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RESUMEN

El propdsito del presente trabajo sera realizapnageso analitico aregua,obra
para orguesta sinfénica del compositor venezolandlie€ Mendoza. Para ello, seran
considerados como criterios de analisis los aspdotmales y estructurales, de variacion
de timbre, asi como su relacion sinestésica conlet y el contexto histérico y conceptual
que la fundamenta. De igual manera, el estudi@iteia un conjunto de factores asociados
a la segunda mitad del siglo XX, afines con losceptos de timbre y color para asi
determinar la influencia estilistica y conceptualla obra. El estudio estd enmarcado bajo
la modalidad de investigacion cualitativa y se disp de la partitura publicada y la
grabacion de su ejecucion, las cuales guiaranoglegimiento con el apoyo de entrevistas
realizadas al compositor. Los resultados del ptesdocumento orientaran al lector a
establecer un cuadro referencial para una mejoprEmsion e interpretacion de la pieza.

PALABRAS CLAVES: Composicion, Analisis, Timbre, Textura, Sinestesia.
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PREFACIO

Existen diversos puntos de vista que han perméglablecer los topicos que deben
prevalecer en la direccidon de una obra musicadnglisis por muchas décadas ha apuntado
su interés por determinar en algunos casos, sdtwrfea, funciones armonicas y los estilos
de dominancia. Sin embargo, este criterio que f@ddda tradicién no ofrece relaciones
suficientes para definir nuevos estilos y aspertidsyentes debido a que el pensamiento
musical ha sido modificado en gran parte por leadores. Por otro lado, existen variables
en referencia a lo cognoscitivo, lo afectivo y ajecucion que requieren de otro tipo de
tratamiento para que su contenido pueda ser dmgpadel que tiene la tarea de proyectarlo

hacia el oyente, bien sea por el ejecutante ajlassta a través del director.

El propésito del presente estudio sera realizar ap@ximacion analitica de
Tregua, obra musical compuesta por el compositor venezolamiio Mendoza. Este

documento presenta el estudio en una estructucaateo capitulos:

El capitulo | resume la situacién temética quentativa: EI autor como miembro
activo de una nueva generacion de directores deestg, evalla la posibilidad de aplicar
un analisis de tipo cualitativoTaegua con el objeto de dar a conocer la organizacisasy
principios mas relevantes que le dan fundamentaréda de un tema pertinente con la
direccion de orquesta que generard conocimientasondles sobre el tema objeto de
estudio a las instituciones educativas dedicadda mvestigacion y orientard a los

directores a una aproximacion analitica y ciertéad#bra en cuestion.

El capitulo Il recopila la informacion que ha sidocesible sobre la situacion
tematica; incluye un conjunto de conceptos vinamgacbn el uso del timbre en occidente,

asi como la descripcion y relaciones con el arfgésionista y expresionista.

El capitulo Il aborda el marco metodoldgico y dafi tipo de investigacion que
se utiliza en el estudio: la investigacion holatigue constituye un modelo cualitativo para
organizar y sistematizar la informacion y el condento a partir de los objetivos

propuestos. La investigacion holistica integra esos y enfoques de distintas disciplinas



de investigacion y permite al investigador oriergiartrabajo dentro de una vision amplia

pero al mismo tiempo precisa.

El capitulo IV informa sobre el analisis aplicadd@ragua,para los cuales fueron
considerados como criterios de analisis los aspdotmnales y estructurales; de variacion
de timbre y plantea la relacidon sinestésica debrcobn la perspectiva psicoldgica de

organizacion efiregua.

La interpretacion de los resultados se hace aidade la revision y analisis
efectuado al marco tedrico que sustenta el estetioyal permite identificar y establecer

algunas relaciones entre enfoque de estilo y degoeiento.



CAPITULO |
1.1- Situacion tematica

La musica atonal en Venezuela constituye un repertoinoritario dentro de las
programaciones artisticas que ofrecen regularmasterquestas del pais. La interpretacion
de estas obras puede resultar en ocasiones pov@ame, entre otras causas, por el
escaso margen que en materia de andlisis se leadé&ts por eso que el examen de las
obras atonales se considera de gran importanceéagbeanzar la solidez y hondura en la
interpretacion, maxime en el campo de la musicaecoporanea. La eleccion del término
“atonal” en relacién a la obra objeto de estudicsit una tarea compleja, debido a que
existen diferentes posturas al respecto; tambiégqueogque no toda creacion, aun escrita en
el siglo XX, debe recibir el apelativo de musicatemporanea. En Venezuela son pocos
los estudios que han centrado su interés en lacen@onal desde el punto de vista del
analisis. El autor del presente estudio como mienalativo de una nueva generacion de
directores, ha considerado la posibilidad de realim tipo de analisis &regua, obra
compuesta por el compositor venezolano Emilio Meadaon la intencion de llevar a la
reflexidbn colectiva algunas cuestiones vinculadas su génesis y realizacion, y que
atienden y guardan relacion con el fendmeno deohauaicacion musical. Este estudio
ademas de ofrecer una aproximacion sobre las gleate dan fundamentoTaeguag tiene
como fin reunir en un solo documento sus relaciames diversos factores, de forma tal

que su produccion se encuentre ordenada y se hagafettiva al momento de dirigirla.

1.2- Objetivo general de la investigacion
Aproximacion analitica déreguade Emilio Mendoza.
1.3 - Objetivos especificos
1.3.1.-Establecer el contexto estético de la obra.
1.3.2.- Determinar su forma y disposicion estruadtur

1.3.3.- Definir los conceptos de timbre y color gueella estan presentes.



1.3.4.- Describir los recursos técnicos empleado®pcompositor.

1.3.5.- Analizar la relacién sinestésica del cotmn la perspectiva psicolégica de

organizacion enfregua.

1.4 - Justificacion

El presente analisis responde a las exigenciasiejpe cumplir un trabajo de
grado bajo la modalidad de Maestria en Musica d&rdeversidad Simon Bolivar. El
estudio esta relacionado con un topico musicabidgd XX y exhibe la capacidad critica,
reflexiva y analitica del autor segun los objetipospuestos. En respuesta al propésito del
programa Maestria en MUsica, se trata de un temizgre con la direccion de orquesta,
el cual generara con sus resultados conocimiedio®aales de la obra objeto de estudio a

toda la comunidad musical.

Por otra parte, la factibilidad para su elaboracjoada manifiesta, debido a que se
cuenta con todos los recursos materiales previs®snodo que la misma no generara

inversion financiera extraordinaria alguna.



CAPITULO Il

2- Contexto Tebrico
2.1- Definicion de timbre

El Diccionario de la Musica y los Musicodefine el timbre como la cualidad
diferenciadora de los sonidos, aunque tengan igliata e intensidad. Esta cualidad
depende de los diferentes instrumentos o medioduptores del sonido, y en suma,
depende también de como determinado cuerpo esoperesibracion y consiguientemente

del numero y calidad de los armonicos que el miproduce. (Pérez 1985, 268).

El timbre depende de la cantidad de armoénicos qseg un sonido y de la
intensidad de cada uno de ellos. Los arménicos wamdpn los sonidos concomitantes o
parciales, cuyas frecuencias son multiplos integrde la frecuencia fundamental o sonido
generador que pueden variar de un instrumentooa esr decir, los sonidos derivados se
presentan con distinta amplitud, lo que confiereada instrumento su calidad o timbre,
como el piano o el violin. En estos casos, el ¢gtta puede producir el efecto que le da un
sello particular como artista, pero normalmentesatd capaz de explicar con palabras
porqué posee determinado timbre ni como lo hace.

Habitualmente se considera al discurso musical canmalizable a través de dos
ejes: el eje del timbre, conocido como el eje valtide la armonia, y que toma en
consideracion los eventos que ocurren simultane@mey el eje horizontal,
correspondiente al contrapunto, y que analizaitesa$ generadas por sucesion de notas en
el tiempo.

Para el fisico aleman Hermann von Helmholtz (18294), el timbre musical
depende de las amplitudes relativas de los pasc{aenonicos) presentes en el sonido.
Esto sugiere que pueden percibirse batidos entid@0puros que estan a un intervalo de
octava en frecuencia, que se oyen mas como vanexide la calidad del sonido que como

variaciones de su intensidad; se pueden percibie émnos puros que se hallen proximos a



un intervalo consonante de frecuencia, como unat@u cuarta justa (Pierce 1985, 171).

Por otra parte, la teoria del formante sostiene pama cada timbre existe una banda
estrecha de frecuencias, de altura absoluta, gumepse esta presente, cualquiera sea la
frecuencia de la fundamental (Olazabal 1954, 55).

En términos fisicos el timbre depende de la formia eomplejidad de la onda
sonora que lo envuelve (onda sinusoidal base). dradas sonoras representan las
variaciones en funcién del tiempo de la elongadénlas particulas del cuerpo sonoro,
mientras que los movimientos se realizan sobre gfégimas trayectorias rectilineas. El
fisico aleman G. S. Ohm fue el primero en propounea explicacion fisica de las
sensaciones timbricas. Su ley expresa “que elardbza las ondas complejas que sobre él
inciden, descomponiéndolas en sus componentesogiales, comportandose como Si
estuviera constituido por una multitud de resoneslofOlazabal 1954, 55). Al respecto,
Joseph Fourier en su teorema demuestra que cuafguiea de onda periddica puede
descomponerse en una serie de ondas (arménicosiegaaina frecuencia que es multiplo
a su vez de la frecuencia de la onda originaki, los arménicos son mudiltiplos de la
frecuencia fundamental a la que acompafan y vaggdn la fuente, segun el tipo de
instrumento, segun el disefio del propio instrumeatdncluso, segun la forma de tocar
este instrumento. El timbre viene determinado morcéntidad e intensidad de estos
armonicos y a veces, como en el caso del oboes astwnicos pueden ser mas a los que la
propia nota fundamental.

2.2- Sinestesia. Relacién timbre-color

El suefio de una musica de colores para el ojo anirgica tonal para el oido ha
sido quizas la utopia estética mas generalizadia listoria del arte y compartida por igual
por buena parte de las practicas experimentalés literatura, la pintura y la masica. Esta
especie de musica visual, en el contexto de las&is@ se define como un arte dinamico,
con combinacion de materiales musicales y visudles.Sinestesia es una sensacion

subjetiva, propia de un sentido y determinada p@& sensacion que afecta a un sentido

! Esteban BarrulAnélisis del comportamiento verbal articulatorio @nversaciones grupales espontaneas”,
Biopsichology.org1992), <http://www.biopsychology.org/tesis_estfapendices/
fourier/tfour.ntm> (28 Abril 2007).



diferente. Fue formulada por Philip Otto Runge (@-1810) pintor y poeta aleman,
iniciador de la pintura romantica en su pais. lacién entre musica y color ha sido tema
de debate para fil6sofos, artistas y hombres deicieentre los que destacan Aristoteles,

Newton, Scriabin, Messian.

Los comienzos de la relacion entre musica y coddam desde tiempos remotos.
Aristoteles afirmaba que la estética en la agrdwacie colores estaba regida por las
mismas reglas que gobiernan las consonancias ressi€or su parte, Isaac Newton (1642
-1727) seialaba que las vibraciones de los raytszdexcitaban las diferentes sensaciones
de color, manteniendo la idea que en las armonéisabmonias de color dependen de las
proporciones entre las vibraciones propagadasvéstrdel nervio Optico, de la misma
manera que la armonia o disarmonia del sonido sgadde las proporciones de las
vibraciones del aire. En el espectro de la luzinde$iete colores y marca la separacion
entre ellos, estableciendo entre los segmentosenia de proporciones que coincide con

las proporciones entre los intervalos de una estiaténica musical

Vasily Kandinsky, pintor ruso (1866-1944) enfoca ¢$#nestesia como un
componente inevitable del arte concebido como dno,tproponiendo incluso una serie de
ideas con el fin de componer transgrediendo etdiohé las artes particulares y deduciendo
conscientemente de los tres elementos: sonidoy golpalabra, el tono musical y su
movimiento; el sonido corporal del alma y su moento; el tono del color y su

movimiento.

El aporte mas significativo referente a la sintdsisonidos, idioma, movimiento y
juego de colores se le atribuye al compositor iexander Scriabin (1871-1915), quien
establecié un paralelo sobre bases espiritualegs ephidos y colores y lo aplicd a su
musica. Con sPrometheus: Le poéme du f€1910), obra que evoca la obra de Haendel
FeuerwerkmusiKfuegos artificiales) de 1749, una partitura cortgpleara luces en la que
cada nota tenia asociada un color especifico. Bfo@mne du fewle Prometheuscon la
ayuda de una notacion especial, Scriabin sumergsci@a en un juego de luces y su tabla
Farbegehors contiene por otro lado instrucciones sobre algunobres ligados a
determinados tonos. ERrometeusse distingue un sistema de tonos absolutamente

2 José Luis Caivano. “Color y Sonido: Correlaciém@oBases Fisicas y PsicofisicaBtiplicaciones Grupo
Argentino del Colof1994), <http://www.fadu.uba.ar/sitios/sicyt/cdli®94GACs.pdf> (28 Abril 2007).



innovador que es, incluso, dificil hablar de siisteke tonos y colores. El elemento mas
radical de Scriabin fue la emancipacion de la disgia, aunque también es cierto que las
estructuras ritmicas de sus obras son muy regulares texturas que utilizaba eran
refinadas al estilo del romanticismo tardio. M&sléaArnold Schénberg quiso en su obra
Die gluickliche Hand, Drama mit Mus{#911), fundir las contribuciones de la musicay |
pintura con los recursos escénicos musicalizadosaveés del juego de luz y colores
comparado con las alturas tonales. En él, gestdstes y luz son tratados de un modo

similar a los tonos de modo que se pueda haceeltmmusica.

Oliver Messiaen es un personaje singular en lorgsigecta al uso de la asociaciéon
del color con la musica. En sus composiciones, raxpatd un tipo suave de sinestesia
manifestada como un tipo de percepcion de colanesdo oia ciertas armonias. Daniel

PéreZ recoge las inquietudes expresadas por Messiaesiagion al color:

Uno de los grandes dramas de mi vida consiste @nela la gente que veo colores
cuando escucho mdusica, y ellos no ven nada, naddb®ruto. Eso es terrible. Y

ellos no me creen. Cuando escucho musica yo VeoesoLos acordes se expresan
en términos de color para mi. Estoy convencido uke uno puede expresar esto al
publico.

Olivier Messiaen pretendi6 a través de su obraefjien6meno sinestésico, al menos
como objeto interior, pudiera ser percibido porlguigr oyente. Si bien Kandinsky sefiald
que en términos generales fueron los instrumen®svidnto los que evocaron mMas
percepciones sinestésicas, durante la represemtatdd_ohengrin Messiaen también
prestaria mayor atencion a los instrumentos deupine. De igual forma, el francés
menciona la palabra “color” en algunas de sus cemmmes comdChronochromie para
gran orquesta (1959-1960)Gouleurs de la cité célestpara piano, viento y percusion
(1963) y tales referencias con respecto a la luzgler y lo visual son constantes tanto en

sus obras como en los titulos de sus movimientos.

3 Daniel Pérez Navarro. “Escucho los colores, vaudaica: Sinestesias. El compositor sinestésicaiddli
Messiaen”Filomusica-Revista electronica mensual gratuita48 (2004),
<http://www.filomusica.com/filo48/sinestesia.htm(t2 Mayo 2007).



2.3- Relacion del arte impresionista y expresionigt en el pensamiento timbrico
musical

2.3.1- Impresionismo

El impresionismo es umovimiento pictorico francés de finales del siglbX>que
aparecidé como reaccion contra el arte académica@oBksiderado el punto de partida del
arte contemporaneo y por extension el término tambe aplica a un determinado estilo
musical de principios del siglo XX. Este movimiest caracteriza por la representacion de
la naturaleza y de las cosas, segun la impresiéncgusan a los sentidos, antes que a la
realidad material y tangible de las mismas. DelhuRsyel, Satie, Dukas y Fauré figuran
como los actores mas reconocidos de esta revolunigsical. Con ellos se produce un
cambio radical hacia el estudio del timbre en &rimmentacién y se emancipa con acierto
el color instrumental dentro de la orquesta. Apeeso, Mauricio G6mez y Daniel Dufan

sefialan que:

El principal elemento pictérico de que se sirveimpresionismo musical es el
refinamiento armonico con el libre y frecuente ezopte las disonancias, escalas
arbitrarias, modos orientales, entre otros, recidase sistematicamente lo que
trascienda a formulismo clasico y pueda parecerdetdirismo romantico y, en
general, todas las leyes severas que han venigmdiy por tradicién el arte de
componer.

Segin Tomas Marép es con Claude Debussy con quien nace el auténtico
impresionismo en la musica, dado el conocimiente glucompositor tenia de la pintura
impresionista y la decidida inclinacion que martdba hacia esta nueva tendencia artistica.
Debussy le da otra orientacion a la forma de comptmmausica, pues lo hace en forma
libre, con apariencia improvisada y evocando seoses a través del empleo de los
medios sonoros. En la técnica musical lleva al pagoesical algunas transformaciones que
tienen cierto paralelismo con lo ocurrido en lantéa pictérica. En su lenguaje se aprecia la
pérdida de definicion de la linea, expresado diefdbilidad melddica y la independencia
en cierto modo de la arquitectura de la pieza,epuéevada a limites extremos de libertad y

sutileza. Otro elemento a considerar es el avaace& la autonomia melddica que hasta

4 Mauricio Gémez y Daniel Duran. “El movimiento Inesionista” Adolphesax.corsf),

< http://www.adolphesax.com/Html/Debussy/movimpoegita.htm> (1 Mayo 2007).

® Toméas Marco‘lmpresionismo”, Gran Enciclopedia Rialp: Humanidades y Cien¢i891),
<http://www.canalsocial.net/ GER/ficha_GER.asp?id3a3&cat=musica> (1 Mayo 2007).



entonces estaba regida por la tonalidad. Debussgteesa por explotar el uso de los
armoénicos en la orquesta, seleccionando nuevasicaonnes de timbre instrumental,

dandole cabida a nuevos espacios sonoros.

Por su parte, Maurice Ravel (1875-1937), consider@imo el gran maestro de la
orquestacion del siglo XX, recibio influencias ndiyersas. Sin embargo, su arte posee un
sello particular que lo aproxima a la linea desidiamo francés iniciado en el siglo XVIII
por Couperin y Rameau y del cual fue su ultimagrgacion. Ravel, al contrario que su
contemporaneo Stravinsky, no dese6é nunca renuadamusica tonal y sélo utilizdé con
parsimonia la disonancia, o que no le impidi6 pos investigaciones hallar nuevas
soluciones a los problemas planteados por la aanpld orquestacion, y dar a la escritura
orquestal nuevos caminos. Ejemplo de ello es sa wiarestra eBolero,en la cual exhibe
con gran atino el uso de la variacion de los timtane un inmenso crescendo orquestal. Su
gran talento como orquestador lo impulso internadimente, ejemplo de ello es la version
para orquesta déuadros de una Exposicid@e Mussorgski, terminada en 1922 y que junto
al Bolero,forman parte de las obras universales mas intagas.

2.3.2- Expresionismo

El expresionismo fue un movimiento estético quani@en una empresa comun a
un amplio sector de artistas germanicos de priosigel siglo XX. Entre sus componentes
destacaron Georg Trakl, Stefan George, Georges ,Hgintiteratura; Vassily Kandinsky,
Oscar Kokoschka y Franz Marc, en pintura, y ArnSkthonberg, Alban Berg y Anton
Webern, en musica. Al finalizar el siglo XIX adende impresionismo, se consolidaron
varias tendencias musicales o escuelas conocida® @xpresionismo, neoclasicismo,
postromanticismo etc., que tienen por elemento coetluso del atonalismo, en mayor o
menor grado, es decir, la musica compuesta sitiénj@ una tonalidad determinada. El
expresionismo es una corriente artistica que basleabxpresion de los sentimientos y las
emociones del autor, mas que la representacioradedlidad objetiva. Surgié como
reaccion frente a los modelos que habian prevaleeid Europa desde el renacimiento,

particularmente en las academias de bellas arteselEarea musical los principales

10



exponentes son tres compositores austriacos gsé amformaron la segunda escuela de

Viena:

Arnold Schonberg (1874-1951), junto con Debussytnavihsky es uno de los
renovadores y transformadores de la fisonomia delksica europea a principios del siglo
XX. Vio la finalidad del arte y la musica en la eggidén de la personalidad y la humanidad.
Schoénberg, reconocido como uno de los primeros ositgues en adentrarse en la
composicion atonal propuso un procedimiento queistia en evitar las resoluciones a un
centro tonal determinado; la sucesion de sonidograducia eludiendo todo vestigio de
subordinacién de un tono a otro, finalmente a sstke llamo atonalismo. La creacién de la
técnica del dodecafonismo de Schoénberg basadariels se doce notas, abri6 camino al

desarrollo posterior del serialismo de la segundadiael siglo XX.

Anton Webern (1883-1945), esta considerado commad famoso discipulo de
Schoénberg, con quien trabaja durante seis afi@amfleo de colores tonales fluctuantes es
caracteristico y llamativo en su orquestacion, @aprente la que realizé en Ricercare
de laOfrenda musicatie Johann Sebastian Bach. Su tendencia estétice jgalificarse de
objetiva e impersonal; planted el enunciado de calgpior el sonido y el sonido puro,
condicionado a estructuras extremadamente sutilesefialan a la vez una faceta distinta
dentro de la evolucion del compositor. Ejercié gnaftuencia sobre el desarrollo de la
musica de la segunda mitad del siglo XX, especialenen Francia y Alemania. Por sus
sentimientos era un consecuente creyente y al miEmpo, por sus ideas, un socialista

convencido.

Alban Berg (1885-1935), utilizé el sistema doden&o de una forma muy libre,
mezclandolo con formas y técnicas musicales desigles XVII, XVIII y XIX. Sus
primeras obras, como |oSltenberg Lieder(1912) para voz y orguesta, muestran ciertos
rasgos de lirismo e influencia de compositores miiméds como Richard Wagner y Gustav
Mabhler. Utilizo el lenguaje musical y la técnicah@nbergiana. Condujo a su culminacion
al drama musical expresionista, dejando dos obmasetipicasWozzeckopera estrenada
en Berlin el afio 1925, y su 6pera postumb (1937), ademas de dos series de lieder y el
ariaDer Weinpara voz y orquesta, cultivd la Sonata y los @testde Cuerda, asi como

11



12

también la forma concierto para piano, violin ycérenstrumentos de viento y otro para

violin y orquesta, entre otras obras.

2.4- Klangfarbenmelodie

En las postrimerias del siglo XIX proliferaron lagtentos para comprobar la
elasticidad de la musica tonal, sin que alguietreeellos Wagner con su cromatismo,
rebasara todavia los limites tacitos. La imperinsaesidad de abrir nuevos caminos
impulsaron a artistas como Kandinsky a material&zes ideas abstractas en la pintura, al
tiempo que Schonberg hizo lo propio tomando comoah@enta su nuevo sistema
armonico. A lo largo del siglo XX, gran parte de mpositores orientaron su interés por
el uso del factor acustico; como parte de elldingbre ha sido fundamento de una nueva
organizacion musical, tanto de la musica basadauewas tecnologias como la musica
escrita. La teoria musical del pasado identificedlares estéticos en la acustica misma y
creaba con ello una frontera rigida entre lo coastsy lo disonante, uno equivalente al

sonido y otro al ruido.

El primer paso en el uso distintivo del timbre o ®ebussy, dandole una nueva
coloracion a la muasica; mas tarde Schénberg y Weberforma definitiva dotaron a la
musica de un nuevo perfil, mas nitido, al diferanclaramente los instrumentos y mostrar
los contrastes manifiestos entre ellos. La impaitade la individualidad caracteristica de
cada instrumento es entendida de forma novedos&qgtdmberg, quien abre un espacio al
uso del timbre en la composicion a través del gmoed€langfarbenmelodiees decir, una
melodia de timbres cuyo registro de armonias ynseumentos es reducido, y necesita del
color instrumental subyacente en cada n&ilangfarbenmelodieequivale a una red de
timbres que pueden emparentarse con los del lengbajun analisis realizado a la tercera
de lasCinco Piezas para Orquest®p. 16 de Arnold Schénberg (1909), autores como
(Burkhart, 1973, Forting, 1969, Maegaard, 1972) atinmado que en esta pieZaa(ben)
se aprecia la serializacién de los timBr&n orden de preponderancia, las caracteristicas

del sonido incluyen la altura, la duracion, la insielad y el timbre. Es a estos cuatro

® Lee Tsang“Hacia una teoria del timbre para el andlisis al&i The European Society for the Cognitive
Sciences of Musio® 6 (2002), <http://www.musicweb.hmt-hannovefedeom/english/
index.htm> (15 Mayo 2007).
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elementos que compositores como Webern extendimibién la accién de la sefie

aplicandoles relaciones cifradas, que caractetizato el intervalo de frecuencia como el
intervalo de duracion, el de dinamica como el debte. Webern, por su parte, con las
Cinco Piezasproporcion6 un modelo llamativo del uso del timbeemo dimension

esencial de la composicién. Como discipulo de Swobd; condujo la exploracion de la
melodia de timbres de un modo flexible y no solamaistematico. Cuanto mas avanzo,
mas fuerte se hizo la conviccion en el uso proforatde justificado del timbre en relacion

con otras dimensiones de la composicion.

Ya hacia la segunda mitad del siglo XX artistas @@yorgy Ligeti, se dedican a la
exploracion de nuevas texturas y desarrollan ua tp discurso determinado por la
variacion timbricaAtmosphére¢1961) para gran orquesta sinfonica es la reptasién
fiel de ello, es considerada una pieza clave eprdaluccion musical de Ligeti, que se
caracteriza por el abandono de la melodia, la aianpel ritmo. En su lugar, se concentra
exclusivamente en el timbre de los sonidos, unaidéconocida como masa de sonido. En
Atmosphéresomienza con el que debe ser uno de los clusi@ssamplios que hayan sido
escritos: cada altura de la escala cromatica seiens rango de cinco octavas. La pieza se
desarrolla a partir de este acorde masivo peroesuan texturas siempre cambiantes. En
resumen se puede esquematizar describiéndola dodesarollo gradual de una textura,
comparable &arbende Schénberge incluso a las experiencias plasmadagleMar por
Debussy.

" Enrique Blanco. “SerialismoPostdam 17472007), <http://www.imaginarymagnitude.net/
eblanco/trabajos/serialismo.html> (12 Abril 2007).
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CAPITULO 1lI

3- Metodologia
3.1- Tipo de investigacion

En la actualidad existen diversos métodos de amalispracticas analiticas que
intentan abordar el estudio de la musica desdmt@istperspectivas. En lineas generales, se
afirma que al menos desde un punto de vista teéxiste un rechazo generalizado hacia la
concepcidn "positivista” de la obra musical comgoadutdbnomo y cerrado, tendiendo a

considerar la mdsica como un proceso mas abierto.

Si se considera el trabajo analitico desde ungeetisa amplia, es una tarea que
supone el examen, comprension, explicacion y esrmd@tados casos, la interpretacion de
una realidad determinada. Esta multiplicidad detgmide vista respecto a los conceptos de
analisis ha generado diversos planteamientos, aleetrios cuales se ubica el paradigma
cualitativo de investigacion, cuyo enfoque perregablecer que las jerarquias relativas de
ideas se hagan explicitas, por lo que pueden Egrtados a aclarar la comunicacién de un
topico, e indicar la forma como se organizan samehtos o partes constitutivas dentro de

un contexto.

La presente investigacion estuvo dirigida a realiza proceso analitico Breguag
obra para orquesta sinfénica del compositor veaepolEmilio Mendoza. Para su
realizacion se utiliz6 un estudio enmarcado en rigpyesta metodoldgica de Hurtado
(2000) llamada Metodologia Holistica. En esta pespa metodoldgica se integran distintos
enfoques, que dinamizan y conjugan el proceso wdesiigacion y constituyen en si los
pilares de su concepcion, ejecucion y evaluacioa.igual manera, esta metodologia
permite reconocer a partir de los objetivos promse$os aportes de cada una de las

técnicas de recoleccién, analisis e integraciédades.
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3.2- Disefio de investigacion

Atendiendo a los principios de continuidad de hestigacion holistica, el disefio
del estudio se centré en un proyecto de analisticpiar emprendido por el autor, donde
se consideraron los aspectos formales, estrucsuyatee variacion de timbre. Ademas se
describieron los recursos técnicos empleados poorapositor y se examind la relacion

sinestésica del color con la perspectiva psicofdde organizacion efregua.

El andlisis se hizo efectivo considerando como eraninstancia las referencias en
cuanto a timbre, debido a que en su construcc@ngbra describe estratos sonoros
independientes mediante superficies timbricas.ihfhsencias de las diversas tendencias
artisticas expuestas en el capitulo Il, permitieson contextualizacion en un espacio
historico y develar la coherencia interna de semehtos. Como resultado de la aplicacion
del diagnoéstico inicial, se lograron estableceractristicas propias de dominancia en

cuanto a estilo, que finalmente constituyeron fieros de analisis.
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CAPITULO IV

4- Aproximacion analitica deTregua de Emilio Mendoza
4.1 — Referencia de la Obra

Treguafue compuesta en el afio 198adr encargo del Ateneo de Caracas para
conmemorar su 50° aniversario y estrenada en eteel982 en la sala José Félix Ribas
del Teatro Teresa Carrefio, con la Orquesta SirdoManicipal de Caracas, bajo la
direccion de Alfredo Rugeles, en el marco del Priffestival de Musica Contemporanea.
Fue ejecutada en el mismo afio por la Orquesta Badéo Kamerorkest, Concertgebouw,
en Amsterdam, Holanda, dirigida por Ernest Bourst®tormente fue coreografiada por
Carlos Orta para la compafiia de Ballet Coreoart€aracas en 1986 y ha sido presentada
en Alemania, Francia, Estados Unidos y Venezueaira pieza lenta, carente de pulso, de
patrones ritmicos y melddicos cuya expresion esifesiada fundamentalmente a través
del color orquestal, con la utilizacion de la atyalide densidades sonoras que se obtienen

a través de la adicién de frecuencias.

4.2- Resefia del Compositor

Emilio Mendoza (8-8-1953) compositor, guitarrista pyofesor dedicado a la
ensefianza musical en la Universidad Simon Bolieavehezuela. Se ha especializado en
diversas areas en materia musical, fundamentalmenteel area de investigacion
etnomusicoldgica, realizando investigaciones enn@hafrica Occidental, en Trinidad y
en Venezuela. Su experiencia abarca diversos cadgdts creacion, ejecucion y estudio
musical, que incluye composicién de musica conteémga, musica folklorica y popular
latinoamericana, rock y jazz experimental, educaaidusical, bibliotecologia musical,
computadoras y teoria ritmica. Inicid sus estudiescomposicion en el afilo 1973 con
Yannis loannidis y Guitarra con Flaminia De Solggsteriormente estudié en Ghana

percusion africana con el Master Drummer MustapbhtdyTAddy. En 1981 obtuvo en



Alemania el Diplom in Komposition en el Robert Segtann Institut, Musikhochschule
Rheinland, Dusseldorf, especializdndose en musicarénica en vivo. Finalmente obtuvo
doctorado en Composicion (DMA) en la Catholic Unsity of America, Washington,

D.C., E. U. A. en 1990, especializandose en medémica latinoamericana.

Desde 1995 hasta el 1997 fue Presidente de FUND&FFundacion de
Etnomusicologia y Folklore, en Caracas, que es aeguel Centro Interamericano de
Etnomusicologia y Folklore (CIDEF) del Programa iRegl de Desarrollo Cultural de la
Organizacién de los Estados Americanos, OEA y lani€idn Nacional del Instituto
Andino de Artes Populares (IADAP) del Convenio AéglBello y desde septiembre de
1991 hasta diciembre de 1994, se desempefid confes@rode Composicion del
departamento de teoria, historia, composicion yicadatinoamericana en Crane School of
Music, State University of New York College at Riatm, NY, E.U.A.

Sus obras han sido seleccionadas para siete festiVBias Mundiales de la
Mdusica" de la Sociedad Internacional de Musica @mpbranea (SIMC), en 2004 se
presentd en el festival SIMC en Suiza su pMeborio Ritualen Aarau y en noviembre del
mismo afio presentd su pie¥dolencia Virtual en el 13° Festival Latinoamericano de

Mdusica, Caracas.

4.3- Influencias y premisas compositivas

A principios del siglo XX, un grupo importante ddistas radicados en Europa
Occidental ofrecieron una gran diversidad de prstageorientadas a alcanzar un medio de
expresion que representara de manera absolutadiv®oiones y forma de pensamiento.
En medio de esta pluralidad se ubica la musicaagtentendida por muchos criticos como
arte vanguardista, y por otros, como musica expariai que aun en tiempos de hoy

requiere de una explicacion mas profunda y detallad

Alexander Scriabin (1872-1915) es un claro puentéree la tonalidad del
romanticismo tardio y la atonalidad expresionisgacontribucion mas significante de este
compositor fue la de hacer que el lenguaje torali¢cional y los elementos no tonales

operaran de una forma integrada para crear unaasdorn unificada. En su musica se
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aprecia la emancipaciéon de la disonancia, aunqueiém es cierto que las texturas que

utilizaba eran refinadas al estilo del romanticigardio.

En Venezuela, la creacion musical ha estado caizad@ por un importante
desarrollo de escuelas y movimientos diseminadosagias etapas. Estos movimientos
surgieron bajo la direccion de destacadas perstauss que influyeron directamente en la
formacion de generaciones y asumieron el comprodgsorganizar la educacion musical
del momento. Entre ellos se sefiala a Yannis lo@)nidmpositor nacido en Grecia en
1930 y formador desde 1968 de una nueva escuetmmdposicion en la cual se ubica
Emilio Mendoza. Al emprender este nuevo proyectacativo, loannidis se proponia
desarrollar un plan de estudios que segun Leoriid8antiago abarcaba el estudio de
diversos estilos como: “el atonalismo, dodecafonisiserialismo, aleatorismo, musica
electroacustica, espacial, conceptual y minimalisifio'Santiago 2003, 101), lo que
sugiere el tipo de influencia que en materia deicatatonal recibi6 Mendoza para el

momento.

Si se pretende conceptualizafr@gua,se puede describir como la experimentacion
del desarrollo gradual del timbre, lo que la apreia autores como Ligeti, quien explotd
al maximo la formacion de cuerpos sonoros de ampbailidad. Por otra parte, en un
contexto sinestésico, es comparable al conceptoequeendié Olivier Messiaen, en la
experimentacion de este fendmeno debido a querk iotenta trasmitir a través de los

timbres estados afectivos relacionados con la diagya muerte.

También se evidencia cierta influencia de@asco Piezas para Orquest®p. 16
de Arnold Schonberg en cuanto al tipo de textutasde se aprecia el establecimiento de
pequefios conjuntos o grupos de notas, que toméexugkperiodo impresionista. Si bien
en ésta época el procedimiento se basaba en eraanelodia con el conjunto de notas o
coleccion, enfreguael principio tiene preponderancia en la elaboradéincolor, tomando

en consideracién que la obra no se rige por pati€ddico ni ritmico alguno.
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4 .4- Andlisis de la forma

Se acepta generalmente como motivo la parte masepagseparable con sentido
propio de un fragmento musical. Ereguase ha encontrado que la forma es construida a
través de motivos coloristicos, que son la altesi@ade pequefas colecciones de notas que
de manera eficaz generan relaciones volumétricasign definicién y cuerpo a la obra. El
compositor utiliza los motivos coloristicos por lprgacion de los sonidos de las
colecciones de notas en varios instrumentos, egp&ticidon de un sonido o variaciones del
mismo a razén de un intervalo conjunto. Aqui sostateadas las propiedades enunciativas
del timbre por sucesion de sonidos en diversasasltypropiedad valiosa que permite la
formacion de grandes fondos coloristicos que seaci@ la obra en dos grandes partes: la
primera, cubierta por un maximo de variabilidaddtilta, donde se generan sensaciones de
amplitud y gran tension dramatica y, la segunda,equcontraste, refiere un estado estable,
de reposo, en el cual es utilizada so6lo una calacde notas. La Figura 1 muestra una
coleccion de cuatro notas como base enunciativdis@lrso musical, las mismas crean un
timbre o fondo coloristico donde se van agregaratasnen la orquestacion, que a medida

gue va avanzando la construccion, son repartidaamas familias de instrumentos.

En atencion al andlisis precedente, la forma y rorg&ion de las secciones en

Treguaquedan resumidas como se detalla a continuacion:

La parte A equivalente a 2/3 de la obra esta déteda desde el compas 1ro hasta
el 84 y parte B, equivalente a s6lo 1/3, que vaeles compas 84 inclusive hasta el 128, lo
que afirma que su organizacion fue pensada cormproporcion de dos a uno. A su vez la
parte A, compuesta por 84 compases esta organaadees secciones:'Adeterminado
desde el compas 1 al 287 del compas 28 al 56 y3Adel 56 al 84, evidenciando que su

construccién fue pensada de manera simétrica.

La parte B, ofrece un tipo de construccion simdéala parte A, pero con la
utilizacion de una Unica coleccion de notas, SibMReLa. La variacion timbrica es
lograda generalmente con la intervencion de logrumentos de todas las familias de
manera solapada; la construccién de los procesms@oson lentos, sin perfiles ritmicos ni
alturas concretas individuales perceptibles, lo tpueacerca aln mas a la posibilidad

artistica basada en el sonido puro, sin subordinaguna a determinado acorde.
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La parte B, se inicia en la letra (J) y se ha omgalo en 2 secciones:

B!, que va desde el compas 84 al 106 formada a spaezios secciones simétricas
(11+11), la primera seccion esta caracterizaddgyeonoridad predominante dada por la
coleccion sefalada; se determina por coincideneieCthrinete Bajo, primer y segundo
Fagot en la nota Sib, en el compéas 94 (ver Figyirg 8 segunda seccion compuesta
igualmente por 11 compases que se verifica poxifemcia de una variacion timbrica por
cada negra, con orden de intervencion en arpegdetdrminada en diversos instrumentos
(ver Figura 3), que va desde el compas 95 hast@éetionde nuevamente coinciden varios

instrumentos, pero utilizando la coleccion compieigial con insistencia sobre el Sib.
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Al analizar B igualmente se aprecia que esté dividida en dasoses (11 + 11).
La construccién del compas 106 al 117, esta carzatia por la continuidad de arpegios y
por la duplicacion de notas tenutas al unisonodgmesensacion de continuidad (ver Figura
4). Finalmente, el fragmento del 117 al 128 represein estado de calma, con poca

movilidad, con el cierre del acorde caracteristico.

Figura 3
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4.5- Recursos técnicos empleados

Después de analizar la formaBregua,se concluye que el compositor ha explotado al

maximo los siguientes recursos técnicos:

El uso de superficies sonoras y del sonido porseeido> con sus valores de registro,
tesitura y timbre son priorizados con respecto exfaesion musical tradicional, en la

cual las melodias formaban motivos.

No existe estructuracion logica de frases debiduealas lineas melddicas desaparecen
o se fragmentan, generando un ambiente sonoro ¢émpreAl no existir el empleo de
lineas melddicas o de contrapunto, ni ritmo, seneipa la gradacion de los cambios de
textura y de registro, describiendo los fondos risticos.

El compositor de manera intencional evita las a@mibnes periodicas que denotan un
patron ritmico. En este sentido las barras de cergpéantizan sé6lo una ayuda para la
sincronizacion de las partes y obviamente en latest de las mismas. Por ello no

existen en la orquestacién instrumentos de pencusidhada que se parezca a pulso.

Se apela a la introduccion gradual de varianteindare dentro de las secciones para
gue el interés no se apague por el estatismo delfaca, se van creando distintos
acentos sutiles que simulan melodias virtuales,jangzglel desplazamiento gradual de
dichos acentos.

El aspecto textural se logra a traveés de supesfem@oras y la técnica de superposicion

de colecciones de notas que generan sensaciotessitin o descanso. (Ver Figura 5)

En el aspecto armonico, la utilizacion de intergade 2da mayor y menor, y la sintesis
por adicion de frecuencias, controlan los cambies cdlor. Los acordes crean
disonancia en funcion del timbre, sin aproximaci&nningin tipo de cadencia
tradicional. Es wuna tendencia impresionista quegesul agrupar sonidos
independientes, al superponerse pierden su peidatay producen el efecto de

impresion. (Ver Figura 6).



4.6- Relacion sinestésica del color con [@erspectiva psicolégica de organizacion en

Tregua.

Se ha partido del supuesto de que la percepciéootdtnido musical es apreciada
por el oyente cuando el mensaje en si adquiereteaisticas de expresividad. Aunque en
circunstancias normales el oido humano trata deedis entre diferentes matices,
desarrollos timbricos y una estructura formal, dalidad es que cada sujeto realiza un

analisis del momento musical desde dos aproximasiordominios.

Figura 5
| al sPom
uin. 1 | A o — < - L —— ik -
EEES==E ==
= = rrp = =
A P m m
n .2 'A:‘_" F 'L-F' -F' -I"‘-"' ¥ Ihr —-F -F I’ y ——
o T .ﬁl‘"d pl "l—i: Iﬁ(l—l ¥ P
X - = POC0 CRSC. S EEp 3
dmlv I""'T'T|— = = = = — | - ki = J—1
\de_%ldl- —— ¥ L= = o LEmT
e ¥ = = o v de
v =
Bo-s-ofosoo- R W f
n bg——--g-—g ] | By o
| e T et e
= = F 5 — 1
= I —
™ " - i i n = }m ¥ =
L \ S A Y )
o |PFE—= Hw  —— L ——+— o
— —— —
<mf = < = =¥ =
Figura 6
iR ™ y 0TI
1 r 4 IP!‘ ) FL i 1 r 4 131 = =
i o i g
| IJ —V | I
_ = / WP oo cEsT. =
[l 'ﬁr b
F 2 Ih — T "y B m Fi B 5
Ll o | E rJ L | = i
1 1 1 1 1T 1 1
| J_::::  — ¥ . ‘mpl [ I
# pocoemse. i 3
5 e, — v
L . ] - |l
L] [+ [ = ) . s L RTI=
- I L —_— — -
L) L '_'V_ - — W_ - -
—
g L m F |T——==—1pp
ba—g-—35 @™ | B o e M iy W
! } A e o —T — bi‘_ﬁ—ﬂ—n—l———l—
L e —F T 1=
—_ — T T
F m TR = ' = = pe_ e
! =P = ™ P
it —| h L1 b,-. [ W
| — | [ M N S ] — .
—al - 1 1 1 15 1 1 1 17 1 1 1
e m— 3 e —d—d——a—1 —— e 7 e e e

Por un lado, la teoria musical enfoca su interé&sahal dominio del tiempo, se
establece aqui la percepcién como patrones de otmepeticiones del sonido en funcién

del tiempo o tempo y, en relacién con alturas dejartonal o armoénico. Y por otro lado, el



dominio de los armédnicos, que esta limitado pooriguestacion y manipulacién timbrica

de los sonidos.

Al ser ejecutada una pieza musical se crea und@@gercepcion de un evento
sonoro hacia el oyente. Al definir los elementose qoonforman dicho evento,
necesariamente hay que considerarlos como varidbkestas de la respuesta afectiva, la
cual puede variar en cada sujeto y estan relacisneadn los sentimientos estéticos o de
moral, religiosos o sentimientos fundados en erperas previas, relacionados con su
educacion y rasgos culturales. También cuentaentesiones como el temor, furia, alegria
y temperamentos como optimismo, viveza, ansiedatblor. En el sentido estético es
relevante el hecho en que las emociones genersibitieas cuales deben ser seguidas por
la culminacion de las expectativas sobre un momemisical, por lo tanto, la resolucion de

la tension.

En Treguahay dos estados de animo, por una parte, el acgdchensamiento de
sobrevivencia, representado desde el inicio porarde del primer compas con
revestimiento de los primeros y segundos violirees) una marcada utilizacion de la
dinamica de crescendo al fortisimo y un pianisieqfentino. Es un efecto que se presenta
insistentemente a lo largo de la parte A y descldbeugna interna entre la vida y la
muerte, un receso lento, angustioso y lleno dertinicenbre, caracterizado por las subidas

emocionales, por una muerte inminente.
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Como se aprecia en la Figura 7, el acecho es a0 con la intervencién de los
violines. Se destacan con abrupto crescendo hatiaifno y un repentino pianisimo. Este
patrén se va repitiendo en varios episodios deitagpa parte hasta llegar al compéas 28,
donde converge toda la orquesta con gran fortisimalonde es representada la

confrontacion con la muerte. (Ver Figura 8).

Otro episodio importante de mencionar es el fragmeque representa la
acumulacién de tensiones nerviosas internas prdeopar el acecho de la muerte. Se
muestra entre el compas 47 al 51(letra E); entoerapas 56 y 58 (letra F) y finalmente en
la letra | hasta llegar al compas 81 donde se @gde manera eficaz la acumulacion de
los armoénicos hasta alcanzar el colapso nerviegmesentado por la orquesta en pleno.
(Ver Figura 9y 10).
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En la parte B hay otro tipo de representacion:cigptacion cabal y frontal de la
muerte. A partir del compas 84 se plantea otrodestke &nimo, que es la resignacion, la
calma y tranquilidad manifestado con el florecinbemlel acorde inicial de la obra.
Adviene el sentimiento de felicidad y desaparecpugna entre la vida y la muerte. No
obstante, en pocas ocasiones aparece el acecls dUmlines en los compases 105, 108,

118 respectivamente.
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Figura 9
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En Treguala vida es representada a través de los coloresdecordes. La idea de
plantear continua e intencionalmente la vibracigtreenotas muy proximas en diferentes
familias de instrumentos, como es el caso de lokbnthelos, contrabajos o fagotes a
través de la segunda mayor o menor, sugiere ura defivida. Eso explica los largos
pedales que desde el compas 35 hasta 48 realigaioihdrabajos, con la intervenciéon de

hasta cuatro notas (ver Figura 11).

Este tipo de representacién se aproxima al conakpginestesia debido a que en su

contenido se expresa la intencion de crear unaas@msde vida a través del fenémeno
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acustico y viene dada por la calidad de texture@able fundamentalmente en la cuerda,
descrito por las consonancias y las disonancias gjjueninguna relacion tonal son
presentadas por la&%ustas y #*° mayores y menores. En efecto, como se ve en ladig
12 la sensacion que finalmente presentan los @®linlos contrabajos con el acorde Sib-
Re-Mi-La, sugiere la continuidad de la vida. Notgse es el mismo acorde inicial que es
presentado ahora en los contrabajos y violines @®em prolongada hasta desaparecer. Es
un recurso apreciable que le da coherencia a tésspgue dividen la obra y que la orientan

hacia la representacion de la vida a través del cofjuestal.

Figura 11
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CONCLUSIONES

Los caracteres enumerados en general dan muestjaed@ obra responde a una
idea plastica, que queda reflejada en forma Oppioradefinicibn de sus partes, en cuyas
secciones no se aprecian motivos o temas melodioa®s o relaciones armonicas que
tengan un peso especifico, sino por las textuldsnlere y los efectos claros de dinamicas.
Esto tiene como resultado que el interés paratsypietacion recaiga en la importancia de
establecer sus proporciones, es decir, o que leodsistencia o fundamento como obra.
Aunque este postulado ya era un convencionalisreded& época clasica, la realidad es
que los rasgos de desproporcion en una sonatarpselidubsanados por su elegancia en el

tratamiento de sus temas y funciones armonicaseg pesto la obra sobrevivia.

En Tregua, el contenido musical depende fundamentalmente atgbrf formal,
debido a que sus partes no encierran mas que ghstaninterno entre el acecho y la
aceptacion de la muerte. Por tanto es el equilibeida parte A y B lo que permite que la
obra sobreviva como un todo y no se reduzca a uma sle muestras experimentales de

relaciones de timbre.

En el aspecto psicolégico, se destaca también @rdeseo a priori y consciente
del compositor de hacer una pieza sin darle impoidaa la percusion ni el a la virtuosismo
instrumental surte gran efecto al momento de datkrpretacion. Como se ha aclarado
anteriormente, se recrea un sentimiento que estid @strechamente al alma. Por ello, la
vibracion psiquica, literalmente creada por la adacidn de frecuencias, provoca
sensaciones semejantes al acecho, al temor poudaeny finalmente su aceptacion, lo
que remite nuevamente al color instrumental conami@gimportante de la sinestesia, y que
puede ocasionar efectos de angustia y de incericumEn tal sentido, Mendoza
experimenta con el sonido, una nueva forma de erémica, a traves de conglomerados
estaticos, sin melodia, sin funcionabilidad arméan@momo manifestacion mas amplia que
configura la pieza y lo determina como principioten@l que indica de qué trata la obra y

anticipa lo que puede ser escuchable.



Al darle respuesta a este planteamiento, se debeaysu que el factor de
adecuacion en el oyente es fundamental para dafieiaidn al objeto que se percibe.
Cuanto mas abstracta sea para el oyente la foramprmitivo sera el modo de percibirla.
Por consiguiente, los actores de la obra no solemé@eben intuir su significado, sino
participar en la subjetividad que ella supone phatitura se sefiala como una entidad fisica
sobre la cual el autor deja su huella, pero engaraigencia y en relacion con el oyente
cuando sea remitida por la figura del intérpreteual revive la obra musical.

Dentro de toda esta perspectiva, en la interpi@tatiusical deTregua la tension
como factor de construccion debe establecerseren & ideal o pauta estética que le da
fundamento o sustancia: el timbre. A pesar detdancéa de pulso o el caracter estatico que
predomina, el interés por la continuidad debe fe&ts el objetivo Unico en determinar su
momento cumbre, la aceptaciéon de la muerte.
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