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RESUMEN

El presente trabajo es un estudio de la obra Tientos de la Noche Imaginada
(1991) para guitarra y orquesta, del compositor venezolano Alfredo de Mdnaco. En
primer lugar presentamos su analisis, enfocado en la presencia del canto como el
nuevo elemento que se integra al estilo de las obras de su tercer periodo de creacion.
Posteriormente realizamos un acercamiento a la obra méas alla del aspecto técnico
teniendo en cuenta el contexto, los conceptos que la enmarcan y su relacion con otros
trabajos, teniendo como punto de partida la vision del creador.

Finalmente se incluyen dos obras originales propias: Chakara para violin
amplificado, y Huehanna para orquesta sinfonica, como resultado del trabajo de

investigacion.

PALABRAS CLAVES: Alfredo del Monaco, Compositor, Analisis, MUsica de Arte,
Venezuela.
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INTRODUCCION

Alfredo Del Monaco es uno de los compositores mas importantes y con una
gran influencia en las nuevas generaciones de creadores de musica de arte en
Venezuela. Su trabajo abarca obras desde la musica electronica, electroacustica,
de camara y de orquesta. Del Mdnaco ha sido galardonado con premios
nacionales e internacionales, y es reconocido como uno de los compositores mas
importantes de la vanguardia de finales del siglo XX en Latinoamérica.

Al realizar la audicion de su obra, en especial la de sus primeras creaciones de
musica acustica, nos sorprendid la presencia de sonoridades que parecen logradas
por medios electronicos y una clara evocacion a Latinoamérica que prescinde del
uso de citas o formulas tipicas de nuestra musica folklorica y/o popular. Mas
sorprendente ain es el regreso al lirismo expresivo en sus creaciones posteriores,
el regreso al uso de la melodia, elemento que fue fragmentado al extremo o dejado
de lado en gran parte de las composiciones de musica de arte del siglo pasado; sin
apoyarse en una vuelta a la tonalidad.

Este trabajo, nace de la necesidad de comprender la esencia de los recursos
técnicos usados en las obras de Del Ménaco, de la necesidad de adentrarnos a los
procesos creativos y la visién del compositor, para abordar asi los conceptos que
develan su lenguaje personal y que convierten su trabajo en obras de arte.

Este acercamiento estético a la obra del compositor Alfredo Del Moénaco parte
del estudio de su pieza para Guitarra y Orquesta titulada Tientos de la Noche
Imaginada; la cual consideramos como la obra donde mejor se refleja el lenguaje

del compositor.



ANTECEDENTES

Existen muchos escritos sobre la figura de Alfredo Del Monaco, que en su
mayoria se enfocan en la vida del compositor, siendo pocos los que abordan
estudios sobre su trabajo creativo.

En primer lugar encontramos cuatro articulos de relevancia: Autenticidad sin
folklore: EI compositor Alfredo Del M6naco de Monika First-Heidtmann (1995),
Alfredo Del Monaco: coexistencia de todos los puntos de vista de Icli Zitella
(2002), Dos obras de Alfredo Del Monaco de Humberto Sagredo (1998) y Tupac
Amaru (1977) para orquesta. Desde una vision y una conversacion con el autor
de Arcangel Castillo Olivari (1993). Estos escritos buscan de alguna manera
adentrarse en el trabajo del compositor, pero sélo abarcan algunos puntos como la
enumeracion de caracteristicas de su estilo y/o el listado comentado del repertorio;
dejando pistas que nos sirven de punto de partida para realizar un acercamiento de
mayor profundidad.

Por otro lado, encontramos dos trabajos que realizan un estudio mas a fondo
de la obra del compositor. El primero, titulado Alfredo Del Monaco un compositor
de Vanguardia de Olivia Nobrega (2004), donde se aborda con mayor
profundidad el contexto de la vida y obra del compositor. Y el segundo, titulado
Analisis formal y timbrico de la obra ‘Solentiname’ de Alfredo Del Mdnaco de
Jests Alberto Hernandez (2002), donde se explora esta pieza a nivel técnico,
realizando propuestas para abordar el andlisis de otras obras del compositor.

El trabajo de Hernandez, es el unico que aborda con mayor profundidad el
trabajo creativo de Del Monaco por lo cual, lo hemos usado como punto de
partida para realizar el andlisis estructural de Tientos de la Noche Imaginada. Sin
embargo, este trabajo no va mas alla del estudio de los aspectos técnicos de la
obra, dejando de lado el estudio contextualizado de la misma; ademas de no hacer

mencién si hubo una revision de los bocetos originales de la obra analizada.



METODOLOGIA

En este trabajo partimos del analisis estructural como herramienta técnica para
estudiar la obra Tientos de la Noche Imaginada, que consideramos refleja en
primera instancia la propuesta estética del tercer periodo de creacion del
compositor, donde se incluye el retorno a la melodia como un elemento innovador
en su lenguaje.

Paralelamente realizamos un estudio de la obra en su contexto, teniendo como
referencia las posturas metodoldgicas que plantea el paradigma complejo
(Martinez, 1997), donde los fendmenos no son estudiados como hechos aislados,
sino que son estudiados tomando en cuenta su entorno. Para ello, realizamos
entrevistas a Alfredo Del Mdnaco, teniendo como guia las postulaciones del
método comprensivo que nos permite «...abarcar, unir, captar las relaciones
internas y profundas de un todo mediante la penetracion en su intimidad,
respetando la originalidad y la indivisibilidad de los fendmenos. » (Martinez,
1996, p.190).

Este proceso nos permitio abordar la visién del compositor sobre la obra,
comprender su proceso creativo a través de la revision de los bocetos y la
ubicacion de la pieza con respecto a su produccién total; para posteriormente
realizar un acercamiento a la postura estética planteada en la misma.

De este modo planteamos realizar un andlisis que no se enfoca so6lo en el
estudio técnico de la obra, sino que parte de éste para abordar la obra en su

totalidad, como fenémeno creativo.



CAPITULO |

SINTESIS DE LOS PERIODOS DE CREACION

El catdlogo de obras de Alfredo Del Mdnaco se pasea por varias de las
tendencias de la vanguardia de finales del siglo XX y abarca tanto la musica
electrdnica, la electroacustica como la acustica. Para este trabajo hemos agrupado
las obras del compositor en tres periodos de creacion, tomando en cuenta las
caracteristicas estilisticas de las mismas y el contexto en el cual fueron creadas.

Alfredo Del Ménaco nace en Caracas en el afio 1938. Realiza sus primeros
estudios de piano con el compositor y pianista Moisés Moleiro, y de composicion
y orquestacién con el compositor Primo Casale. Comparte sus estudios musicales
con el estudio del derecho, obteniendo en afio 1961 la licenciatura en la
Universidad Catolica Andrés Bello.

En esta etapa inicial de formacion, que abarca del afio 1962 hasta 1968, es
donde enmarcamos su primer periodo creativo. Aqui ubicamos: Dos fugas
académicas, para orquesta de cuerdas (1964) y Sonata, para cuarteto de cuerdas
(1965), ambas trabajadas bajo una estética neoclasica. (NObrega, 2004). Ya
bastante alejadas de este estilo encontramos las obras electronicas tituladas:
Cromofonias |, para cinta (1966-67) y Estudio electrénico I, para cinta (1968),
que corresponden a los trabajos realizados en el Estudio de Fonologia del Instituto
Nacional de Cultura y Bellas Artes INCIBA.

En el afio 1968 recibe el Premio Nacional de Mdsica, género vocal “José
Angel Montero”, por su obra La noche de las Alegorias, para ocho voces mixtas
(1968) sobre un texto del poeta y pintor peruano José Manuel Eguren. También
crea una obra para orguesta titulada Cromofonias Il (1968), escrita como prueba
de ingreso al Instituto Torcuato Di Tella. (N6brega, 2004). Para este mismo afio,
Alfredo Del Ménaco funda, junto con el compositor Yannis loannidis, la Seccion
Venezolana de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea SIMC.

El segundo periodo de creacion abarca los afios comprendidos entre 1970 y
1978. En esta etapa, Del Mdnaco desarrolla su actividad creativa entre Nueva
York, Berlin y Caracas.



Entre 1969 y 1975 residié en Nueva York como compositor independiente y activo
en el Columbia-Princenton Electronic Music Center, de la Universidad de Columbia,
siendo tal vez, el primer latinoamericano en abordar la musica cibernética, esto es la
programacion de mdsica electronica generada por computadores (IBM 360), entre
1969 y 1972. En la misma universidad recibira afios mas tarde, el titulo de Doctor en
Artes Musicales (Castillo Olivari, 1993, pp. 5-6).

En estos afios el compositor realiza musica electronica para danza con Tres
Ambientes coreogréficos para Sonia Sanoja, para cinta (1970); sigue trabajando
con la masica electronica pura con Estudio electronico Il, para cinta (1970),
Synus 12/25/1971, para cinta (1972), Estudio electrénico 111, para cinta (1974), y
propone lo que el mismo denominaria “musica testimonial” con la obra Trépicos,
para cinta (1972).

Paralelamente empieza sus trabajos de exploracion del timbre tanto en sus
obras electroacusticas Alternancias, para cuarteto de cuerdas, piano y cinta
(1971), Dualismos, para flauta, clarinete, trombo6n, piano y cinta (1971) y
Syntagma (A), para trombon y cinta (1971-72); como en sus obras de camara:
Syntagma (B), para trombon solo (1972), Encuentros del eco, para dos pianos y
dos percusionistas (1976), y Cuarteto para voces, para cuatro parlantes (1978). A
estas obras se suma un acercamiento al arte conceptual con Cronoformantes
(1978), y su metamorfosis de sonidos electronicos plasmados en Solentiname,
para flauta, clarinete, violin, cello, piano y tres percusionistas (1972-73) y Tupac
Amarq, para gran orquesta (1977).

El tercer periodo contempla las obras donde el compositor conjuga la
exploracion timbrica con el nuevo lirismo, que representa su nueva propuesta
creativa; abarcando los afios que van desde 1988 hasta la actualidad. Aqui
incluimos las obras: Chants, para flauta sola (1988), Tientos de la noche
imaginada, para guitarra y orquesta (1990-91), Tientos del véspero, para guitarra
sola (1991), Tlalolc, para piano solo (1991), Cantos de la noche alta, para voz
femenina y orquesta (1992) con textos de Antonia Palacios, Lyrika, para oboe solo
con extensiones electrénicas ad libitum (1992), Visiones del caminante, para dos
guitarras (1995), Aforismos, para flauta bajo y guitarra (1998) y Memorial, para
orquesta (2000-02).



CAPITULO II

TIENTOS DE LA NOCHE IMAGINADA

Analisis Estructural de la Obra

Esta obra para guitarra y orquesta a tres, fue compuesta en el afio 1991, por lo
que se ubica en el tercer periodo de creacion del compositor.

El analisis estructural de la obra se realiz6 inicialmente a partir términos
planteados por Jesus Alberto Herndndez en el trabajo de grado titulado Analisis
Formal y Timbrico de la obra «Solentiname» de Alfredo Del Monaco (2002),
donde la estructura de la obra se determina por el uso de los recursos timbricos,
lo que el mismo compositor define como timbre estructural.

Bajo la concepcion de capas de movilidad®, se extrajo en primera instancia un
catdlogo de los recursos timbricos usados en la obra Tientos de la Noche
Imaginada y se clasificaron bajo los criterios planteados en el mencionado
analisis de Solentiname; agrupando asi los elementos de acuerdo a caracteristicas
como la definicion o indefinicién de las alturas, y la cantidad de movimiento y/o
ritmo de los mismos?. Por otro lado definimos que las secciones de la obra estan
construidas y demarcadas por médulos timbricos®.

De este modo pudimos concluir que la obra, desarrollada en un solo
movimiento, esta estructurada en seis grandes secciones: Preludio (compases 1 al
16), A (compases 17 al 54), Cadenza (compas 55), B (compases 56 al 114), A’
(compases 115 al 149) y B’ (compases 150 al 170)“.

Los modulos timbricos se reordenan teniendo pequefias variantes,
conservando los recursos caracteristicos que ayudan a diferenciarlos entre si. Es

importante acotar que las transiciones entre los diversos modulos se hacen de

! Jests Alberto Hernandez define las capas de movilidad como la «...presencia de planos o
‘capas’ integradas por elementos de variada movilidad que suelen fluir en forma simultanea y
donde pueden participar una o mas voces. » (2002, p.7)

2 \er en el anexo A la catalogacién de los elementos que conforman las capas de movilidad.

® Entenderemos por médulos timbricos las subdivisiones relacionadas con la aparicion simultanea
0 en bloque de recursos timbricos especificos.

* En el cuadro del anexo A podemos observar como se distribuyen los diversos médulos que
definen las secciones la obra. Tanto en la seccion «A» como en la «A’» se hace uso de los
modulos «aa», «b», «C», «d» y «e»; mientras que en la seccidn «B’» se retoman s6lo los médulos
«h» e «ii», que en la seccion andloga «B» son usados junto a los mddulos «f» y «g». Por su parte
el «Preludio» presenta elementos timbricos propios que reaparecen constantemente en toda obra.



manera progresiva en la mayoria de los casos, de modo que se conserve una
fluidez del discurso.

Debemos recalcar el hecho de que la estructura es bastante flexible. Esto se
evidencia con la inclusion, en diversos modulos timbricos, de elementos ajenos a
los mismos; lo que da una idea de permeabilidad y unidad a la obra. Esta
conjugacion de elementos aislados que se superponen para crear una unidad es lo
que el compositor denomina nueva heterofonia®.

Teniendo definida la estructuracion podemos precisar que Tientos de la Noche
Imaginada se presenta a la manera de un nocturno®, con varias secciones donde el
solista, por su tratamiento virtuosistico, tiene una intervencion destacada por
encima de la orquesta.

Otro aspecto importante a resaltar es el modo como a lo largo de la obra las
capas de movilidad superpuestas cambian constantemente de planos. Este cambio
de planos esta relacionado con el recurso, caracteristico del autor, de
contraposicion de elementos moviles y estaticos, donde los primeros sobresalen
sobre los segundos. Esto se evidencia con mayor claridad con la aparicion del
canto; aqui las capas pasan a un segundo plano, sirviéndole de apoyo, sin impedir
el dialogo entre ambos elementos’. Lo que indica que la melodfa, como elemento
movil, posee mucha relevancia dentro de la obra.

La introduccion de este nuevo recurso, a pesar de que ha sido considerado
como una capa de movilidad para el analisis, define notablemente el caracter lirico
y expresivo de esta obra, didndole a la misma un sentido lineal. A este respecto, es
importante acotar que el canto, no esta contemplado en la propuesta de analisis
que plantea Jesus Alberto Hernandez (2002), debido a que en Solentiname el
compositor aun no hace uso del mismo; por lo que debimos abordar su estudio

desde otro punto de vista.

® En este sentido podemos ver en la partitura (anexo E), en los compases del 51 al 54, como a los
elementos timbricos del modulo «b» de la seccion «A», se les suma el elemento timbrico de
glockenspiel y vibrafono que ubicamos como elementos caracteristicos del «Preludio.

® Tomamos en cuenta la concepcién de Mariano Pérez en el Diccionario de la Musica y los
Musicos (1985) donde expone que en el siglo XVII el nocturno es tomado como sinénimo de
divertimento, que no es mas que una pieza en forma de suite donde se da la intervencion de un
solista contra un conjunto instrumental.

"\er compases del 58 al 67 en la partitura (anexo E).



La importancia que el compositor le otorga a la melodia en esta obra, lo
corroboramos al tener acceso a los bocetos originales. Aqui vemos como Del
Monaco construye en primer lugar el esqueleto melddico, antes de definir
completamente el trabajo timbrico y la estructura final de la obra®.

Realizando un estudio en detalle del canto, vemos que éste se construye sobre
un sistema atonal libre, haciendo uso de la totalidad de la escala cromética sin
recurrir al serialismo, y estd integrado mayormente por intervalos de cuarta
aumentada, segunda mayor, segunda menor y la séptima mayor como su
inversion.

2m 2M 2m M
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Fig. 1 Intervalos usados en el motivo del canto. Compases del 23 al 25.

Las secuencias de segundas permiten el movimiento conjunto y dan
linealidad; mientras que la inclusion de tritono, por su caracter acusticamente
inestable que tiende a la resolucién, permite un manejo de la tension en blsqueda
de reposo. Ambos intervalos permiten darle direccionalidad al elemento melddico.
Este sentido de direccion ademéas se moldea con los saltos expresivos de séptima,
usados posteriormente como un recurso expresivo para la linea vocal en la obra
Cantos de la Noche Alta, reforzando de este modo el caracter lirico de Tientos de
la Noche Imaginada.

El manejo que le da el compositor a los intervalos que conforman el canto, nos
permite ver como éste hace uso de reglas acUsticas basicas de la tonalidad®, donde
se construye un discurso lineal por el paso de la tension al reposo, para generar un
sentido de direccion en el sistema atonal.

Con el uso del intervalo de tritono, el compositor genera tension que resuelve

generalmente en una segunda menor, ésta a su vez, siendo otro intervalo de

& Con respecto a los bocetos de la obra ver Concepcion y creacion, en este mismo capitulo.

® Recordemos que en el sistema tonal el intervalo de tritono da el carécter de inestabilidad a los
acordes de dominante, y los mismos resuelven en intervalos estables (como la tercera o quinta
justa) que conforman los acordes de caracter tdnico.



caracter inestable, crea mas tension. Vemos de este modo que Del Mdnaco se
vale del uso de intervalos inestables para construir la linea melddica, logrando la
direccionalidad a través de la basqueda constante del reposo.

El motivo del canto se construye por dos células, que denominamos C1y C2.
Dicho motivo se presenta en la primera entrada con el solo del fagote, como
podemos ver en el ejemplo de la figura N° 2.

C1 C2

Fig. 2 Motivo del canto y células. Compases del 23 al 25.

Ambas células son reordenadas y desarrolladas durante toda la obra, evitando
la repeticion textual de las mismas, realizando de este modo una variacion
constante del motivo.

Por otro lado, las frases estan claramente definidas por el uso de notas de

mayor duracion al final de las mismas, como podemos observar a continuacion:

C1 Cc2 C1 Cc2

C1 C2

cadencia

Fig. 3 Frase del canto. Compases del 23 al 33.

En el ejemplo de la figura N° 3, la frase culmina con un ritardando escrito,
generando asi la cadencia. Por otro lado podemos observar como esta frase se
construye con el desarrollo de las dos células que conforman el motivo lirico.

Por otro lado, tenemos que el manejo que da el compositor al canto, genera la

direccionalidad del discurso total de la obra. Esto también lo logra apoyandose en



el uso de la densidad dinamica™ que, unida a la expresividad melédica, define los
puntos climaticos de la obra, y por ende esta en funcién de la estructura™.

Otro aspecto a recalcar en la obra es que el compositor evita la fragmentacion
del motivo a nivel de orquestacion, en busqueda de un mayor lirismo. Por lo que a
cada instrumento se le asignan frases completas. Este caracter lirico también viene
apoyado por el uso de las maderas y las cuerdas.*?

A la guitarra, como instrumento solista, también se le asignan secciones de
canto. En este caso, el compositor busca mantener el lirismo, apoyandose con la
indicacion lasciare vibrare, permitiendo asi la continuidad lineal del mismo. En la
guitarra, este nuevo elemento juega constantemente con los recursos timbricos del
instrumento, siendo las secciones solistas un reflejo de las secciones orquestales,
donde constantemente se genera dicho juego *>. En esta obra, la guitarra no sélo
se presenta como el instrumento solista sino que también es usada como parte
integral de la masa orquestal™®.

Vemos entonces como el canto se presenta como el elemento de mayor
relevancia dentro de esta obra, generdndose por reglas propias que van mas alla
los recursos timbricos, pero que se integra con los mismos. De este modo le aporta
una expresividad lirica que estd constantemente apoyada, durante toda la obra, por
el uso de dindmicas e indicaciones de caréacter™.

Filiacién con Obras del Mismo Periodo

En primera instancia, la obra mas relacionada con Tientos de la Noche
Imaginada es la version que el mismo compositor realiza el afio 1991 para
guitarra sola, titulada Tientos del Véspero. Esta pieza conserva la misma
estructura, sin ser una reduccion de la orquesta, sino una leve ampliacién de la

parte de guitarra de este nocturno.

0 E| concepto de densidad dinamica planteado por Jests Alberto Hernandez se refiere a la
impresion de escualidez o abultamiento de una masa sonora, determinada por la cantidad de
sonoridades y/o el balance entre los sonidos y el silencio. (2002)

1 Ver compases del 102 al 115.

12 \/er compases del 30 al 38.

3 \er compés 55.

4 Ver compases del 56 al 62.

BVerenel compas 23, la indicacién Calmo e melancolico. Cantabile.
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Con la misma vision de la exploracion timbrica de la guitarra, en el afio 1995
el compositor escribe Visiones del Caminante, para dos guitarras. Aqui reutiliza
todos los recursos timbricos de la guitarra presentados en Tientos de la Noche
Imaginada.

Otras de las obras relacionadas, por el elemento del canto y la bldsqueda del
gesto lirico son: Chants y Lyrika. La primera compuesta para flauta sola dos afios
antes de Tientos de la Noche Imaginada, y la segunda escrita para oboe (con
extensiones electronicas ad libitum) dos afios mas tarde. En ambas obras el canto,
construido de igual modo en base a intervalos de segundas, cuartas aumentadas y
séptimas, se mantiene en un primer plano, jugando con los elementos timbricos
propios de cada instrumento.

Otra obra relacionada es Cantos de la Noche Alta, escrita en el afio 1992 para
voz femenina y orquesta, con textos de Antonia Palacios. En esta obra el
compositor retoma una orquestacion bastante similar pero agregando el timpani,
los crotalos y el piano; y excluyendo la guitarra. Aqui sigue manejando el cambio
de planos entre los juegos timbricos de la orquesta y el canto, la variacion
continua y el tratamiento polifonico del este ultimo, asi como la yuxtaposicion de
las capas de movilidad. También aqui retoma los motivos presentados en Tientos
de la Noche Imaginada, dejandolos en manos de la voz, lo que refuerza el caracter
lirico de ambas obras.

Filiacion con Obras del Segundo Periodo

Uno de los aspectos mas relevantes a tratar es que en este segundo periodo
surge la exploracion timbrica del sonido electronico y la busqueda de su fusion
con los instrumentos acusticos. En este grupo encontramos las obras: Alternancias
para cuarteto de cuerdas, piano y cinta, del afio 1971; y Sintagma (A) escrita entre
1971 y 1972, para trombon y cinta. En estas obras, el compositor busca la
confusion de los planos entre la cinta y el instrumento acustico, buscando que se
imiten mutuamente en los aspectos timbricos.

De ahi surge un nuevo enfoque en el tratamiento de los instrumentos acusticos

que se revelara en obras posteriores como Solentiname y Tupac Amard, donde
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expresamente se busca imitar los sonidos electrénicos con instrumentos acusticos,
los leves cambios de envolventes, las variaciones de filtros y las modulaciones por
amplitud. Los recursos timbricos que se generan en estas dos obras, asi como la
estructuracion de la forma en funcion de los mismos, van a ser usados por el
compositor en Tientos de la Noche Imaginada. Por otro lado, encontramos
semejanzas entre esta orquestacion y la de Tupac Amaru, pero a diferencia de que
en la Gltima se incluye el piano, las campanas y los crotalos.

Volviendo a las obras electroacusticas, las relaciones que podemos encontrar
con la obra para guitarra y orquesta es un poco abstracta. Podemos hacer una
similitud de la permeabilidad entre lo acustico y lo electronico, y la permeabilidad
que se presenta en los cambios de planos de las capas de movilidad, con el juego
entre el canto (visto como el elemento acustico) y los recursos timbricos de la
orquesta (visto como los sonidos producidos por la cinta), donde se plantea la

misma integracion. Esto lo apreciamos claramente en los solos de la guitarra®®.
Los Recursos Timbricos Recurrentes en Tientos de la Noche Imaginada

En esta obra, Del Mdnaco recurre al uso de recursos timbricos presentados en
trabajos anteriores, vistos ahora en funcion del gesto lirico. Dichos recursos, méas
los introducidos en esta pieza, son reutilizados por el compositor en creaciones del

mismo periodo.

ELEMENTO TiIMBRICO INSTRUMENTOS OBRAS DONDE
en Tientos de la Noche Imaginada UTLIZADOS SE INCLUYEN
Lasciar vibrare g:brifono " 'Srage:él,r’-]\?nrg?u
4 ockenspie
(compas 4) P Cantos de la Noche Alta
Glissando de cuartos de tono Violin | .
P L Solentiname
en armonicos naturales con Violin Il Tupac Amard
fases (compases 2y 3) Cello P
Trémolo detrés del puente Violin | Tupac Amard
(compases 10y 11) Violin 11 P
Scordatura de la cuerda Ml Contrabajo Tupac Amari

(compases 5y 6)

18 \Ver compés 55, Cadenza.
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(compés 6)

ELEMENTO TIMBRICO INSTRUMENTOS OBRAS DONDE
en Tientos de la Noche Imaginada UTLIZADOS SE INCLUYEN
Solentiname
Glissando y lasciar vibrare Vibréafono Encuentros Del Eco
(compas 17) Glockenspiel Tupac Amaru
Cantos de la Noche Alta
Lasciar vibrare ¥ibrz’atfono ?ﬂmlgﬂfru
5 am tam grave
(compas 20) g Cantos de la Noche Alta
Trémolos de dos notas Flauta Solentiname .
(compases 20 y 21) Oboe Tupac Amaru
Clarinete Cantos de la Noche Alta’
. Trompeta
Entrada metales con glissando | corno Cantos de 1a Noche Alta
(compas 23) Trombén
- A Violines 'y 11
— oni taticos i
== rmonicos €s Viola Cantos de la Noche Alta
e (compas 39) Violoncello
Glissando de armonicos x:g:;nes Iyl Tupac Amaru
artificiales (compés 56) . Cantos de la Noche Alta
Violoncello
Acentuar el sonido mientras se Trombén
disminuye (compases 148 y Tupac Amaru
Corno
149)
Jeté detrés del puente. - Solentiname
Violines

Tupac Amaru

Cuadro N° 1: Elementos timbricos recurrentes en obras de Alfredo Del Mdénaco

En todas estas obras se da el uso recurrente de las fases *® en diversos bloques

de la orquesta. También aparece tanto en Tientos de la Noche Imaginada como en

Tupac Amaru el uso del cluster en divisi, que en la segunda resultan en unisonos y

en la tercera en acordes abiertos.

Acercamiento Estético de Tientos de la Noche Imaginada

Esta obra nace de la amistad cercana del compositor con el guitarrista Rubén

Riera, a quien se la dedica, y coincide con un encargo realizado por el Consejo

Nacional de la Cultura CONAC en el afio 1991. El proceso creativo de gestacion

17 Es necesario recalcar que el uso de los trémolos de dos notas en Cantos de la Noche Alta, se

producen con las cuerdas.

18 Fases es el término usado por Alfredo del Ménaco para referirse al uso alternado de dindmicas y
reguladores sobre notas de diversa duracion en funcién de ganar un efecto timbrico. (Hernandez,

2002)
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de la obra Ilev6 un tiempo anterior al afio de creacion donde el compositor indagd
sobre la guitarra en un trabajo directo con el intérprete, a la par de su reflexion

personal que lo llevd a la concepcion del nuevo lirismo.

El Compositor Ante la Obra

La gestacion de esta obra se presenta posterior a un periodo de pausa que,
inicialmente fue vista por el compositor como el fin de una etapa creativa. Es ese
el momento cuando realiza la obra Tupac Amaru para orquesta, la cual representa
la sintesis de todas sus obras anteriores.

En este periodo el compositor decide detener su trabajo compositivo, influido
de alguna manera por el pensamiento del arte conceptual y los enunciados de John
Cage, no a nivel musical sino a nivel vivencial. En esta etapa Del Monaco expresa
tener un acercamiento a la vida como expresion misma del arte, ademas de
dedicarse a otras inquietudes. «Deseaba sentir la vida misma como forma de arte.
Y tal vez, estaba un tanto cansado de lo que ya veniamos haciendo por varios
afos, lo consideraba quizas como una fase ya cumplida» (Castillo Olivari, 1993,
p.9)

El compositor confiesa que poco a poco regreso a las partituras, que nunca
habia podido abandonar por completo, y como consecuencia de esta etapa de
reflexion pudo dar un giro a la estética de las obras del segundo periodo,
incluyendo un elemento nuevo: el canto, «...tenia la necesidad de cantar
nuevamente...» (Del Mdnaco, entrevista personal, Junio 18, 2006). En estos afios
el compositor comienza a buscar la manera de conseguir ese nuevo lirismo, lo que

logra a través de la creacion de la obra para flauta sola titulada Chants.

...yo no habia hecho una obra atonal, lineal, cantabile y queria hacerla. Entonces por
eso salio Chants, y Lyrika que es como su prima hermana, son muy parecidas las dos
obras, es decir, estan hechas por un modulo que se va desarrollando todo el
tiempo... (Del Ménaco, entrevista personal, Junio 18, 2006).

Para Humberto Sagredo, estas dos obras, junto a Tientos de la noche
imaginada, representan una trilogia donde el cantabile se presenta como “el
principio estético que rige a estas piezas» (1998, p. 190).

El compositor expone que el trabajo directo con el intérprete fue fundamental

para la creacién de la obra debido a que era la primera vez que componia para la
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guitarra; «...con Rubén aprendi muchisimo del instrumento que para mi era
totalmente nuevo...» (Del Mdnaco, entrevista personal, Junio 18, 2006). Este
punto es importante por el modo como el compositor explora recursos del

instrumento que va a incluir en esta obra.

Concepcidén y Creacion de la Obra

Realizamos una comparacion de nuestro andlisis con dos bocetos de la obra
facilitados por Del Mdnaco, lo que nos permiti6 indagar un poco sobre el proceso
de composicién de la misma.

Pudimos observar como el autor concibié en primer lugar el esquema
temporal de la pieza, definiendo las secciones y realizando la distribucion
proporcional del tiempo en mddulos que van desde treinta segundos, noventa
segundos, hasta doscientos diez segundos aproximadamente; modulos que a la vez
distribuye en secciones més pequefias’®. Esta estructura es la base para la creacion
de un primer boceto de la obra, titulado Nocturnal, con fecha de 1988-89.

En este primer boceto, Del Monaco compone la obra de principio a fin.
Podemos percatarnos de que el canto se presenta como la primera preocupacion
del compositor debido a que aln aqui no se presenta en su totalidad el tratamiento
timbrico de la orquesta, pero si aparecen cantos muy similares a los que
observamos en la version final, con igual tratamiento contrapuntistico. Pero la
exploracion timbrica, trabajada en la obras de su segundo periodo, aparece en la
guitarra unida al canto. A partir de este boceto nace el esqueleto melddico de la
obra, donde el canto se presenta siempre en primer plano.

En el segundo boceto observamos como hay una ampliacion en la cantidad de
instrumentos, presentandose ya mas definidas las secciones y la orquestacion de la
version final. Se incluyen nuevos modulos timbricos, se complementan los ya
existentes, y al esqueleto melddico se anexan los elementos orquestales; para asi
lograr una mayor extensién en la obra, con respecto al esbozo inicial.

Es importante notar que en el primer bosquejo, la obra esta compuesta

haciendo uso del pentagrama, mientras que en el segundo el compositor prescinde

1% v/er anexo B.
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de este, especificamente en la construccion de los médulos timbricos?, por lo que
facilmente podemos distinguir dos modos de componer: el juego entre la vision
electronica, las estructuras formadas pensando en el sonido puro, y la vision
tradicional, de estructuras formadas con sonidos de altura definida.

Por otro lado comparando el canto con la version final, varia en los dos
bocetos, pero no es un cambio sustancial, es decir, hay variaciones de notas y se

incluyen otras pero el gesto lirico se mantiene.

...el material compositivo que se presenta en muchas de las obras es (sic) un
material estético y otro dindmico, el contraste de ambos pues, da la técnica que los
alemanes Ilamaban ‘durch komponieren’, composicion en intenso del motivo. En
este caso, el motivo es mas metaférico que motivo real, como la pieza de flauta que
si estd hecha con los motivos mas tradicionalmente detectables, aqui son mas
conceptualmente detectables... (Del Monaco, entrevista personal, Junio 18, 2006).

A eso se refiere el compositor al hablar de un motivo, no tradicional, pero si
metafdrico, que sugieren recursos extramusicales, que evocan los sonidos de la

noche.

...es la sugerencia de un nocturnal, la sugerencia de todos los espiritus nocturnos
gue es un poco muy subjetivo... el color de la noche y tiento es como la blsqueda.
Muchos de los viejos tientos espafioles eran verdaderas investigaciones, también
usan la palabra tiento como para excitar el instrumento, revivirlo (Del Ménaco,
entrevista personal, Junio 18, 2006).

Finalmente tenemos que el titulo definitivo de la obra aparece posterior a los
bocetos, 1o que indica que la palabra tientos no tiene relacién con el proceso
creativo, sino que la obra misma sugiere su inclusion por poseer un caracter de
preludio, ademas de servir como apoyo al rasgo poético de la noche y el sentido

metafdrico que busca evocar el compositor en esta creacion.

20 \/er anexo C.
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CAPITULO I1I

ACERCAMIENTO ESTETICO A LA OBRA DEL COMPOSITOR

Alfredo Del Mdnaco, en palabras de Humberto Sagredo, se caracteriza por ser
un compositor que «...escribe pausadamente: es un hombre que medita y paladea
con lentitud sus creaciones. » (1998, p. 189). Su obra se percibe como un camino
donde el desarrollo del estilo se perfila como un estilo en desarrollo; donde en
cada creacion existen elementos recurrentes, que se van transformando en cada

nuevo trabajo con la adopcion de nuevos recursos.

Estilo en Desarrollo

El aspecto sobre los elementos recurrentes en la obra del compositor lo
podemos percibir con mayor claridad a partir de Tupac Amaru. Es en esta pieza
donde el Alfredo del Mdnaco retoma explicitamente recursos de sus creaciones
anteriores, ya que como el mismo lo dice, para ese entonces la consideré como el
fin de una etapa creativa. EI compositor expresa que al momento de la gestacion
de este trabajo «...ya no queria ir mas all, y por eso Tupac Amaru es la sintesis
de todas mis obras de cdmara...» (Del Mdnaco, entrevista personal, Junio 18,
2006). De este modo, lo que en su inicio representd el final de un periodo,
establece un elemento determinante en la estética del compositor que es la
reinvencion de si mismo. Como lo expresa Humberto Sagredo, la «...depuracion
constante de su estilo...» (1998, p. 190).

Estos elementos a los que el compositor recurre constantemente en su obra,

son los que definen su estilo en desarrollo:

Timbre Estructural
En el segundo periodo de creacion del compositor aparecen obras electronicas

y electroacusticas. Es en éstas ultimas donde el compositor busca imitar los

sonidos electronicos con instrumentos tradicionales y viceversa. «Los
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instrumentos son convencionales pero el oyente tiene a menudo la impresion de
oir sonidos electronicos. Aqui es donde la liberacion del sonido encuentra su
verdadera significacion» (Sagredo, 1998, p.189) Esta imitacion lo lleva a un
manejo timbrico mas elaborado de los instrumentos tradicionales que se refleja en

Solentiname, y se cristaliza en la orquesta de Tupac Amard.

...el interés mio, en suma, de todo mi periodo electro-acUstico, era mejorar la
timbrica orquestal y proceder a orquestar con otros criterios diferentes a la
orquestacion tradicional. Tupac Amar( es eso: estd orquestado con criterios
totalmente distintos a partir de la elongacion del cluster... (Del Ménaco, entrevista
personal, Junio 18, 2006).

Para el compositor el elemento esencial que permite el manejo del timbre es el
ataque. De esto depende la diversidad timbrica en un solo instrumento, porque es
lo que hace que varie la cantidad de armonicos en resonancia. Del Mdnaco expone
que hay una falsa concepcion del fendmeno timbrico donde el ataque no es

tomado en cuenta.

...gran parte de las concepciones que se tienen del instrumento, como timbre, es
un error mas, inclusive los tratados de fisica incurren en un error por una gran
verdad.... te dicen todos los tratados, incluso de orquestacion que el timbre es la
cualidad que nos permite diferenciar un instrumento de otro... Eso es una verdad
y una gran mentira, un violin pizzicato suena tan distinto al mismo violin tocado
en arco y no son dos instrumentos diferentes... uno de los determinantes mas
grandes del timbre, no es el cambio de instrumento, es el ataque... cualquier
violinista te hace cientos de ataques y el sonido sale diferentisimo... ¢Por qué
suenan distintos? Porque cuando es pizzicato tu vas a excitar los armonicos que
estan en el papel, pero que no existen en realidad, porque el momento de ataque es
tan corto que solamente excitas muy pocos armoénicos y el ataque vertical hace
gue muera el sonido, con arco vas excitando todo el espectro muchisimo més y los
expones mas, y asi el timbre es distinto... (Del Mdnaco, entrevista personal, Junio
18, 2006).

El timbre se presenta entonces como el elemento generador de la obra 'y, como
definimos en nuestro analisis, es el elemento que establece la estructura. Si bien
en las obras del tercer periodo incluye el canto, como en Tientos de la Noche

Imaginada, éste queda supeditado al esquema timbrico. A este respecto Castillo

Olivari expone que Del Ménaco

...usa el término ‘Timbre Estructural’ (recordandonos, el uso que igualmente hacia
Alban Berg de lo que él también y en semejanza, llamaba ritmo estructural) esto es,
que el timbre lejos de ser la suma de colores o efectos aislados, conforma mas bien
una estructura en permanente desarrollo. (1993, p.7)

La estructuracion por el timbre, la organizacién por el trabajo profundo de las

sonoridades, demuestra claramente el uso de técnicas y procesos de composicion
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de la musica electrénica. El uso de modulos, su yuxtaposicion y desarrollo, los
cambios de planos de sonoridades, el uso de matices en funcion de la sonoridad
mas que en funcion de la expresividad en el caso de las fases; la mayoria de los
procesos internos usados para la construccion de sus obras, se presentan como la
gran influencia que confiesa tener el compositor de su paso por la electroacustica
y sus obras electronicas. Dicha influencia se ha buscado en elementos externos, a
manera de citas de obras anteriores, pero solo la podemos hallar cuando nos
adentramos al proceso de construccion de la obra, a la escritura sin pentagrama

que pudimos observar en los bocetos de Tientos de la Noche Imaginada.

Retorno al Canto

Al referirnos al uso de la melodia en la musica de arte de los setenta el
compositor expresa «...en esa época se olvidaron mucho del lirismo porque
parecia que eso era romanticismo decadente...» (Del Monaco, entrevista personal,
Junio 18, 2006) y es precisamente con la inclusion del canto en sus obras que Del
Monaco rompe con las vanguardias de finales del Siglo XX y da un giro en su
estilo.

El compositor retoma un elemento tradicional considerado decadente y lo
transforma por medio de la exploracion timbrica y la variaciéon continua. Es este
altimo elemento el que da pie al compositor para hablar de canto mas que de
melodia, por el hecho de que no tiene una estructura fija que se repite, sino que va
transformandose durante toda la obra, manteniendo el gesto melddico como el

elemento que le da unidad.

Se podria decir que esta preocupacion por la expresion, por el gesto, es el otro rasgo
caracteristico de su musica. Acaso sea lo que ha motivado una recuperacion del
lirismo en sus obras mas recientes. Es un retorno al aspecto melddico, a la expresion
natural, que tiene rasgos cantables, sin recurrir a los procedimientos convencionales.

(Zitella, 2002)
El gesto melddico libre de regularidad métrica y de gran expresividad, es lo
que define los cantos de las obras de Del Monaco. La opinién que manifiesta
Humberto Sagredo al referirse a la obra Lyrika, ilustra claramente el significado

que la palabra canto tiene para el compositor: «...Es un retorno a la acentuacion

19



natural que emana del movimiento melddico mismo, como ocurria en el canto
gregoriano primitivo...» (1998, p. 191)

El retorno al canto en las obras del tercer periodo marca el punto donde el
compositor fusiona la tradicion, con el manejo de leyes acusticas tonales, y la

vanguardia de una manera mas evidente.

Tradicion y Vanguardia

La musica de Alfredo Del Monaco estd muy ligada a los valores, tanto
latinoamericanos como universales, de la tradicion, aun siendo catalogado como
un compositor de vanguardia. (N6brega, 2004). Para el compositor la vanguardia

siempre existe, no es mas que la tradicion que se reanuda constantemente.

... la vanguardia es un concepto plural, no es una vanguardia. Ese es el error de
mucha gente ... las vanguardias, y siguen existiendo las vanguardias pero no
aquellas [de los afios setenta] sino otras porque el concepto sigue renovandose...
(Del Ménaco, entrevista personal, Junio 18, 2006).

Dos de las fuentes de la tradicion universal de las que se nutre la mdsica de
Del Ménaco es la variacion perpetua, caracteristica de la Escuela de Viena®' y el
ideal geométrico propio del clasicismo. Ambas se presentan como caracteristica
fundamentales en la obra del compositor. La variacion perpetua, en palabras del

compositor, consiste en:

...tomar el motivo hasta su maxima expresion y que toda la obra venga, de un
concepto llamado organicista del arte, que, como decia Schdénberg cualquier parte
del cuerpo que tu cortes sale sangre, significa que esto es organico pero mi mano no
es oido... todo forma parte del todo, entonces todos estamos unidos... hacer del arte
una vision organicista es algo que ya venia del siglo diecinueve que se inspird
mucho en el crecimiento de las plantas. Hasta donde sepamos el primero que se fijo
de eso fue Goethe... (Del Mdnaco, entrevista personal, Junio 18, 2006).

En la obra de Del Monaco, podemos ver claramente la variacion perpetua en
el manejo del canto, donde no hay repeticion del motivo sino un desarrollo

constante del mismo.

21 Alfredo Del Ménaco expone que la Segunda Escuela de Viena la conforman Beethoven y
Brahms, que a pesar de ser alemanes, tienen una gran influencia en compositores como Mahler,
Bruckner, Wolf, entre otros, y de los primeros parte la idea de explotar el motivo hasta sus
litmas consecuencias. ldea que retoma como la variacion perpetua, la Tercera Escuela de
Viena, de Schénberg, Weber y Berg, como el mismo Del Ménaco la define. (entrevista personal,
Junio 18, 2006)

22 Frase tomada de Icli Zitella en Alfredo Del Ménaco: coexistencia de todos los puntos de vista.
(2002)
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En cuanto al ideal geométrico, este se manifiesta en la construccion estructural
de las obras, por la distribucién de los médulos temporales y la busqueda de
balance de los mismos; proporciones que no pueden ser percibidas por el oyente.

Segun Icli Zitella este es un rasgo caracteristico de la musica de Del Mdnaco

... Para él es muy importante el control de la duracion total. Pero esas proporciones
no son percibidas exteriormente, sino que funcionan a nivel de la estructura interna.
Coincide con el poeta italiano Giuseppe Ungaretti, quien aseguraba que el don de los
verdaderos artistas consiste en disimular la fuerza geométrica de sus obras, como la
gracia de la vida que esta precisamente en esconder el esqueleto.” (2002)

Otro aspecto que es importante sefialar, es la relacion de la masica de Del
Maonaco con los valores latinoamericanos. Cuando intentamos abordar este punto,
nos encontramos con opiniones que casi niegan su vinculacién con el pais, lo
presentan como una figura ajena a su entorno. (Nébrega, 2004). Bien sabemos que
el compositor marcdé una pauta en nuestro pais al salirse del dogmatismo
“nacionalista” que dominaba la musica de arte en nuestro pais a mediados del
siglo XX, pero este hecho no lo exime de poseer una gran sensibilidad a los
valores latinoamericanos. Lo que diferencia al mencionado movimiento
“nacionalista” de su obra, es el hecho de que el compositor no busca un lenguaje
nacional forzado.

Respecto a este punto Del Mdnaco expresa, haciendo referencia a Trotsky:

...Nno es bueno preocuparse por las tendencias nacionalistas porque el inconsciente se
nutre en la infancia de lo que tiene, y posteriormente proyecta aquel material del
cual se nutrié involuntariamente. Eso esta en el habla, en las comidas, en las
costumbres igual debe estar en el lenguaje musical que expresa, asi que yo no me
preocupo por eso. Ahora cuando se busca lo nacional a ultranzas es porque no lo
eres, es montarse un disfraz. (Del Ménaco, entrevista personal, Junio 18, 2006).

Por ello, el considerarle una figura ajena a los valores latinoamericanos es
caer en un error, puesto que la presencia de estos elementos, como también lo
expresa Danilo Orozco, se maneja en un nivel inconsciente que devela de alguna

u otra manera el entorno de donde venimos. (entrevista personal, Mayo 26, 2006).

Tenemos entonces que Del Moénaco se nutre de los valores de la tradicion, a la

vez que explora las més variadas tendencias de su tiempo (Zitella, 2002).
...todas estas tendencias no han sido recorridas de forma caprichosa, es decir, por
una superficial adhesion del compositor al Ultimo grito de la moda en materia de

arte. Por el contrario, se trata mas bien de una firme trayectoria por encontrar un
lenguaje propio, tomando como punto de partida las disponibilidades del momento.
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Esto tiene que ver con su propia concepcion del progreso.... Del Ménaco ha tomado
una importante leccion de Debussy, para quien el progreso consistia esencialmente
en asimilar lo que existe, digerirlo y darle un sello personal. El progreso se relaciona
de esta forma con una sana nocion de originalidad; esto es: decir lo mismo, pero de
una manera indiscutiblemente personal. (Zitella, 2002)

Este constante dialogo entre las vanguardias y la tradicion, es lo que Leo
Brouwer denomina la «dialéctica de la tradicion continua» (1982, p. 12), donde el
compositor realiza la incorporacion no superficial de la tradicion, sumados a
elementos de un lenguaje propio coherente con su momento histérico.

Alfredo Del Médnaco, en entrevistas realizadas en la década de los setenta
(Pérez, 1.976), hace referencia a una metafora donde se ve la misica como un
tablero de ajedrez donde cada compositor aportaba nuevas jugadas. En ese
entonces el compositor expresaba la necesidad de salir del tablero, lo que logré
con la obra Trépicos. Pero hoy dia, después de su paso por las diversas tendencias
musicales de nuestro tiempo, afirma haber regresado al tablero, como quien
regresa a Itaca”®, con las nuevas experiencias que han trasformado su lenguaje en

su Gnico universo sonoro.?*

2 \/er anexo D.
24 Término usado por Leo Brouwer en La Musica, lo cubano y la innovacién. (1982)
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CONCLUSIONES

No es casualidad que la preocupacién por el timbre sea la base de las
vanguardias de finales del siglo XX y de las tendencias actuales. Esta inclinacion
nace por la aparicion y el desarrollo de la musica electronica que muestra un
nuevo camino de abordar el sonido.

Alfredo Del Mdnaco, como parte de este proceso, enfoca esta influencia de la
musica electrénica traspasando las sonoridades y procesos constructivos de la
misma, a la construccién de obras acusticas. Esto le permitié liberarse de la
concepcidn tradicional de antitesis y desarrollo de motivos reconocibles para la
construccion de una obra musical. Conjugando de esta manera dos visiones de
composicidn, la tradicional, de donde toma la idea de contraste y de proporcion, y
el enfoque electrdnico, con la exploracion del timbre y la estructuracion en base al
mismo en tiempo real. La conjugacion de estas dos visiones las logra en la obra
Tientos de la Noche Imaginada.

El retorno al canto se presenta como la caracteristica que concreta el tercer
periodo creativo del compositor. Este nuevo lirismo, como lo define Del Monaco,
trae al lenguaje atonal, el elemento de mayor tradicion en la historia de la masica:
la melodia, dandole un giro magistral a reglas acusticas propias de la tonalidad,
sin hacer uso explicito de este lenguaje. De este modo, no sélo logra la linealidad
del discurso y el lirismo del canto, sino que de nuevo conjuga magistralmente la
tradicion y la vanguardia, para crear su estilo personal.

El camino de Alfredo Del Ménaco, nos pone en frente de una obra sélida, con
un lenguaje Unico que no se estanca, sino que busca la constante renovacion de si

mismo.
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ANEXO B

Esquema de Tientos de la Noche Imaginada
extraido de los bocetos del compositor
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ANEXO C

Extracto del boceto del compositor
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ANEXO D

ITACA

Cuando emprendas el viaje a ltaca,

ruega que sea largo el camino,

lleno de aventuras, lleno de experiencias.

A los Lestrigones, a los Ciclopes

o al fiero Poseidon, nunca temas.

No encontraras tales seres en el camino

si se mantiene elevado tu pensamiento y es exquisita
la emocion que te toca el espiritu y el cuerpo.
Ni a los Lestrigones, ni a los Ciclopes,

ni al feroz Poseidon has de encontrar,

si no los llevas dentro del corazon,

si no los pone ante ti tu corazon.

Ruega que sea largo el camino.

Que muchas sean las mafianas de verano
en que -jcon qué placer, con qué alegria!-
entres en puertos antes nunca vistos.
Detente en los mercados fenicios

para comprar finas mercancias,
madreperla y coral, &mbar y ébano,

y voluptuosos perfumes de todo tipo,
tantos perfumes voluptuosos como puedas.
Ve a muchas ciudades egipcias

para que aprendas y aprendas de los sabios.

Siempre en la mente has de tener a ltaca.
Llegar alla es tu destino.

Pero no apresures el viaje.

Es mejor que dure muchos afios

y que ya viejo llegues a la isla,

rico de todo lo que hayas ganado en el camino,
sin esperar que ltaca te dé riquezas.

Itaca te ha dado el bello viaje.

Sin ella no habrias emprendido el camino.

No tiene otras cosas que darte ya.

Y si la encuentras pobre, Itaca no te ha engafiado.

Sabio como te has vuelto, con tantas experiencias,
habras comprendido lo que significan las Itacas.

C. P. Cavafi. (1978). Cien Poemas. Caracas: Monte Avila Editores.
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