paramétrico y al analisis performativo respectivamente. Cabria plantear una sintesis
del primero y una ampliacion del segundo, con ejemplos de todas las variaciones del ciclo.
Desafortunadamente, por motivos de tiempo, esto no fue posible y en el capitulo 3 solo se han
podido presentar algunos casos.

A partir de lo planteado, establezco como futura propuesta completar el analisis
performativo en todas las obras del ciclo con el mismo grado de exhaustividad que fue realizado
en el analisis paramétrico. Asimismo, planteo la necesidad de buscar soluciones gréficas para
los eventos descritos que sean mucho mas explicitas y los ilustren mejor. Una idea que abro
para futuras investigaciones es verificar las posibilidades de esta metodologia en el marco de

la musica atonal.

Al margen de los resultados alcanzados, este TFM me ha servido para acercarme desde
una perspectiva critica a la interpretacion musical, a la compleja relacion entre la estructura 'y
la musica. Para Rink (2024),% «es el intérprete el que crea la estructura a partir de sus
decisiones en la performance». Sin embargo, tras concluir este estudio, considero que las
decisiones performativas tienen un carécter bidimensional: pueden ser «estructurales» y
«estructurantes». Son lo primero en tanto reproducen elementos inherentes a la identidad de la
musica y estan paramétricamente definidos o sugeridos en la notacién. Y son lo segundo, pues

generan acontecimientos en la trama musical implicitos o completamente inexistentes.

Vuelvo entonces a una pregunta-génesis de este trabajo: ¢es la muasica un objeto

preexistente, definitivo y unidireccionalmente transmitido? o, por el contrario, ¢es un

8 Palabras en el |1 Seminario de Investigacion Artistica en Musica y Estudios sobre la Interpretacion Musical,
Universidad Complutense de Madrid (UCM), 6/06/2024.
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constructo dinamico y transversal, configurado por los agentes que participan en su devenir
histdrico (el autor, el intérprete y el oyente)? La investigacion me ha llevado a esta respuesta:
no la «masica», sino las «obras musicales», son una construccion historica, permeadas por la

paradoja estética de la repeticion y el contraste.
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