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INTRODUCCION

En el presente trabajo de grado se realiza un estudio analitico de obras para guitarra
de dos compositores venezolanos de segunda mitad del siglo XX, Alfredo del
Monaco (n.1938) y Adina lzarra (n.1959); dicho estudio se logra partiendo justamente
de un analisis formal haciendo especial hincapié en el aspecto timbrico, teniendo en
cuenta los procedimientos de composicion usados, y una busqueda del estilo y la
estética tanto de las obras como de los compositores. Todo esto se realiza con el
animo no solo destacar el valor artistico de las piezas sino de evidenciar la manera
como se explota el recurso timbrico en este instrumento. Con base en los resultados
que arrojen los estudios, se determina qué elementos hay en comun y qué grado de
unificacion estética tienen estas obras, pensando en un repertorio nuevo para la

guitarra, enmarcado dentro de un mismo lenguaje, dentro del ambito venezolano



CAPITULO |
PRELIMINARES DE LA INVESTIGACION

.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Dentro de una opinidbn subjetiva de quien desarrolla este analisis, la musica
venezolana que mas ha sido difundida e interpretada alrededor del mundo es la
musica con caracter nacionalista-folclérico. Dentro de las esferas de la guitarra, dos
grandes iconos de la musica para este instrumento, Antonio Lauro (1917-1986) y
Rodrigo Riera (1923-1999), ampliaron el repertorio con una gran produccion de obras
que incluyen valses criollos, suites venezolanas, joropos, seis por derecho,
merengues y otros aires venezolanos. Debido a la aceptacién de esta musica en
guitarristas de distintas latitudes, el repertorio parece haberse quedado centrado
dentro de esa estética nacional-folclorica, mas sin embargo existen otros
compositores que han escrito para guitarra y que quizas sus piezas no hayan tenido
la repercusion suficiente por ser obras que no se enmarcan dentro del estilo
nacionalista; por esta razén, aparentemente no ha habido una evolucién significativa
en otro tipo de repertorio. Dentro de este mismo fendmeno, se suma el factor del
desarrollo de la musica contemporanea en Venezuela, que si bien se han hecho
grandes esfuerzos para su consolidacion, aun esta lejos de tener la aceptacion que
tiene los aires tradicionales venezolanos ya mencionados. En ese sentido, existen
amplias diferencias en la divulgacion entre el repertorio nacionalista venezolano y el

repertorio contemporaneo venezolano de finales del s.XX, por tal motivo, la



problematica del trabajo se centra en resaltar la importancia de las obras mediante

un acercamiento a través del analisis de las mismas y en generar una conciencia en
el musico con respecto a la importancia que tendria el componer e interpretar un

nuevo repertorio para guitarra.

Para este trabajo se analizaran las obras Desde una ventana con loros (1989) de

Adina lzarra y Tientos del véspero (1991) de Alfredo del Ménaco.

.2 OBJETIVOS

Objetivo general:

Acercar al musico a las obras para guitarra de Alfredo del M6naco y Adina lzarra
mediante el analisis de las mismas, con el propdsito de reconocer y destacar el valor
artistico de las obras estudiadas, darle una divulgacién a su repertorio y a la manera

de componer para dicho instrumento hoy en dia.

Objetivos Especificos:

Analizar formalmente las obras.

¢ Analizar detalladamente el timbre como elemento estructural.

e Determinar qué tipo de procedimientos y técnicas de composicion son usados
dentro de las obras.

e Determinar qué tipo de influencias tuvieron los compositores al momento de
componer las obras.

e Definir el estilo propio de cada obra, comparandolas con las corrientes

estilisticas mas representativas en el siglo XX.



e Comparar el o los estilos de ambos compositores con la intenciéon de buscar
comunes denominadores y diferencias dentro de un posible lenguaje musical

en la guitarra.

1.3 JUSTIFICACION

El tema a trabajar fue escogido principalmente porque es necesario dar a conocer
otro tipo de lenguajes y reconocer su aporte a la musica, teniendo en cuenta que lo
mas difundido de la guitarra venezolana es la musica folclérica tradicional, las obras
de Lauro y de Riera. El solo hecho de haber compositores con posturas estéticas
distintas que le hayan escrito a la guitarra, significa que hay esfuerzos por ampliar el

repertorio guitarristico venezolano y universal.

Este proyecto aporta no solo un material de recurso para quien quiera interpretar
estas piezas o quiera indagar acerca de los procedimientos de composicion en la
guitarra, o para quien quiera conocer a fondo los conceptos timbricos aplicados en el
instrumento, sino que creara una conciencia tanto en el intérprete como en el
compositor y el investigador, de la importancia que tiene la guitarra en Venezuela y

de la necesidad que hay en difundir y crear un repertorio nuevo.

Elegi para la elaboracion de este trabajo estudiar a Alfredo del Mdnaco por su
respetada trayectoria como compositor, por ser uno de los musicos mas influyentes
en el desarrollo de la musica contemporanea en Venezuela en la segunda mitad del

s.XX, y por sus innovaciones en el campo timbrico al aplicar recursos de la musica



electronica en la composicidn acustica. Por su parte, la escogencia de Adina lzarra
se debe no so6lo por su también respetada trayectoria como compositora, por haber
estudiado con del Ménaco, sino también por su cercania con dos musicos de suma
importancia en el mundo de la guitarra en Venezuela: Rodrigo Riera (1923-1999), y
su esposo Rubén Riera, hijo de Rodrigo Riera. Otra razon fundamental es el hecho
de que ambos compositores han escrito piezas para guitarra en distintos formatos
instrumentales: obras para guitarra solista, obras de camara, y obras para guitarra y
orquesta, lo que demuestra que la guitarra es un instrumento importante en su

produccion.

Las obras a analizar también tienen razon en su escogencia: Estas obras poseen dos
elementos comunes, pero que son trabajados distintamente por cada compositor: El
desarrollo timbrico y la notacién para obtener esos resultados sonoros. La obra
Tientos del véspero compuesta en 1991 es la unica pieza escrita para guitarra solista
dentro de su catalogo de obras; en ella se exploran las posibilidades timbricas
conseguidas al ejecutar diversos pasajes con cucharas y diapasones metalicos,
aspecto que no ha sido plenamente explotado en las obras para guitarra en la
actualidad; ademas hay un componente adicional y es que esta obra fue escrita a
Rubén Riera. Desde una ventana con loros, compuesta en 1989 (fecha cercana a la
de del Mdnaco) es una obra basada en la cancion carorefia de Rodrigo Riera y es
interesante observar como desde el material melédico que ofrece una obra
académica basada en el folklor nacional, se llega a una obra cuyo elemento principal

es el desarrollo del color y del timbre.

Este tema ademas se ajusta a los requerimientos de la Maestria en Musica con

respecto al énfasis en musica del s.XX y XXI y/o latinoamericana.



.4 METODOLOGIA

Para la realizacion de este trabajo, se enfocé desde un tipo de investigacion
cualitativa, en donde se integren diversos procesos de investigacion que
posteriormente generen una vision amplia pero a su vez precisa de los analisis a
elaborar (Quilarque, 2007). Dentro de la investigacidon como eje, se haran dos tipos:
de campo y documental. La investigacion de campo se realizaron entrevistas de tipo
oral y de respuestas abiertas, a los dos compositores elegidos, para conocer con
mayor profundidad sus obras, sus experiencias en la creacion de las mismas, el
contacto personal con la guitarra, las influencias, el estilo o los estilos que enmarcan
las composiciones, sus otros trabajos relacionados con las obras en cuestion y los
elementos extra musicales que quizads estén presentes en ellas. También se
entrevistd bajo el mismo tipo de esquema, al guitarrista Rubén Riera, puesto que él
ha interpretado las obras objeto del analisis y es especialista en el repertorio
contemporaneo para guitarra. Con las entrevistas se observan los puntos de vista y
las distintas percepciones de la musica venezolana contemporanea entre los
musicos en mencion. Estas entrevistas fueron transcritas y generaron un documento
fundamental, ya que una manera muy cercana y fidedigna de aproximarse a las

obras es dialogando con los compositores e intérpretes.

Dentro de la investigacion documental, se cuenta con las partituras de las obras, sus
audios, el disco Desde una ventana con loros, musica para solistas de Adina lzarra,
album producido por Equinoccio y Ediciones de la Universidad Simén Bolivar, donde
se encuentra la grabacion de Rubén Riera de Desde una ventana con loros, junto
con unas notas de la compositora acerca de las obras grabadas alli. Por su parte, se
hizo una sistematizacién u ordenacion de los datos obtenidos en los documentos
producto de la transcripcion de las entrevistas para poder tener una mejor orientaciéon

en los analisis a realizar, y en las conclusiones que arroje el trabajo.



Sin embargo vale la pena aclarar que dentro de la bibliografia posteriormente
mencionada hay un importante material que fue usado segun las necesidades de la

investigacion.



CAPITULO Il
MARCO TEORICO

1.1 ANTECEDENTES

Para la realizacidon de este trabajo, se efectuaron busquedas y consultas en la
Universidad Simén Bolivar, Universidad Central de Venezuela, en la Biblioteca
Nacional, en la revista especializada de musica llamada Musica en clave, en la
biblioteca Luis Angel Arango de Bogota, en la web y con algunos compositores
colombianos y venezolanos; hasta el momento se ha encontrado el trabajo de la
Maestra Yoli del Valle Rojas titulado “Acercamiento a la obra de Alfredo del Ménaco
a través del estudio de Tientos de la Noche imaginada”, el trabajo del guitarrista
Guillermo Bocanegra titulado “Interpretacion y analisis en la musica del siglo XX”, en
donde se incluye un analisis de Tientos del véspero, y el documento elaborado por
Maria Luisa Lens llamado “La guitarra como protagonista en la busqueda timbrica

latinoamericana del s.XX.

Dentro del tipo de contextualizacion que este trabajo requiere, hay documentacion
acerca de la guitarra y la musica contemporanea en Venezuela. Respecto a la
compositora Adina lzarra, existen comentarios criticos acerca de sus obras para
guitarra, citando especificamente a Paul Fowles quien comentd la obra a analizar.

En la partitura y en el disco llamado también Desde una ventana con loros, se



incluyen comentarios de la obra por parte de la misma compositora. Ademas se

cuenta con la experiencia de Rubén Riera (a quien le fue escrita Tientos del

véspero), guitarrista venezolano, que ha interpretado las obras objeto de analisis.

Los trabajos de grado que tienen relacidn con el tema propio son:

Aproximacion estética a la obra de compositores de la segunda mitad del siglo
XX como creacion de la postmodernidad en Venezuela:

Este trabajo de grado delimita algunos aspectos de la estética postmoderna
en la composicion musical venezolana. Se toma como objeto de estudio a
varios de los compositores venezolanos formados en la segunda mitad del
siglo XX, y son justamente ellos el referente para establecer criterios que
consolidarian una estética postmoderna. Dentro del escrito se tocan temas
como los nuevos lenguajes en la composicidén musical, asi como entra en la
definicion de lo que puede llegar a ser un compositor postmoderno.
Pertinencia: Este trabajo aportara a mi proyecto de grado documentacion en
cuanto a la estética de la composicion musical postmoderna en Venezuela se
refiere, asi como también suministrara informacion acerca de la compositora

Adina lzarra y su aporte en el desarrollo de la composicion.

El Liderazgo en la musica académica venezolana del s.XX ¢factor
indispensable para su desarrollo?:

Aborda el tema del liderazgo en el desarrollo de varias lineas de la musica en
Venezuela en el s.XX, entre ellas la composicion. Propone estrategias y
disefios para la implementacion de dichas lineas o énfasis musicales, y entre
los compositores destacados, menciona y explica su importancia en ese
liderazgo a Alfredo del Monaco, a Adina Izarra y a Antonio Lauro.

Pertinencia: Me permitira conocer la importancia de estos compositores
mencionados en el desarrollo de la composicion en Venezuela, y me orientara

acerca del panorama actual de la musica contemporanea en este pais.
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Analisis timbrico y formal de la obra Solentiname de Alfredo del Ménaco:

Es el primer escrito que presenta un analisis formal y timbrico de esta obra.
Partiendo de ese analisis, se muestra como la forma se define por movilidad
de la altura y del ritmo, y hace hincapié en las en los recursos timbricos
empleados e influenciados por la musica electroacustica del propio
compositor.

Pertinencia: Servira este trabajo de analisis como punto de comparacion en
cuanto a las técnicas y recursos empleados, y el manejo del timbre usado por
del Mdénaco su obra para guitarra, asi como la posible influencia de la musica

electroacustica en la misma.

Memorias VIl foro de compositores del Caribe:

Este libro compilado por Alfredo Rugeles y Diana Arismendi, ambos
compositores, recopila informacion acerca de la trayectoria de los
compositores (curricula), comentarios acerca de obras especificas, asi como
algunos andlisis de sus obras propias hecho por ellos mismos.

Pertinencia: Dentro de las compilaciones hay un comentario de la obra de del
Monaco que se estudiara aqui; hay un analisis de la obra Folias para guitarra
de Adina lzarra que servira como punto de comparacion en cuanto a las
técnicas, recursos empleados, manejo del timbre y material usado en Desde

una ventana con loros.

Penser la musique aujord hui:
Libro escrito por Pierre Boulez en el afio 1963, toca aspectos como la técnica
musical, la inventiva y el repertorio que si bien son aplicados a su obra,

pueden ser utiles en los analisis de este proyecto.

La musica, lo cubano, la innovacion:
En realidad son ensayos de Leo Brouwer que tienen el gran mérito de
apartarse del analisis de la musica cubana enmarcada en la musica nacional,

y resalta o evidencia lo que la musica cubana ha recibido del resto del mundo.
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También cuestiona las diferencias entre musica popular y musica culta,
porque segun él, ambas son interdependientes a pesar de sus funciones
sociales. Por otra parte insiste en las circunstancias que rodean al compositor
que son fundamentales en su proceso de creacion. Otros temas que toca son
la innovacion y los factores que impiden esa innovacién, la improvisacion
aleatoria y la busqueda del método propio por parte del compositor.

Pertinencia: Pese a que estos ensayos hablan de la musica cubana y la
innovacion, el pensamiento creativo de Brouwer puede ser trasladado al
contexto venezolano; en ese sentido, todos los aspectos trabajados en estas
recopilaciones recaen directamente en la formacion de lzarra y del Ménaco
como compositores, ya que ellos en su amplia trayectoria han tenido vivencias
que les han permitido enriquecer sus procesos creativos. También toca el
tema de la innovacién musical y sus implicaciones dentro de un contexto
especifico. Los conceptos de estos ensayos ponen sobre la mesa una mirada
distinta desde la composicién como funcién social, algo que en realidad es

inherente pero muchas veces inconsciente por parte del musico en general.

1.2 BASES TEORICAS

Es preciso definir algunos conceptos:

Tomando como fuente principal The New Grove Dicctionary of Music and Musicians,
cuando se haga referencia al concepto andlisis formal, el analisis aborda los
aspectos, ritmico, melddico, timbrico, arménico y de forma, y se procurara definir
cémo funcionan dichos elementos en las obra. Al hablar de estilo, se hace referencia
a la manera, el modo de expresién o el tipo de presentacion en el cual se muestra y
se elabora una obra de arte. Al hablar de la estética de una obra relacionada con el
estilo, se hara referencia todo ese conjunto de elementos estilisticos en relacién con

las demas artes, la vida y la realidad (Sadie, 1980). Para elaborar el analisis, el
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enfoque y la técnica a usar estaran basados en el analisis distribucional propuesto
por Nicolas Ruwet, que plantea que hay unas leyes de distribuciones de sonidos que
“gobiernan” la obra, y que todos los elementos que la componen o se complementan
0 se excluyen. La manera como se determinan esas reglas es mediante la
comparaciéon de todas las unidades con otras unidades posibles para encontrar una
identidad unitaria. Este método se aparta de los métodos tradicionales de analisis y
ha sido usado por varios musicologos y semidélogos musicales como Natiez, Livod y
Mache.

1.3 BREVE MIRADA A LA MUSICA DEL SIGLO XX EN VENEZUELA

A lo largo del s.XX, varios compositores se han destacado por su produccion e
importancia en la musica venezolana; Vicente Emilio Sojo, Antonio Lauro, Rodrigo
Riera, Inocente Carrefio, Antonio Estévez, Modesta Bor, entre otros, hacen parte de
una importante primera generacion de compositores en este siglo, y todos ellos
tienen en comun que su musica se cataloga dentro del nacionalismo venezolano. Si
se revisa la produccion de dichos compositores, se encuentra dentro su produccion
de obras un sinnumero titulos que aluden a esta corriente estética: las canciones
infantiles venezolanas, o el himno a Bolivar de Sojo, la Cantata Criolla de Estévez,
los valses, merengues, seis por derecho, suites venezolanas, danzas, joropos tanto

de Lauro como de Riera.

Esa estética nacionalista proviene fundamentalmente del continuismo de una
tradicién de los estilos y las técnicas de composicidon de la musica culta occidental en
comunién con el folklor nacional sumado al sentido social de rescatar los valores y
tradiciones de un pueblo a través de la musica, generando un sentimiento mucho

mas fuerte y arraigado de ldentidad cultural nacional.
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El nacionalismo en la musica tiene varias categorias: Se encuentra la musica
nacional, definida como la musica folklorica en su esencia, sin ningun tipo alteracion
o modificacidn por parte de otras culturas. Por su parte el nacionalismo subjetivo, es
aquel en donde se hacen arreglos y/o adaptaciones de la musica folklorica en
formatos instrumentales distintos, y la obra, como producto final, es presentada en
otros espacios diferentes al ambiente social original (salas de concierto). El
nacionalismo politico surge con la intencion de apoyar ideologias politicas, siendo el
compositor un musico ligado a la vida politica, mientras que el nacionalismo historico
narra momentos historicos o describe personajes importantes; por lo general, la
produccion musical representante de estos dos tipos de nacionalismo se basa en
himnos y canciones patridticas. El nacionalismo estilizado es aquel en donde apenas
se hace alusion a algun elemento del folklor, sin ser la obra una produccién folklérica.
Finalmente, el nacionalismo figurativo es aquel en el que se extraen los elementos
mas importantes de la musica folklérica, para componer una obra nueva (Parra,
2010).

Al tener estas categorizaciones, se puede hacer un estudio mucho mas exhaustivo
de la produccién de obras nacionalistas de los compositores en mencion, pero es
indudable la gran evolucion de este género en la musica venezolana.

Debido a ese gran peso que ejercia la musica nacionalista, a fines de los afios 60°s
Alfredo del Mdnaco con una nueva propuesta estética para la musica en el pais, es el
primer compositor en hacer una obra electrénica en Venezuela, y gracias a su
iniciativa y nuevas ideas, hizo parte del grupo de fundadores de la seccidn
venezolana de la sociedad internacional de musica contemporanea (SIMC). Gracias
a ello, y a su regreso de Estados Unidos y Alemania, este compositor marca la

gestacion de lo que es hoy en dia la musica contemporanea en Venezuela.



14

CAPITULO Il
DOS COMPOSITORES DE SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX EN
VENEZUELA

ll.1 ALFREDO DEL MONACO

lll.1.1 Biografia

Compositor venezolano nacido en Caracas en el afo 1938. Realizé sus estudios
musicales inicialmente con Primo Casale en composicion y Moisés Moliero en el
piano. Se radica en Nueva York desde 1969 por un periodo de 6 afos, obteniendo
en 1974 el titulo de “Doctor en Artes Musicales” en la Universidad de Columbia. Alli
mismo, en el denominado Columbia-Princeton Electronic Music Center realizé

estudios de musica electronica y musica cibernética.

Sus obras han sido estrenadas en diferentes festivales de talla internacional: Berlin
(1968), Columbia-Princeton X aniversario en Nueva York (1970), Festival de las
Américas y Espafia en Madrid (1970/1973), Bienal de Venecia (1971), Festival
electroacustico de Bruselas (1971), Festival Musica Nova en Brasil (1971), Festival
Interamericano de Musica en Estados Unidos (1974/1980), Sociedad Internacional de
Musica Contemporanea (1976/1993/1995), y otros festivales en Asia, Europa y

América.
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Varias de sus obras han sido interpretadas por reconocidas agrupaciones: Fylkingen
(Suecia), Philadelphia Composers Forum, American Symphony Chamber Orchestra,
Orchestra of our time (Nueva York), Contemporary Music Forum (Washington),
Composers-Performers Group (Nueva York), Sociedad de Musica Contemporanea
(Quebec), New Music Concerts (Toronto), Monday Evening Concerts (Los Angeles),
Orquesta Sinfénica de la Radio televisidon Italiana (Roma), Aventura (Alemania),
American Composer Orchestra (Nueva York), Cikada Ensemble (Oslo), Solars

Vortices (Francia).

Sus obras han sido grabadas por sellos como Composers Recordings, Inc de Nueva
York, Mito Juan pro-Musica de Venezuela, Supra Vox Records, Airé Music, Jeunesse
Musicales y Attacca Babel de Amsterdam.

En 1968 cofundd la seccién venezolana de la Sociedad Internacional de Musica
Contemporanea (SIMC), mismo afio en el que recibio el Premio Nacional de Musica
por el género vocal. Tambien obtuvo el premio Nacional de Musica de Venezuela
(1999) y el premio Tomas Luis de Victoria (Espafia, 2002).

A del Mdnaco se le atribuye ser el primer venezolano en realizar obras de musica

electronica en su pais.

lll.1.2 El Compositor

Alfredo del Ménaco es quizas el primer compositor que rompe con una tradicion de
grandes y afamados compositores de musica nacional-folklérica en Venezuela. En su
estancia en Nueva York en los anos 70’s tiene contacto directo con iconos de la
vanguardia musical como John Cage, lannis Xenakis, entre otros. Por eso, todo ese
bagaje y ese conocimiento de tendencias, estéticas y técnicas innovadoras hacen
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que se abra camino a la creacion de una musica nueva en el pais por parte de las
nuevas generaciones.

Como se menciond en su biografia, él ha trabajado fuertemente en la musica
acustica, electronica y electroacustica, y su obra puede agruparse en tres periodos
creativos:

Primer periodo, de los afios 1962 a 1968. Se destacan las siguientes obras:

e Dos fugas académicas, para orquesta de cuerdas.
e Sonata, para cuarteto de cuerdas.

e Cromofonias I, para cinta.

e Estudio electronico |, para cinta.

e La noche de las alegorias, para ocho voces mixtas.

e Cromofonias Il, para orquesta.

Su produccion hasta este momento tiene la particularidad de trabajar obras acusticas
con rasgos muy marcados de estilos y técnicas clasicas, y obras de exploracion en el
campo electrénico. Con la obra La noche de las Alegorias obtiene el Premio Nacional

de Musica “José Angel Montero”.

Segundo Periodo, de los afios 1970 al 1978. Se destacan las siguientes obras:

e Tres ambientes coreograficos para Sonia, para cinta.
e Estudio Electronico Il.

e Synus 12/25/1971, para cinta.

e Estudio Electrénico lll, para cinta.

e Trdpicos, para cinta.

e Alternancias, para cuarteto de cuerdas, piano y cinta.

e Dualismos, para flauta, clarinete, trombén, piano y cinta.
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e Syntagma A, para trombédn y cinta.

e Syntagma B, para trombodn solo.

e Encuentros del Eco, para dos pianos y percusion.

e Cuarteto para voces, para cuatro parlantes.

e Cronoformantes, Arte Conceptual.

e Solentiname, para flauta, clarinete, violin, cello, piano y tres percusionistas.

e Tupac Amaru, para gran Orquesta.

En este segundo periodo, del Ménaco permanece en Nueva York y Berlin. Sus
trabajos electronicos son mas elaborados que los del primer periodo, incursiona en el
trabajo electroacustico y sus obras acusticas empiezan a tener exploraciones
timbricas suscitadas de sus experiencias con lo electronico, elemento que se
convirtio en una de las principales caracteristicas de su musica posterior.

Experimenta con el arte conceptual y con lo que él denomina “musica testimonial”.

Tercer periodo:

e Chants, para flauta sola.

e Tientos de la noche imaginada, para guitarra y orquesta.
e Tientos del Véspero, para guitarra sola.

e Tlalolc, para piano solo.

e Cantos de la noche alta, para voz femenina y orquesta.
e Lirika, para oboe y extensiones electrénicas ad libitum.

e Visiones del caminante, para dos guitarras.

e Aforismos, para flauta bajo y guitarra.

e La Morada Celeste, para orquesta.
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En este periodo, donde es evidente su alejamiento de la musica electronica,
incorpora técnicas de la musica electronica y electroacustica sobre la musica
acustica. También incluye el lirismo entendido como el elemento cantabile en las

composiciones.

11.1.3 Sus obras para guitarra

Dentro de este tercer periodo se encuentra toda su produccion guitarristica. La obra
Tientos del Véspero (1991), escrita por encargo del guitarrista Rubén Riera, nace
como una sintesis para guitarra solista de la obra Tientos de la noche imaginada
(1990) para guitarra y orquesta, de hecho, la version solista es casi igual a la de
orquesta y realmente hay muy pocas diferencias de estructura y digitacidon; en otras
palabras, es una quasi extraccion de la parte de guitarra, llevada al plano solista. En
ellas dos, se percibe con claridad el lenguaje sincrético del desarrollo timbrico vy lirico,

propio del tercer periodo del compositor.

Por su parte, la obra Visiones del Caminante (1995), pese a que se escribid cinco
afios después de las obras anteriores, explota los mismos recursos técnicos,
timbricos y gestuales (repite literalmente algunos de ellos). Escrita en seis
movimientos, amplia todos esos recursos al ser escrita para dos guitarras, formato
que le permite no sélo mayor resonancia en las frases timbricas, sino también
interaccion y dialogo entre dichos elementos. Un elemento distinto al de las otras
obras es la interpretacion fuera del escenario, y la puesta de luces dentro de un
discurso cuya decision de ejecucion la toma el intérprete; en el sexto movimiento, el

compositor da las siguientes instrucciones:

Se inicia la pieza VI ejecutando el tema (A) en la forma indicada.
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Una vez concluido y sin interrupcion, los ejecutantes se levantan y se
alejan lentamente, o separadamente hacia ambos lados del escenario,
mientras las luces se apagan gradualmente.

La guitarra (1) continuara ejecutando el tema (A), y la guitarra (2)
escogera el orden para ejecutar los temas (B) y (C). Puede también
ejecutar el tema (A), en cuyo caso la guitarra (1) procedera como ya se
ha indicado para la guitarra (2)'.

En la siguiente hoja de la partitura, el compositor indica:

Ya alejados del centro del escenario se escuchara, en la oscuridad el
tema (D) ejecutado por ambas guitarras®.

Estas indicaciones son quizas, elementos atipicos en sus obras para guitarra, sin
embargo, no van en contra de su lenguaje ni su exploracién sonora.

Finalmente, la obra Aforismo (1998), para flauta bajo y guitarra es una composicion
escrita por encargo del dueto conformado por Rubén Riera (guitarra) y Luis Julio
Toro (flauta). La obra menciona algunos de los recursos empleados en las obras
anteriores, pero esta muchisimo mas presente el elemento lirico y cantabile.

El elemento comun a las cuatro obras, es el uso de cucharas de metal y diapasones
para que el ejecutante, segun indicaciones especificas de modos de ataque, logre

expandir la timbrica en la guitarra.

lll.2 ADINA IZARRA
lll.2.1 Biografia

Compositora venezolana, oriunda de Caracas, nacida en 1959. Ingresa al

Conservatorio Juan José Landaeta donde obtiene el titulo de profesora de Piano. En

'"Tomado de la partitura Visiones del caminante, hoja n°13, movimiento VI
 Tomado de la partitura Visiones del caminante, hoja n°14, movimiento VI
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1983 recibe la Licenciatura en Artes y en 1988 el Doctorado en Composicién en la
Universidad de York, Inglaterra, estudiando con Vic Hoyland.

Actualmente, es profesora de la Maestria en Musica de la Universidad Simon Bolivar
y jefe del Laboratorio Digital de Musica de la misma Universidad.

Ha escrito piezas para distintos intérpretes venezolanos (Rubén Riera, Marisela
Gonzalez. Luis Julio Toro y Elena Riu) e internacionales (Luis Rossi, Manuela
Wiesler, Orquesta de Camara de Uppsala de Suecia, Ensamble Neos de México, y

para el Festival Instrumenta Verano de México).

En el afio 2002, fue elegida miembro de numero en el Colegio de Compositores

Latinoamericanos de Mdusica de Arte.

Varias de sus obras tanto de camara, electroacusticas y sinfénicas han sido
presentadas en diversos festivales internacionales. Ha obtenido premios nacionales
de composicion en 1984, 1985, 1990 y 1991.

Su concierto para flauta y orquesta Pitangus Sulphuratus, el Cristofué, representé a
Venezuela en los Dias Internacionales de la Musica de la SIMC en Oslo, Noruega y
fue incluido en el disco “Venezuela, compositores e intérpretes” del Ministerio de
Relaciones Exteriores. Por otra parte, las obras Silencios y Folias de Espafia (ambas
para guitarra), han formado parte de las piezas obligatorias del concurso de guitarra

“Alirio Diaz”.
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Muchas de sus obras han sido grabas por distintos intérpretes, agrupaciones y
orquestas:
e A dos, para flauta y guitarra.
CD “A dos” HM Records 1993.
(Luis Toro y Rubén Riera), Venezuela.
e Plumisimo, para picolo solo.
CD “Vientos Alisios”.
(Luis Toro), AIRO Records, 1993, Venezuela.
e Pitangus Sulphuratus, para flauta y Orquesta.
CD “Oiseaux Tendres”.
(Manuela Wiesler) Bis Grammophon, Suecia, 1994.
e Vojm, para voz y electronicos.
CD "Musica de compositores latinoamericanos”.
(Maria Riera) MIT Music Press, USA, 1994.
e Musica para solistas, obras para flauta, guitarra y arpa.
CD “Desde una ventana con loros”, Equinoccio USB, 1996, Venezuela.
(Luis Toro, Rubén Riera, Marisela Gonzalez).
e Desde una ventana con loros, para guitarra.
CD “...Circulo de Tierra Roja...”.

(Guillermo Bocanegra), Colombia, 2009.

lll.2.2 La Compositora

Adina lzarra a lo largo de su trayectoria ha tenido contacto con grandes intérpretes,
compositores y musicas que han influenciado su produccién. En sus inicios como
compositora, el gusto hacia la musica contemporanea surge en gran medida por los
cursos de andlisis impartidos por Alfredo del Ménaco alrededor de los afios 70°s;
también por la labor hecha en Venezuela por el compositor griego Yannis loannidis.
Son ellos quienes empiezan a hablar en el pais de todas las vanguardias, y de

compositores como Debussy, Berg o Ligeti, entre otros; Transcurrido el tiempo, y
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siendo Adina una compositora en oficio, ella misma dice que tiene en comun con del
Monaco en sus obras el manejo de los unisonos y el tratamiento del color. En su
estancia en Inglaterra, convivi6 de manera simultdnea con la musica antigua y la
musica contemporanea, lo que le ha permitido tener una fuente de inspiracion en la
musica del medioevo, renacentista o barroca, y mediante su lenguaje, transformarlo
en su musica propia. Por el contrario, sus creaciones se alejan no solo del clasicismo
y romanticismo, sino también de la musica totalmente atonal, disonante y a-métrica
que sonaba alrededor de los afios 30's, por lo que su regreso a la consonancia es
una caracteristica esencial de sus obras acusticas. Con respecto a la musica
nacional-folklérica, ésta ha sido una musica que nunca ha estado presente en su
cotidianidad, razén por la cual no hay obras con esa tendencia, ni tampoco ha sido
su intencién el alejarse de ese estilo porque sencillamente nunca ha estado en el. Su
matrimonio con Rubén Riera, ha permitido que la guitarra, la tiorba y la vihuela estén
siempre sonando en su 0ido; las obras para guitarra son todas escritas a su esposo,
y gracias a ese vinculo, ha podido desarrollar varios trabajos para instrumentos
antiguos y medios electrénicos; en los afos 90°s le hicieron un encargo de una obra
llamada el Principe Constante, obra para la musicalizacién de una obra de Calderén
de la barca; en ella, se sincretiza musica barroca con tematicas medievales en un
lenguaje contemporaneo-electrénico, ésta es quizas la obra que mejor representa
ese cumulo de influencias hecho su propio lenguaje. La musica de lzarra, grosso
modo, evidencia una predileccion por el desarrollo de los aspectos timbrico y ritmico,
con elaboraciones técnicas usadas por las vanguardias de los afios 60’s y 70°s, por
su parte, el trabajo realizado en el campo electrénico explora no sélo las corrientes
tradicionales concreta y electrénica, sino que se atreve a hacer obras con video y

obras interactivas.

Obras:

e Concierto para clarinete y orquesta de camara (2010) (dedicado a Luis Rossi).
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Agua. composicién colectiva sistema poliedros (2009).

Toledana. Sobre textos de Sonia Chocron (2009).

10° 29' N. Acusmatica, (2007).

Mandar Decir, video, (2007).

Toda mi vida hos amé, video (con ilustraciones de EL MAESTRO de Luis
Milan), (2006).

Vihuela, para Vihuela y electrénicos, con la colaboracion de Rubén Riera,
(2005).

Tercer Aria, para Oboe, Clarinete y Fagote, (2004).

Aria 3c, para flauta dulce, bajon y guitarra, (2004).

La Tierra es nuestra casa, para cuarteto de cuerdas, (2004).

De Viseé, para Tiorba y Laptop, (2004).

Codnclave, para piano solo, (2003).

Dos Miniaturas Medievales, para clarinete en Sib y piano, (2003).

Corto, para guitarra y cuarteto de cuerdas, (2003).

Folias de Espana, para arpa sola, 2002.

Guacaipuro, 6pera para instrumentos antiguos, orquesta de camara, coros y
solistas (2000).

Tres Cortos, version para piano y flauta ( 2001).

A Dos, flauta y guitarra (1991).

Dos Movimientos para Quinteto, para guitarra y cuarteto de cuerdas (1991).
Concierto para guitarra, para guitarra y orquesta de Camara (1991).
Homenaje, para orquesta de Camara (1991).

Luvina , para flauta bajo y delay (1992).

El Amolador, para flauta Sola (1992).

Musica Incidental para las Troyanas de Euripides (1993).

Carrizos, para flauta sola, (1994).

Folias de Espafia, para guitarra sola (1995).

Estudio sobre la cadencia Landini, para piano solo (1996).

Oratorio Profano, para soprano, baritono, flauta, arpa, guitarra y percusion.
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¢ Retratos de Macondo, para clarinete, fagote y piano (1997).

e Concierto para Arpa, para arpa y orquesta de camara (1997).

e Tres cortos, para flauta y guitarra (1998).

e Oshunmare, concierto para violin y orquesta (1982).

e Mira, para dos pianistas y narrador (1983).

e Tejedora de Arpilleras magicas, para orquesta Sinfénica (1985).
e Plumismo, para flauta piccolo sola (1986).

e Pitangus Sulphuratus , concierto para flauta y cuerdas (1987).

e Vojm, para voz y electronicos (1988).

e A Través de algunas Transparencias, para arpa sola (1989).

e Margarita, para soprano, guitarra y flauta (1989).

e Margarita, mezzo soprano, flauta, arpa, oboe, teclados y contrabajo (1989).
e Silencios, para guitarra sola (1989).

e Reveron, flauta, oboe y contrabajo (1989).

e Querrequerres, para dos piccolos o piccolo y oboe (1989).

e Desde una ventana con Loros, para guitarra sola (1989).

11l.2.3 Sus obras para guitarra

Todo su trabajo para guitarra fue escrito entre los afios 1989 y 2004, y es una
produccion muy variada en formatos y en explotacion de recursos en cada una de
ellas por lo que resulta dificil conocer el lenguaje de la compositora en una sola
pieza. Hay tres obras para guitarra solista, dos escritas en el afo 1989, Silencios y
Desde una ventana con loros y en el ano 1995 se escribié Folias de Espafia; las tres
han tenido una buena aceptacién entre los guitarristas, dos de ellas fueron piezas
obligatorias en concursos de guitarra y han sido grabadas por intérpretes nacionales
e internacionales. Las tres piezas se diferencian radicalmente en el uso de materiales
y en aspectos estéticos y estilisticos, pero en cambio tienen en comun una gran
dificultad técnica en la interpretacion. Silencios (primera obra escrita para guitarra por
la compositora) es una pieza lenta, como una especie de passacaglia construida con
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un material disonante y denso, usa una afinacion en la guitarra poco usual (quinta
cuerda en sol y sexta cuerda en do). Folias de Espafia por su parte es una obra
basada en Las Folias de Martin Marais originalmente escritas para viola de gamba o
en su version de flauta dulce y continuo. Es una obra compuesta por una
introduccidn, seis variaciones y final; cada una de las variaciones tienen desarrollos
de materiales, partiendo de técnicas usadas en el serialismo integral y en el
minimalismo, y explotan las posibilidades timbricas de la guitarra. Desde una ventana
con loros es una obra escrita bajo una notacion de mddulos que se repiten (técnica
muy estandar de los afios 60°s) y que surgid como un reto a hacer rapidamente una
obra similar a Paisaje cubano con campanas de Leo Brouwer. El material de Desde
una ventana con loros es el mismo material usado en la obra para arpa A Través de
Algunas Transparencias, que proviene de la Cancion carorefia, obra para guitarra del
compositor venezolano Rodrigo Riera. Desde una ventana con loros, es una obra
que trabaja dos aspectos fundamentales: la modulacion métrica y los cambios de
timbre y de color mediante las diversas posibilidades de digitacion de un mismo

modulo.

Dentro de su catalogo también cuenta con obras para guitarra y flauta (fres cortos),
para distintos ensambles con guitarra (Margarita y oratorio profano), para guitarra y
cuarteto de cuerdas (Dos movimientos para quinteto y Corto), y un concierto para

guitarra y orquesta de camara.
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CAPITULO IV
ANALISIS FORMAL TIENTOS DEL VESPERO

Inicialmente este analisis formal se basara en la propuesta del Analisis distribucional
planteado por Nicolas Ruwet en el que propone que hay distribuciones de sonidos
que gobiernan la obra, y que con base en dichas distribuciones, se debe hacer una
comparaciéon de los elementos posibles para determinar su grado de
complementacion o de exclusién dentro de la totalidad. En este analisis se

contemplaran los aspectos formales, ritmicos, arménicos y melédicos.

Como se menciond en el capitulo anterior, esta obra procede de una version solista
de la obra Tientos de la Noche Imaginada para guitarra y orquesta. Pese a que hay
muy pocas diferencias entre las dos, estructuralmente la pieza no varia. Segun el
propio compositor, el reto de generar una pieza solista a partir de una obra para ese
mismo instrumento con orquesta era mucho mas complejo que componer una pieza
nueva; debido a la exploracion timbrica y a su vez al esquema de concierto
formalmente no tradicional que esta presente en Tientos de la Noche Imaginada, era
necesario mantener en Tientos del Véspero toda su idea primigenia de masas
sonoras y exploracion timbrica en interaccion con pasajes liricos y expresivos, por

consiguiente su estructura formal y su busqueda no varian.



27

IV.1. ACERCA DEL TiTULO Y SU RELACION CON LA ESTRUCTURA

Escuchar la palabra Tientos asociada con el mundo de la guitarra se viene a la
mente el flamenco. Por definicion, Tientos tiene diversos significados como tentar,
pulsar, examinar, provocar, templar; en la musica renacentista, el concepto de “tastar
de corde”, o probar el instrumento, y ya, propiamente hablando en el contexto
flamenco, los tientos son un cante con un compas igual al de los tangos, pero de
velocidad muy lenta y rubateada; a parte de su esquema ritmico, los tientos son un
juego de comunicacién entre el tocaor (guitarrista) y el cantaor (cantante) en el que
justamente la guitarra responde al cantaor sobre melodias elaboradas con el pulgar
haciendo bordones sobre las cuerdas graves e improvisadas sobre una armonia
proveniente de la cadencia andaluza, por su parte, el cantaor tiene su propia
estructura prosodica en el que usa coplas de tres o cuatro versos octosilabos
seguido de uno o varios estribillos de tres versos con una medida regular. Los textos

suelen ser dramaticos, expresivos, sentenciosos y en ocasiones patéticos.

Cuando se menciona la frase noche imaginada o la palabra véspero, su connotacion
o definicion nos remite directamente en el plano musical al nocturno, que se puede
definir como pieza que evoca la noche, de melodia expresiva, cantabile, con un

acompafiamiento y armonia muy sobria.

Ambas definiciones, la de tientos y la de nocturno, tienen en comun varios
elementos:
1. Melodias expresivas, o0 mejor aun, en términos de la musica académica, una
fuerte presencia del caracter cantabile.
2. Estructura libre en la medida que no posee parametros rigidos formales pero

si hay un orden y una diferenciacion de las ideas.
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3. Improvisaciéon dentro de arquetipos ya conocidos (para el caso del flamenco) o
sensacion de improvisacion que genera el mismo caracter cantabile (para el
caso del nocturno).

4. Interaccion entre lo lirico, melddico, expresivo, cantabile con el

acompanamiento.

La pieza a analizar tiene por nombre Tientos del Véspero (balada), lo que significa
que hay que remontarse al término balada para entender la estructura macro de la
obra. Por definicion, la balada proviene del canto cortesano de la Edad Media en
Europa en el que la musicalidad de un texto proviene del mismo poema; Los
trovadores de la edad media compusieron varias baladas monofénicas pero grandes
compositores como Guillaume de Machaut dieron difusién a una especie de balada
entendida como una forma polifénica; posteriormente, en el romanticismo, las
composiciones musicales que se denominaban baladas se inspiraban en el propio

género literario. Otra definicidn lo explica asi (de Candé,2002):

Pieza vocal o instrumental de caracter lirico y formal bastante poco
determinada. Las baladas de Guillaume de Machaut (m.1337) estan
escritas generalmente para voz acompafiada de uno o varios
instrumentos (voces de tenor y contratenor). Esta construccion esta
modelada sobre la balada poética.

Teniendo como referencia esta breve contextualizacion del término, se puede inferir
que hay una estrecha relacion entre tientos, nocturno y balada, aportando este ultimo
a la anterior enumeracion elementos como el de la musicalizacion a partir de un

texto, y el uso de la polifonia.

Ahora bien, antes de plantear un esquema de analisis formal hay que dejar en claro
que debido a las referencias que obtenemos al entender, grosso modo, las
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connotaciones y posibles definiciones del titulo, muy seguramente se esté en frente
de una obra cuya estructura formal es bastante libre y sin ataduras a esquemas
rigidos, ya que desde el titulo, se esta planteando e infiriendo ese concepto, razén
por la cual, cualquier tipo de segmentacion dentro de la obra tiene completa validez
siempre y cuando, segun lo expuesto por Ruwet, la segmentacién guarde alguna
relacion de complementacién o de exclusion con las otras partes.

La segmentacion que se hara se basa en la extraccion de los elementos cantabiles o
referentes al lirismo y los elementos de otra especie, que pueden ser ideas

armonicas, ritmicas o timbricas.

Para claridad del lector, el analisis se realizara basado en la versién Editada de la
obra por la Fundacion Vicente Emilio Sojo y la Editorial Latinoamericana de Musica
Simon Bolivar en el afio 1992 (ver anexo), con el objeto de poder tener una unica
referencia de partitura dentro del analisis en el caso de haber posteriormente mas
ediciones de la misma obra.

Quien realiza este trabajo se apoyara en numerar los sistemas de la partitura para

lograr mas precision.

IV.2. DESCRIPCION DE LA ESTRUCTURA FORMAL

La pieza puede ser divida estructuralmente en tres grandes partes:
e Desde el principio hasta el calmo e misterioso del 5° sistema de la pagina 3.
e Desde el negra=80 del 5° sistema de la pagina 3 hasta el gliss de uia del 6°
sistema de la pagina 5.

e Desde el calmo e dolce del 7° sistema de la pagina 5 hasta el final.
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IV.3 DESCRIPCION DE LA PRIMERA PARTE

En esta primera parte, el compositor expone todos los recursos timbricos que va a
emplear durante la pieza, asi como plantea de entrada el material melddico a
desarrollar en la segunda parte.

La obra empieza con acordes largos y declamativos muy al estilo de la sonata op.47
de Alberto Ginastera, quizas con el animo de presentar al oyente la afinacién y
resonancia natural de la guitarra; esa idea se redefine con una seccién ligera de
arpegios en armonicos, sonoridad explotada por los compositores pero que aqui se
ejecutan en los puntos no tan comunes de produccion de armonicos como los son el
3er y 4° traste. Aparece luego la primera seccion cantabile de la pieza, melodia que a
sugerencia del compositor, en ciertos puntos debe ejecutarse scherzando y agitato.
Al finalizar esa primera exposicion de lo melédico hace presente un rasgueo continuo
para que luego la pieza prosiga con una seccidn netamente de exploracion timbrica
(hace uso por primera vez de la cuchara metalica). Hasta el momento, tres grandes
ideas quedan expuestas, la resonancia natural del instrumento (1), el elemento
cantabile (2) y la exploracién timbrica (3). En ese orden, esta primera gran idea (que
corresponde exactamente a la primera hoja de la partitura y primer sistema de la
segunda), es la célula formal de toda la pieza; siempre hay una interaccién de lo
melddico y cantabile con elementos de otra especie, un poco al estilo de los tientos
flamencos en donde hay interaccion del cante con el toque; la pieza esta construida
como una suerte de collage en donde las ideas y elementos estan integrados todos
entre si, dandole coherencia al discurso pero al mismo tiempo, cada elemento es tan
independiente y diferente de los demas, que se hace necesario aislarlo y analizarlo
por separado para darse cuenta de su funcién organica dentro de la obra. La seccién
continua con otra melodia de caracter agitato y appassionato, y a partir de alli ese
elemento se va diluyendo poco a poco hasta ser incorporado dentro de nuevas
posibilidades timbricas que colorean y crean nuevas atmodsferas sonoras
(refiiéendome puntualmente a la melodia combinada con armédnicos o los gestos en
pizzicato). A lo largo de toda esa seccion (Calmo e cantabile del 4° sistema de la

segunda hoja hasta el calmo e misterioso del 5° sistema de la hoja 3) se hace mucho
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mas evidente la mezcla de elementos liricos con elementos timbricos, reflejados en
construccion de melodias con técnicas extendidas como tocar detras de la nota
pisada o cuerdas cruzadas a la manera de redoblante. Hay un constante juego de
interaccién y fusion de los tres elementos anteriormente mencionados hasta que la
seccion termina con un gran glissando elaborado con el diapasén.

Una segmentacion complementaria que se hara para entendimiento de cada una de
las partes es la que involucra todos los cambios de tempo y de caracter. En la

primera parte estos son los cambios:

e Pesante, junto a una negra=60.

e Un poco agitato, junto a una negra=72.

e Calmo e Cantabile, junto a una negra=50.

e Misterioso, junto a una negra=80.

¢ Dolce, assai cantabile, junto a una negra=60.
e Scherzando, junto a una negra=60-80.

e Scherzando, junto a una negra=80.

e Calmo e misterioso, junto a una negra=50.

IV.4 SEGMENTACION DE LA PRIMERA PARTE

Se clasificaran todos los elementos dentro de tres categorias: elementos de
construccién melddica (en donde se analizaran no solo las alturas sino los motivos
ritmicos y la intervalica), elementos de construccion timbrica y conectores de

secciones que pueden provenir de lo melddico o lo timbrico.
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ELEMENTOS DE CONSTRUCCION MELODICA

Hay dos elementos que son fundamentales dentro de la obra y que seran llamados

elementos primarios de construccién melddica. De ellos surge todo el desarrollo del

material melddico.

1er. Elemento primario:

Corresponde al primer caracter cantabile de la pieza. Es la idea mas importante de la

pieza porque de ella se generan y desarrollan todos los elementos del discurso lirico.

El compositor plantea en esta idea varios aspectos que se mantendran como unidad

durante el resto de la pieza. Esos aspectos son:

Fig.01

El vibrato lento que genera "4 de tono.

El intervalo meldédico de cuarta aumentada (0 su inversidn), reforzado
ritmicamente con corchea y negra (con sus respectivas aumentaciones vy
disminuciones).

El tresillo y la negra con puntillo y corchea (con sus respectivas
aumentaciones y disminuciones).

El inicio de frases con apoyaturas y adornos.

El uso del intervalo arménico de octava y de unisono (uso de octavas

paralelas).
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2° Elemento primario:

Se puede leer como un consecuente del elemento 1. También es desarrollado en
distintos puntos de la pieza.
Ofrece otro material distinto al del primer motivo y que va a ser desarrollado a lo
largo de la pieza:

e El empleo de polirritmias de tres contra dos y cuatro contra tres.

e El uso de notas de adorno dentro del mismo motivo.

e Articulaciones como stacattos y portamentos.

un poco scherzando
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Fig.02°

Los siguientes elementos provienen de los descritos y seran llamados elementos

secundarios de construccion melddica.

1er elemento secundario:

Es producto de la mezcla de los dos elementos primarios con ingredientes nuevos
que enriquecen y varian el material original y que provienen de la exploracion
timbrica. Hay presencia en la misma idea de bartok pizzicato, pizzicato, y arpegiado

rapido.

3 Los ejemplos que se muestran sin clave se asume que estan en clave de sol, clave usada en la escritura para
guitarra. La obra no presenta ningun cambio de clave, pero por cuestiones de edicion de imagen, algunos de los
ejemplos no la tienen.
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un poco scherzando
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2° elemento secundario:

Producto del segundo elemento primario, pero esta elaborado también dentro de un

componente timbrico y ritmico.

un poco agitato 6
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Fig.04

3er elemento secundario:

Transformacion del primer motivo primario.

Fig.05
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4° elemento secundario:

Transformacion del segundo elemento primario con la inclusion de tres octavas

paralelas y rasgueado.
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5° elemento secundario:

Proveniente del primer elemento primario. Mezcla intervalos unisonos con octavas.

Fig.07

6° elemento secundario:

Deriva del segundo elemento primario.




7° elemento secundario:

Proveniente del segundo elemento primario. Su mezcla de armodnicos con polirritmias

en un tempo calmo da a la idea una ambientacién sonora distinta a los demas

elementos.

#=5) calmo & cantabile
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8° elemento secundario:

Derivado del primer elemento primario. Los intervalos de octava son claramente

diferenciados pero paraddjicamente complementados al hacer la voz superior en

armonicos y la inferior en sonido natural. Esto hace que los arménicos se realcen al

mismo tiempo que se abre la intervalica dos octavas.
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Fig.10

9° elemento secundario:

Gran idea proveniente de ambos motivos primarios en donde se mezcla lo melddico

con cambios radicales de timbre mediante técnicas extendidas. (Para el significado

de la notacidn, remitirse a la obra original incluida en el anexo). Es toda una idea que

parte de una melodia en scherzando y culmina o se desvanece en una sonoridad

seca y percutida.
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Fig.11

10° elemento secundario

Proviene del segundo elemento secundario. Es un elemento similar al 6° elemento

secundario.

DIzE.

11° elemento secundario

Posee las mismas caracteristicas del 6° elemento.
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ELEMENTOS DE CONSTRUCCION TiMBRICA

Son elementos de muchas clases, y tienen como caracteristica principal, su
elaboracién partiendo de la resonancia, de los ataques y del uso en algunos de ellos
de objetos metalicos que modifican el timbre del gesto (cuchara y diapason). A
continuacion se enumeraran dichos elementos por orden de aparicion en esta

primera parte, pero su funcionalidad se explicara mas adelante.

1°:

Fig.14

20

Fig.15
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30

Fig.16

4°

TifdC#

Fig.18

CONECTORES DE SECCIONES, SEGMENTOS Y FRASES

Son pequefios motivos o gestos que conectan algunos de los elementos
anteriormente descritos. Su construccién proviene de ambas fuentes, lirica o

timbrica.



Fig.19

20

Fig.20

30

Fig.21

4°

Fig.22

40
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En palabras propias del compositor, la balada es entendida por él como un término

muy libre, como una suerte de preludio o de fantasia, y en el caso especifico de

Tientos de la noche imaginada (directamente relacionado con Tientos del véspero),

la obra se compone de

“fragmentos muy dispersos, muy distintos, esta obra

presenta una especie de sentido rapsddico entre los distintos elementos del

concierto, plasmandose a continuacién unos de otros y alternados segun como

aparecen en el orden de la partitura de guitarra y orquesta, Tientos de la Noche

imaginada”.
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En ese sentido conviene revisar el término fantasia para darse una idea de cémo
estda construida esta segunda parte, en donde se desarrollan los elementos

presentados en la primera parte pero de manera libre (Brenet,1981).

Fantasia: Composicion de forma libre que es segun dijo
Brossard en 1703: “el puro efecto del genio, sin que el
compositor se someta a un numero fijjo o a una
determinada clase de compas’.

También en la definicidn se menciona su caracter improvisatorio.

En el idioma aleman, la palabra ‘phantasie” y el verbo
“phantasieren” han conservado el sentido de improvisacion que
J.J.Rousseau daba unicamente en francés a la palabra
fantasia, negandose a admitir que pudiese existir una fantasia
escrita, pues desconocia las de los compositores franceses y
alemanes del s. XVII.

Entrando en materia, esta segunda parte esta compuesta por un gran desarrollo del
material melddico, concluido con re-exposiciones de elementos timbricos un poco
mas improvisados, pero a su vez desarrollados. Aqui, debido al complejo nivel de
desarrollo es necesario no sélo identificar que elementos son transformados, sino
que, a manera lirica y rapsédica aparecen grandes frases interrelacionadas unas con
otras, producto de ese desarrollo. Hay un trabajo importante de melodias
superpuestas, o empleo de la polifonia y una estricta precision de polirritmias dentro
de un esquema atemporal (con ese término el compositor define su musica). Cada
idea es una manera diferente de expresar ese lirismo caracteristico en todas las
obras de su tercer periodo, y que aqui es indicado por varios cambios de caracter
dentro de un promedio de velocidad de negra entre 50 y 80. La expresividad que se
debe lograr involucra estados emocionales diversos como la angustia, lo dulce, lo
expresivo, lo agitado, lo alegre o lo jocoso. Lo timbrico no es tan relevante, y
unicamente hace sutiles intervenciones hacia el final de la seccion, casi a modo de
pasajes de transicion, o también como contraste a toda una idea que quizas habia

hecho olvidar justamente ese planteamiento timbrico de la primera parte.
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IV.6 SEGMENTACION DE LA SEGUNDA PARTE

Tomando como base los elementos primarios enunciados en la primera parte, el
compositor construye todo un desarrollo basandose en ideas melddicas
superpuestas (polifonia), claramente diferenciadas por su esquema ritmico. Este
tratamiento da la sensacion de ser ésta una seccion de improvisacion lirica, pero es
evidente que la cautela y precision de la elaboracién y transformacion del material
estd lejos de ser un procedimiento improvisado, sino por el contrario,
cuidadosamente pensado e interrelacionado. Dentro de esta parte hay doce
indicaciones de caracter que ayudaran a segmentar y a entender la intencionalidad
expresiva. Ellas son en orden de aparicion:

e Un poco con angoscia (sistemas 17-18).

e Calmo e dolce, cantabile (sistema 19).

e Assai cantabile, espressivo (sistema 20).

e Un poco agitato (sistema 23).

e Calmo, cantabile (sistema 24).

e Scherzando (sistema 26).

e Con brio (sistema 27).

e Calmo (sistema 27).

e Scherzando (sistema 28).

e Misterioso (Sistema 29).

e Calmo e dolce, cantabile (sistema 29).

Y de estas indicaciones hay unas que estan acompafadas de indicaciones
metronomicas:

e Un poco con angoscia (sistemas 17-18) junto a una negra=80.

e Calmo e dolce, cantabile (sistema 19) junto a una negra=50-60.

e Calmo, cantabile (sistema 24) junto a una negra=60-80.
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Por consiguiente, la primera sub-division de esta segunda parte se hara tomando las
medidas de tempo citadas anteriormente, generando asi tres segmentos.

PRIMER SEGMENTO: Un poco con angoscia (sistemas 17-18) junto a una
negra=80.

Primera frase:

Esta construida sobre el primer elemento primario fundamentalmente, aunque hay
vestigios del segundo. Comparte con el primero sus caracteristicas esenciales como
el adorno al empezar el gesto; a nivel melddico, el uso de los intervalos de cuarta
aumentada (o su inversion), el uso del vibrato que genera cuarto de tono. Del
segundo elemento toma su coda que conecta a una segunda frase. A nivel de
intervalos armonicos, usa octavas paralelas. El desarrollo de estos elementos esta
condicionado por la transposicién y la variacion ritmica. Aun no hay uso de la

polifonia.

Fig.25

SEGUNDO SEGMENTO: Calmo e dolce, cantabile (sistema 19) junto a una
negra=50-60.

A partir del sistema 19, se empieza a hacer mas complejo el desarrollo lirico. Cada
vez la polifonia se hace mas evidente y las distintas melodias que presentan las
frases se van desfasando logrando asi un discurso fluido, continuo en donde la
tension se logra justamente con la interaccion en la expresividad de cada una de
ellas, los puntos de encuentro y separacién de las voces, asi como los cambios de

registro.
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Seqgunda frase:

A continuacion se desglosara ésta y las siguientes frases en melodia principal y
melodias secundarias.

e Melodia principal: Es quizas la melodia que sustenta toda la estructura de este
gran desarrollo. Se puede notar que el adorno que el compositor ha usado en
los anteriores materiales al iniciar una frase, aqui es tratado no con la
importancia de dicho adorno, sino como parte estructural de la construccion
melodica. Esto lo logra cambiando la figuracion de adorno al uso del seisillo
sobre el tiempo fuerte. La melodia esta elaborada sobre intervalos de segunda

menor y quinta disminuida.
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e Melodias secundarias: se presentan dos voces en movimiento paralelo que
complementan a la melodia principal de esta segunda frase en una especie de
tratamiento contrapuntistico desplazado. Se mantiene el movimiento melédico

por intervalos de segundas mayores y menores.
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Al juntar las dos melodias queda constituida la segunda frase:
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Fig.28

Tercera frase:

Melodia principal: Hace una ampliacién del tresillo que ha venido usando en

varias ideas anteriores (tresillo de blanca: tresillo mas amplio dentro de toda la
pieza), en direccion melddica descendente por intervalos de tercera mayor y
cuarta disminuida. Aparte de ello, la conformacién y desarrollo melddico

transcurre con coherencia a lo anterior.
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Melodia secundaria: Empieza en el final del primer sistema de la hoja 4, o

sistema 19 de la partitura. Pese a que en esta frase se presenta en el registro
grave de la guitarra, conserva varios elementos de la melodia principal de la
segunda frase presentada en un registro mas agudo, por ejemplo, el seisillo
que aparecido al principio, aqui es transformado en dos tresillos con
desplazamiento en el tiempo y en su acento natural; también aparece el doble

puntillo, tal como sucedia al final de la frase 2. El uso de la intervalica no varia.
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Fig.30

Conformacién de la tercera frase:
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Fig.31

Cuarta Frase:

En esta frase se suma una voz mas y se hace un canon estrecho con el motivo de
tresillo descendente, que se habia presentado en la frase anterior, y que aqui se

presenta como tresillo de negra.

e Voz superior: su conformacion melddica es muy similar a la melodia principal
de la segunda frase; inicia con un tresillo en direccion melddica descendente y
posteriormente se complementa con una melodia hecha a base de intervalos
de segunda menor. De hecho se puede asumir como una re-exposicion de la
misma idea de la frase 3 pero partiendo de un sonido distinto. Aunque no hay

transposicion ni imitacion ritmica, el gesto es similar.
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Fig.32

e Voz intermedia: Pese a que el compositor hace un canon de voces, realmente
se puede plantear como un canon de gestos que parten de la misma idea
melddica pero con conformaciones ritmicas heterogéneas. Aqui el canon

empieza al iniciar esta voz intermedia en la segunda negra del tresillo de la
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voz superior. El ritmo deja ver la intencion de desfase al no presentar en su
comienzo el tresillo, sino tres negras, dos de ellas incluidas en el tresillo de la
voz superior, y la ultima en un segundo tresillo, propio de su conformacion
ritmica.

Fig.33

e Voz inferior: Inicia al tiempo con la voz intermedia y se le pueden hacer dos
lecturas: ella puede ser una voz independiente, que por su conformacién
ritmica recordaria el tresillo de blancas de la frase 3, o, hacer parte de la
melodia intermedia, muy al estilo del paralelismo hecho en las melodias
secundarias de la frase 2.

Conformacion de la cuarta frase:
— e
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Fig.35
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Quinta Frase: Tal como sucedid en la tercera frase, se comienza en el final de la

anterior, es decir, mientras perdura el /a4 de los voz superior, inicia la quinta frase.



49

Aparece un punto de encuentro de las voces hecho en octavas paralelas, gesto que
ya ha sido presentado varias veces durante la pieza. Una sutil melodia hecha en

armonicos con intervalos de quinta disminuida interactua con dichas voces.

e Voz superior: Son sutiles intervenciones en arménicos que recuerdan la
intervalica usada en varias melodias, pues hay una distancia de una quinta
disminuida.

e Voces inferiores: Se inicia con un gesto que recuerda al inicio de la segunda
frase, sin ser un seisillo, es en otras palabras un adorno dentro de todo el
tiempo fuerte de la frase. Seguido esto, aparece una melodia a dos voces en
octavas paralelas, muy similar a las que el compositor hizo en la primera parte
con armonicos y bajo en octavas. No hay variedad en la intervalica usada con
excepcion del final en donde hace un salto de 72 mayor, ademas, hay terceras

mayores y menores, segundas mayores y menores y cuartas disminuidas.

) ghd

Gtz

Fig.36

Sexta Frase: Nuevamente las tres voces adquieren independencia, pero a pesar de
ello, todas estdan hechas con material ya expuesto. Hay un juego de ritmos
atresillados desplazados con ritmos no atresillados también desplazados que
caracterizan esta frase. Se puede considerar a la tercera voz como un refuerzo de la
segunda, debido a que aparece en puntos comunes de la segunda voz,

remembrando las voces secundarias de la segunda frase.

e Voz superior: Muy similar en su construccion a la voz superior de la frase 3.
Se diferencia ritmicamente de ella en el intercambio de posicion de la corchea

con dos semicorcheas en su orden de aparicion, y en el grupo de
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semicorcheas que le precede a ésta frase. A nivel intervalico, ambas estan
construidas con intervalos de segundas menores, pero en ésta, la de la sexta

frase, al final termina con una segunda mayor.

A % = I B e B
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Fig.37

Voz intermedia: Ritmicamente procede de dos partes: del motivo inicial de la
frase 2, aunque con el gesto del seisillo expuesto como se hizo en la frase 5
(como dos semicorcheas mas dos corcheas agrupadas en un tresillo), y de los

tresillos de la frase 4.

f)
At —— —
\!JU Il E' .:.- ‘-‘ 1 I) :ﬁ 5# HD? l
L\\Lj:“-l — D Dr -3 -3
I w3
Fig.38

Lo que esta sefalado en el circulo es un punto muy importante dentro de la
frase completa porque le da unién a todas las voces dentro del discurso. Si se
observa el comportamiento ritmico de esta voz unicamente, hay una especie
de alargamiento del tiempo del motivo de corchea con puntillo y semicorchea
a negra con corchea dentro de un tresillo de corchea. Este cambio es casi
imperceptible si se toca la voz sola, pero esta bifurcacion tiene dos propdsitos:
Primero, reforzar ese concepto de desplazamiento en el tiempo de motivos
similares. Segundo, reforzar la polifonia al contrastar ritmicamente esa voz
con la voz superior. Ahora bien, el motivo sefalado da la sensacion de ser un

motivo perteneciente tanto a la voz superior como a la voz intermedia y que
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con él se abren dos caminos que tienen muchas cosas en comun pero que a

Su vez son claramente diferenciables.

e Voz inferior: Como se menciond antes, es posible considerar a esta voz como
parte de la voz intermedia, por su funciéon “arménica” dentro de la frase, sin
embargo, ya se ha visto que a lo largo de toda la segunda parte, hay voces de
corta duracién, de intervencion sutil, y que tienen como comun denominador
los intervalos usados en su construccion, que refuerzan ese caracter polifénico

en todo este desarrollo, por ese motivo, se diferencia como voz inferior.

9 :
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Fig.39

Conformacion de la sexta frase:
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Séptima frase: Esta es una frase de transicion entre todo este gran desarrollo

polifénico y el cambio de tempo que vendra. En esta frase las voces poco a poco se
vuelven una sola idea meldédica que conduce hacia un calmo, cantabile que por
medida metrondmica debe ser distinto a lo anterior en cuanto a velocidad, mas no en
caracter. Se identifican dos voces en un tresillo de negra, posteriormente una tercera
voz se incorpora en un quintillo en medio de las voces presentadas; luego, unas
octavas paralelas que conllevan a un accelerando en el que quizas todas las voces
confluyen alli al sumarse a unos acordes que son producto mas de una intencién

guitarristica que de una polifonia o una armonia.
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Fig.41

TERCER SEGMENTO: Calmo, cantabile (sistema 24) junto a una negra=60-80.

Este segmento se caracteriza por llevar el desarrollo melédico hacia la generacion de
melodias de conformacion timbrica; justamente, a nivel timbrico re-expone todos los

elementos usados en la primera parte.

Octava frase: Es una gran frase, como un vestigio de todo el desarrollo del segundo
segmento en el que hay dos voces claramente establecidas y que hay sutiles

intervenciones en armonicos de una tercera voz.
|
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Fig.42

Elemento de transicidn y seccidn timbrica: Posterior a esa gran frase hay un motivo

que se repite tres veces y que va dar paso a toda una seccion de desarrollo timbrico.
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Estos elementos estan sefalados en un recuadro con la palabra “transicion”. Se
consideran de transicion ya que combinan un elemento de caracter melodico, con un
elemento que se ha clasificado como timbrico (el arpegiado en arménicos), ademas
tienen una indicacion de cambio de tempo. Los demas elementos enmarcados en
recuadros son elementos de conformacion timbrica que ya han sido presentados en
la primera parte. Solo hay un elemento que no habia aparecido en la primera parte,
se trata de que estda enmarcado en un recuadro en el sistema 27, con una duracion
sugerida por el compositor de 3 a 5 segundos y que conlleva a la indicacidon con brio.
Ese elemento es una variante de los glissando con la cuchara, pero esa clasificacion

de los elementos de conformacion timbrica se hara mas adelante.

Dentro de toda esta seccion aparecen motivos e ideas melddicas de la primera parte
en el sistema 29, como son el motivo en pizz, misterioso, y la melodia de armdnicos
con bajo octavado, para finalmente llevar a una quasi improvisaciéon de arpegios en
armonicos, en el que el ejecutante repite ad libitum dichos arménicos, por los

distintos trastes en que se puedan producir esa sonoridades.
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IV.7 DESCRIPCION DE LA TERCERA PARTE

La ultima parte de la obra presenta una seccidon a manera de cadenza, donde
claramente hay materiales no desarrollados anteriormente, y que en la ejecucion,
dan la idea de ser secciones improvisadas. La caracteristica de algunos de estos
materiales es un tratamiento polifénico distinto a lo que él venia desarrollando. Esos
materiales de la cadenza dialogan con frases anteriormente desarrolladas y
conducen a una seccion de conclusién del discurso planteado en toda la obra, con un
tratamiento polifénico idéntico al de la segunda parte. Esta tercera parte, y toda la
obra, terminan con un gesto similar al del inicio de la pieza, de arpegios pero esta

vez en armonicos.

Los cambios de tempo y de dinamicas, al igual que en las otras partes son
determinantes en la delimitacion de las secciones. Se encuentran las siguientes

indicaciones:

Calmo e dolce, junto a una negra = 50-60.

e Grave, junto a una negra=80.

e Vivace (dentro de la misma medida metrondmica de negra=80).

e Cantabile, apassionato, junto a una negra=80.

e Brillante (dentro de la misma medida metronémica de negra=80).

e Cantabile, un poco melanconico junto a una negra=54.
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IV.8 SEGMENTACION DE LA TERCERA PARTE

Primera Frase:

Inicia la seccion con una frase derivada del primer elemento primario de la primera
parte. Al igual que en la mayoria de los motivos, ideas y frases, hay presencia del

intervalo de quinta disminuida y de segunda menor.

Fig.44

Posteriormente hay un cambio de negra=80, que tiene la particularidad de tener dos
indicaciones de caracter totalmente opuestas, grave y vivace. La parte con indicacion
grave es un conector que une la frase descrita anteriormente con otra que resume el
desarrollo melddico planteado hasta el momento porque emplea no sélo
ritmicamente una gran variedad de figuras que contrastan unas de las otras,
desplazando en ciertos puntos su acentuacion natural, sino que también aprovecha
en ella el concepto de diversidad de material al hacer uso de los intervalos mas
recurrentes durante la pieza, asi como también se mencionan de manera breve,
ciertos giros melddicos en octavas paralelas separados por unos cortos rasgueos
que recuerdan los multiples elementos de construccion timbrica. EI hecho de que
esta frase sea presentada bajo el caracter vivace significa que se quiere hacer
énfasis pero a su vez contraste en cuanto a la intencionalidad y la versatilidad del
componente melodico se refiere, ya que hasta el momento todo lo que se ha ubicado
dentro del denominado lirismo, se ha mantenido bajo caracteres como appasionatto,
cantabile, calmo o dolce, que por lo general se interpretan muy distintos a como se

haria bajo la indicacion de vivace.
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El conector presenta una vez mas el intervalo de cuarta aumentada sumado a una

séptima mayor.

Fig.45

Sequnda Frase:

La frase completa recuerda elementos liricos y timbricos.
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Tercera Frase:

Luego de lo anterior, pese a que la indicacion metrondmica no ha cambiado, por el
caracter de vivace que acabd de acontecer, se decide volver a indicar la negra=80
pero con la indicacion de cantabile, apassionato. Esta frase no varia con respecto a
la anterior en cuanto a su conformacién y relacion melédica con alguna o algunas
ideas ya expuestas, pero por el contrario, se diferencia en el caracter que exige su
interpretacion. De alguna manera, el compositor con la frase anterior rompié un
estado constante, una atmdsfera tranquila pero a su vez densa a la cual quiere volver
a regresar con prontitud; esa frase anterior es como un comentario o una
exclamacién que sorprende por la manera de ser expresada, es como una parafrasis

de una idea dicha con un agregado emocional distinto.
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Cuarta frase:

Esta frase se diferencia de todas las demas y se destaca en toda la pieza por varias
razones: esta construida a partir de un material ritmicamente nuevo a base de
quintillos. Solo hay un quintillo en la pieza antes de esta frase y es el que aparece en
el sistema 23, pero que es tratado como una variante del adorno originado como un
seisillo. Usa el registro mas agudo del instrumento. Esta frase tiene un parecido al
cuarto elemento secundario enunciado en la primera parte, y aunque no hay un
planteamiento polifonico, hay una melodia que se destaca en plicas hacia arriba por

encima de los quintillos y sus variantes.

Fig.48

Esta textura presentada en dicha frase es atipica en la pieza porque se puede

plantear bajo dos tratamientos texturales: Homofonico y contrapuntistico.

TEXTURA HOMOFONICA

Se puede entender como textura homofonica, en la medida que hay una melodia
construida a partir del intervalo de segunda menor que esta acompafiada por una
armonia sugerida en arpegios (quintillos y sus variantes). Esto se extractaria de la

siguiente manera:
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TEXTURA CONTRAPUNTISTICA

Como textura contrapuntistica, la frase se va a dividir en tres segmentos. Las fusas
de la melodia estan numeradas, mientras que las del acompanamiento no. La
melodia aparece en puntos muy especificos sobre cada fusa de acompafamiento.
En el primer segmento, las fusas 1y 2 de la melodia se ubican sobre la ultima fusa
de su respectivo quintillo, mientras que la numero 3 se ubica en el penultimo. En el
segundo segmento, las fusas 4, 5, 6, 7 y 8 no se encuentran dentro de quintillos,
pero si se subdivide toda esa seccidén en fusas, se pueden reagrupar cada cuatro.
Aqui, la ubicacion melddica también tiene un patron de ubicacion: las fusas 4 y 5
estan ubicadas en la tercera fusa de su respectivo acompanamiento, la 6 en la
segunda fusa, y por su parte, la 7 y 8 se ubican en la primera. El tercer segmento,
con el acompafiamiento todo elaborado en quintillos, presenta una férmula mucho
mas precisa de ubicacion melddica: Hay cinco quintillos; el primer, tercer y quinto
quintillo ubica las fusas de la melodia en la primera y cuarta fusa de su grupo,
mientras que el segundo y cuarto quintillo la ubican en la tercera. Una vez descrito
esto, se evidencian varias cosas: Se sigue manteniendo el principio de
desplazamiento sutil en el tiempo de alguna idea; se puede observar como la
melodia se desplaza en el tiempo el valor de una fusa; en el primer segmento su
aparicion sobre las agrupaciones de quintillos se refleja numéricamente como 5.5.4
(es decir, la primera fusa aparece en la quinta fusa del quintillo, la segunda fusa
también, y la tercera en la cuarta fusa), en el segundo segmento como 3.3.2.1.1, y en
el tercer segmento como 1-4.3.1-4.3.1-4. En ese sentido, los numeros nos muestran
que esos desplazamientos tienen un orden matematico, asi el compositor no se haya

propuesto un planteamiento aritmético para ello.
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Fig.50

Otro aspecto que se evidencia es que pese a las dos posibles texturas que se
plantearon, y mas alla de lo analitico y formal, a la hora de la interpretacién ésta frase
tiene una direccionalidad melddica unica, que junto a la indicacién de caracter
brillante, y sumado al registro usado y a la velocidad, da la sensacion ser una
improvisacion sobre el material expuesto que conduce a la seccién final de la pieza.
Se asemeja a la parte climatica de una cadencia y contrasta radicalmente con lo que

ha pasado y lo que viene.

Seccidn final:

Inicia con negra=54. Cantabile, un poco melanconico.

Esta seccién es conclusiva. El tratamiento del desarrollo polifénico y ritmico es
idéntico al de la segunda parte. Llama la atencién el uso del intervalo de segunda
menor do bemol-si bemol; realmente es poco usual usar enharmonias de ese estilo
en la guitarra, pero aqui confirma una vez mas que esta idea es una quasi
reexposicion de las melodias construidas con intervalos de segunda menor, pero
transportada. La seccion finaliza con un gesto similar al del principio de la pieza, pero

en armonicos.



4

b=

myj

Fig.51

e ==
PElwie () §2PF ok i -
al  Finr Tl —

61



62

CAPITULO V
ANALISIS FORMAL DESDE UNA VENTANA CON LOROS

Tomando como referente lo hecho con la obra de Alfredo del Ménaco, el analisis de
esta pieza se hara bajo los criterios del analisis distribucional de Ruwet. Con relacion
a la modulacion métrica, se demostrara aritméticamente las indicaciones de tempo.

Con respecto a la pieza de lzarra, es una obra construida en esencia por mdédulos
ritmo-melddicos, con la intencidén de que el material sonoro a la hora de la ejecucion
sea repetido por el intérprete a su gusto, es decir, cada uno de los médulos tiene la
posibilidad de repetirse tantas veces como se quiera, haciendo de la pieza una obra
abierta en duracion; pero ademas de esa libertad, en palabras de Rubén Riera, la
obra “explota la gran paleta de colores que la guitarra posee, sus sutiles cambios

ritmicos deben ser acompafados por lo propio en sonoridades™

, lo que indica que
los elementos mas relevantes son el ritmo y el timbre. Con respecto al material
sonoro, éste se extrae de la melodia de la Cancién carorefia del compositor

venezolano Rodrigo Riera.

La complejidad de la obra, radica en que de alguna manera, ésta se convierte en un
reto intelectual particular para el intérprete, en la medida que es él el propio gestor de
la pieza, es él quien deba tomar todas las decisiones de cambios a nivel timbrico,
ritmico, y de duracion; en muchas piezas, ese tipo de decisiones el compositor las
aclara y las puntualiza, pero en este caso, toda la responsabilidad recae sobre el
intérprete; si bien, la compositora indica ciertos acentos, sugiere determinados
matices y diferencia algunos timbres, las posibilidades de ejecucion y de

diferenciacién sonora de cada mdédulo son muy numerosas. Por otra parte, los sutiles

* Tomado de la explicacion inicial de la pieza.
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cambios ritmicos que se mencionan estan cuidadosamente pensados dentro de una

modulaciéon métrica.

V.1. ACERCA DEL TiTULO Y SU RELACION CON LA ESTRUCTURA

Esta obra nacié de una manera muy particular. La compositora en el ano 1989 (afo
de creacion de la obra) estaba trabajando en una pieza para arpa sola, que se titula
A través de algunas transparencias; esta pieza esta basada también en la melodia
de la Cancién carorefia. Por esos dias, ella escuch¢ interpretar a Rubén Riera la
pieza de Leo Brouwer, Paisaje cubano con campanas, y como reto propio, decidid
hacer una pieza similar a lo que habia escuchado. Ese reto ya consumado es Desde
una ventana con loros. Al comparar las dos piezas (la de Brouwer e lzarra), hay
notables diferencias en notacién, en timbre, en ritmo y en estructura, sin embargo,

existe una gran similitud en lenguaje y en procedimientos de composicion.

Una similitud es el titulo. La compositora decidié ponerle un nombre a la pieza que
tuviera que ver con un paisaje, y de ahi sale “desde una ventana”; por su parte, las
campanas las remplaz6é por “loros”, ya que segun ella, en ese momento en su
ventana habia un moévil de unos loros colgando y ese era el paisaje que se veia a
través de su ventana. Grosso modo, la pieza de Brouwer se compone de una seccion
introductoria con un desarrollo, y una seccién central basada en repeticiones de
motivos que simulan el sonido de las campanas en distintos timbres. Estos motivos
poseen ciertas caracteristicas: cada motivo tiene una indicacion de cuantas veces
debe ser repetido; ademas los motivos comparten gran parte del material sonoro, de
hecho, el primer motivo es el que genera los demas al irse agregando de manera
gradual un sonido que lo varia; el oido percibe una gran repeticion (a manera de
ostinato) que se va enriqueciendo poco a poco con la inclusion de mas sonidos. El

ritmo por supuesto se desplaza.
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Desde una ventana con loros guarda gran similitud formal con Paisaje cubano con
campanas. La obra de lzarra consta de una primera parte construida a partir de
varios moédulos, en los que el material se va acumulando y transformando,
posteriormente, hay una segunda parte muy lirica y expresiva. La diferencia con la
obra de Brouwer a parte del orden formal, radica en que los mddulos pueden ser
repetidos cuantas veces se quiera, salvo contadas excepciones en que la
compositora, para darle un poco de variedad y sorpresa a la pieza, indica cuando
algun modulo no deba repetirse, o pone barras de repeticion en otras partes en vez

de encerrar en modulos, para que la idea sea repetida dos veces Unicamente.

V.2 DESCRIPCION DE LA ESTRUCTURA FORMAL

La pieza tiene una forma A-B-A, siendo la A toda la parte hecha con médulos, y la B
una parte contrastante con una carga lirica y expresiva. La compositora indica a la

parte A con “I”, y la parte B con “II”

V.3 DESCRIPCION DE LA PARTE A o PARTE “I”

En el analisis de Tientos del véspero surgio la necesidad de hacer segmentaciones
para evidenciar la composicion del material. En el caso de Desde una ventana con
loros la segmentacion en ésta parte (parte A) ya esta hecha con la construccién de
45 médulos que la conforman; para efectos del analisis, la partitura de la obra estara
incluida en los anexos. Hay unas secciones que denominaré “moédulos de repeticion
limitada” o secciones que se repiten dos veces, “mddulos sin repeticion” y “mddulos
ausentes”. Algunas de estas secciones, si bien la compositora no las enmarca dentro

de un moédulo, guardan una coherencia con todo el discurso presentado, es decir, no
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hay un contraste o diferencia con el material expuesto, y al oido, se perciben como

parte de un continuo sonoro.

A parte de la segmentacion expuesta, es importante ver los puntos en los que

cambia la métrica:

La obra empieza sobre el modulo 1 con negra=120, sin embargo, hay una
indicacion “corchea=corchea”.

Entre los modulos 19 y 20 (mddulo de repeticion limitada) hay un cambio de
negra=180, junto con la indicacién “corchea de tresillo=corchea”.

Entre los modulos 24 y 25, negra=120.

Entre los mddulos 25 y 26 (mddulo sin repeticion), negra=80, junto con la
indicacion “corchea=corchea de tresillo”.

Entre los modulos 27 y 28, “negra=negra”.

Entre los modulos 28 y 29, “semicorchea de quintillo=semicorchea”.

Entre los modulos 30 y 31, “semicorchea=semicorchea”.

Entre los modulos 31 y 32, negra=100, junto a “semicorchea=corchea de
tresillo”.

Modulo 32, negra=133,3.

Entre los modulos 36 y 37, “negra=negra”.

Entre los modulos 37y 38, “semicorchea de quintillo=semicorchea de seisillo”.
Modulo 38, negra=111.

Entre los modulos 42 y 43A, y también, entre los mddulos 42 y 43B,
‘negra=negra”.

Entre los modulos 43B y 44, “semicorchea=semicorchea”.
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V.4.1 ANALISIS DESDE LA UTILIZACION DEL MATERIAL SONORO Y EL RiTMO
(PARTE A o “I”).

Como ya se menciond anteriormente, el material sonoro de la pieza proviene de las
notas de la melodia de la Cancién carorefia. A lo largo del andlisis se citaran las
frases de las cuales se cree provenga el material, sin embargo vale la pena aclarar
que muy seguramente puede haber muchas mas frases cuyo material melddico
coincidan con el presentado en los médulos; en ese sentido, no se citaran todas las

posibilidades, sino la que quien elabora este analisis considera mas acertadas.

La primera frase de la Cancion carorefia es asi:
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Fig.52

Modulos 1, 2,3, 4,5y 6:

Si se compara las primeras seis notas de la melodia con los primeros 5 modulos, se
puede evidenciar como es el tratamiento y la extraccién que la compositora hace con

el material®.

Fig.53

> Los numeros que aparecen entre los modulos corresponden a las digitaciones y nameros de cuerda planteados
por Rubén Riera para la interpretacion, mas no tienen nada que ver con la numeracién de la melodia de la
Cancion caroreia.
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El primer modulo contiene a la primera nota de la melodia; el segundo mddulo
contiene la primera y la segunda; el tercero contiene las tres primeras; el cuarto
contiene las cuatro primeras con la particularidad que la cuarta nota (fa#), suena al
tiempo con la primera; el quinto contiene las seis primeras notas con una

organizacion superpuesta, duplicada e invertida:

Al ubicar en el mdédulo cuatro el fa# y el do# en la primera corchea, auditivamente la
melodia original de la Cancion carorefia pierde su orden, generando asi una
secuencia que inicia desde el fa#. Al observar el quinto médulo se puede observar

que la nueva melodia aparece dos veces, cada una agrupada de manera distinta:

—f) b Ple o 0 ® 00, 0*
—ﬁn—+—+—|—|—|_-14—|7'—|:|—}—h_t—|
o

Fig.54

Ahora bien, esa diferencia en las agrupaciones crea una irregularidad en el material
que rompe con la estaticidad de los moédulos anteriores (tratamiento que va a ser
usual en la pieza); por su parte el do#, que en la melodia de Riera era la nota
principal, aqui pasa a un segundo plano desde el punto de vista melddico, para

reforzar ritmicamente la irregularidad ritmica:

Fig.54

En ciertos puntos, el do# enfatiza las agrupaciones, en otros puntos parece ser parte
de la secuencia melddica, pero lo que si queda claro, es que la linea melddica de la
Cancion carorefia se hace cada vez mas difusa debido no solo a la repeticion de los
sonidos de cada mddulo, sino también al orden cambiante de cada uno de los

sonidos:
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El modulo seis se deriva de todo ese material ya procesado y transfigurado de los 5

modulos anteriores.

Moddulo 7 (mdédulo sin repeticion 1):

Tiene la particularidad de estar indicado con un “X17, lo que significa que es un grupo
de sonidos que no va a ser repetido. Debido a esto, se puede contemplar que éste
modulo es un conector del material anterior con uno nuevo, ya que se incluyen dos

sonidos nuevos de la melodia, mi y re (sonidos 14 y 15, segunda voz).

Fig.56

Moddulos 8 y 9:

La unica diferencia del modulo 8 con respecto al 7 en cuanto a los sonidos
empleados es el orden y el timbre; el orden de los sonidos es /la, sol#, mi, re, que
esta escondido en la melodia original finalizando la frase (notas 11, 12, 14 y 15
respectivamente). Por su parte el modulo 9 compuesto por dos redondas en fa
natural, aparece sin que el moédulo 8 deje de sonar; es como si se fusionaran y
generaran un moédulo nuevo. El fa natural es un sonido que no aparece en la

melodia; hay presencia de un mi# que aparece mucho después pero quizas el
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objetivo de ese sonido es crear una disonancia que hasta el momento no habia

aparecido®.

Fig.57

Este modulo se puede reescribir de la siguiente manera, y sera de gran utilidad verlo

en esta nueva forma para entender el médulo 10:

J <) 14T,

Modulo 10:

Después del modulo 7, un nuevo material sonoro ha aparecido y empieza a sufrir
transformaciones a partir de los desplazamientos ritmicos. Al ver el mddulo anterior
como fusion del 8 y el 9, se evidencia una regularidad en la nota pedal: cada ocho
corcheas aparece. El modulo 10 contrae dicha nota, condicionando las agrupaciones
de sonidos de la secuencia melddica /la, sol#, mi, re ya no a dos grupos regulares de
cuatro corcheas, sino a grupos de cinco corcheas debido a que la nota pedal ahora
no dura el tiempo de ocho corcheas, sino de cinco. Esto implica que la agdgica y la

secuencia melodica se desplacen en el tiempo.

® En la entrevista realizada a la compositora, ella afirma que en su muésica hay muchos
elementos de consonancia, ademas, se aleja de esa sonoridad atonal y disonante propia de los
afnos 30’s; por tanto su musica no es tonal pero tampoco es atonal y hay una recurrencia en los
elementos tanto consonantes como disonantes.
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Fig.59

Los recuadrados internos’ dentro del moédulo marcan la secuencia melddica
contrastada con su desplazamiento. Cada sonido perteneciente a uno de los
recuadros internos, tiene una ubicacion distinta en la agrupacién de cinco corcheas a
la cual pertenece, por ejemplo, si se tomara el sol#, se observa que en el primer
recuadro se ubica en la segunda corchea, en el segundo recuadro se ubica en la
primera corchea, en el tercer recuadro en la quinta corchea, en el cuarto recuadro en
la cuarta corchea, y en el quinto recuadro en la tercera corchea. Este
comportamiento ocurre, como se dijo antes, con cada sonido de la secuencia

melddica.

Noétese también como la compositora plantea la contraccion de la nota pedal. Pese a
que todas duran lo mismo, la intencion es bastante clara al escribirlas ritmicamente

distintas:
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Fig.60

Modulos 11y 12:

Siguiendo con la misma secuencia melddica, se agrega un nuevo sonido, do#, que
corresponde al sonido 16 en la segunda voz de la melodia original. Dentro de ambos

modulos se mantiene la agrupacion de cinco corcheas proveniente del modulo 10,

7 Recuadros hechos para el analisis.
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sin embargo hay distintos acentos y desplazamiento de la nota pedal que marcan
otra sutil diferencia entre los dos.

El médulo 11 tiene una clara acentuacién de 3+2 dentro de una nota pedal cuya

duracion es de blanca ligada a corchea:

TP— ::—_
S
R R Y
i_ r
Fig.61

El mdédulo 12 cambia la acentuacién a 2+3 y reduce la duracion de la nota pedal a

blanca:

Fig.62

Moddulo 13:

Ocurre un proceso idéntico al del mddulo 10 aunque de manera inversa. En el
modulo 10, la secuencia melddica era de cuatro sonidos reagrupados en cinco
corcheas (mayor numero de corcheas, menor numero de sonidos), lo que significaba
que dentro de cada agrupacion, un sonido se repetia y todo esto dentro de una nota
pedal de duracién regular. En éste modulo hay una secuencia melddica de cinco
sonidos reagrupados en tres corcheas (menor numero de corcheas, mayor numero
de sonidos) lo que significa que cada agrupacion tiene un faltante de dos sonidos. De

igual manera, hay una nota pedal que acentua regularmente las agrupaciones.
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Esa nota pedal, crea mucha mas disonancia con la secuencia melédica debido al

intervalo de octava aumentada que se forma entre el sol natural y el sol#.
Modulo 14:

Material sonoro proveniente del final de la frase de la melodia original (sonidos 17,
16, 15, 14, 15, 14, 15, 14, 15, 15, en ese orden). Tiene agrupaciones irregulares de
corcheas, un grupo de cuatro y otro de 6. La nota pedal ahora es una negra y cada

una de ellas enfatiza las agrupaciones mencionadas.
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Modulo 15:

Es el primer mdédulo de repeticion limitada. La compositora no lo enmarca dentro de
una casilla sino que pone todo el material dentro de barras de repeticion. Hay una
nota del material que no habia aparecido y que contrasta radicalmente con el modulo
14, el si bemol. En el médulo 14, el intervalo mas amplio es de cuarta justa entre el
fa# y el si natural. En el médulo 15, el intervalo se mantiene pero se transporta medio

tono hacia abajo, es decir, se conforma entre el fa natural y el si bemol.
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Auditivamente el cambio entre el mdédulo 14 al 15 se siente como una transportacion

completa medio tono abajo, aun cuando ambos compartan sonidos.

et | JTIT V) T L0V T
e = . |

Se puede observar como la nota pedal, independiente del sonido usado, desde el

modulo 9 hasta el 15 presenta una progresiva disminucion en su duracion.

Modulos 16 vy 17:

Aparece un nuevo material cuya procedencia parte del acorde de D#° (re sostenido
disminuido) en la cancion carorefia, en el compas 11 (aqui se enmarca en un

recuadro). El fa natural del médulo resulta de la enarmonizacién mi#.
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Se alivia la complejidad ritmica al presentar este material en corcheas sin nota pedal.
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Modulos 18 v 19:

Ritmicamente el material se acelera con la inclusién del tresillo. Estos mddulos
preparan la modulacién métrica que vendra en el modulo 20. EI material meléddico es
acumulativo, es decir, no ha cambiado los sonidos que venian de los mddulos

anteriores.

Fig.68

Modulo 20:

Segundo moddulo de repeticion limitada. Se vuelve a hacer el mismo tratamiento de
los médulos 10 y 13. Esta vez la secuencia melddica es de cinco sonidos (fa, re#,
sol, mi, la), pero las agrupaciones de las corcheas se disparejan al ser ellas tres
grupos de cuatro corcheas y dos grupos de tres corcheas. El /la del modulo 19, que
suena simultaneamente con el sol, en esta oportunidad se va corriendo, y aparece a
lo largo de todo el mdédulo sonando en simultanea con cada una de los sonidos de la

secuencia melddica:

H> >  — i- > ‘.' p— |
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Fig.69

Primero suena con sol, luego con fa, mi, re#, la y nuevamente sol, respectivamente.
Esto genera una acentuacion natural a la par con la acentuacion en la primera
corchea de cada agrupacién. Las apariciones de este /a coinciden cada tres

corcheas, lo que significa que sin estar escrito, ese sonido esta cumpliendo una
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funcion de nota pedal, pero que en este caso no condiciona ni acentua las

agrupaciones.

Moddulo 21 (mdédulo ausente 1):

Es en realidad es una seccion que no se repite. Esta seccion libera de toda
acentuacion al médulo anterior. El material usado es el mismo y la aparicion del /a
que se defini6 como nota pedal varia un poco, ésta vez aparece bajo la formula 4-3-

3-4. Algunas notas en el orden de la secuencia melodica se desplazan o se repiten.

B OCROIDS

Fig.70

En esta seccidén hay un nuevo cambio en la modulacion métrica.

Modulos 22, 23 y 24:

Son extractados de los médulos 20 y 21; La figuracién cambia nuevamente a tresillo.
En el modulo 22 la secuencia melddica corresponde a las notas 4, 5 y 1 del modulo
20 (en ese orden), sumado a la nota pedal ubicada en la segunda corchea sonando
simultaneamente con el /a. Por su parte el médulo 23 corresponde a las notas 2 y 3
mas la nota pedal del médulo ya mencionado. El médulo 24 cambia su timbre y su

ritmo con respecto a los anteriores.
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Modulo 25 vy 26 (mddulo ausente 2):

Se presenta un nuevo material usando sonidos en el registro grave del instrumento.
El mdédulo 25 es una preparacion para la modulacién métrica hecha en el 26, mddulo
que al igual que el 21, no esta enmarcado dentro de una casilla ni tampoco es
repetido. Una vez mas la secuencia melddica, en este caso, sol,do,re#,do#, es
reagrupada bajo otro esquema ritmico (tratamiento similar al de los mdédulos 10, 13 y
20), pero esta vez sin ninguna nota pedal que la resalte. Lo que fue presentado en

semicorcheas en el modulo 25, se reagrupa en cuatro tresillos en el modulo 26.
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Fig.72

MODULO 26 CON RECUADROS QUE ENMARCAN LA SECUENCIA MELODICA:

Fig.73

Modulos 27, 28 y 29:

En el compas 19, segunda casilla, de la partitura de la Cancién carorefia, se

encuentra la siguiente frase:
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De esta frase, y en especial del area enmarcada con un recuadro, proviene todo el
material de estos modulos:

Fig.75

Por enarmonia, el mi bemol, corresponde al re sostenido; el do corresponde al si
sostenido; el la bemol corresponde al sol sostenido y el re bemol corresponde al do
sostenido. Hay una acumulacion del material al agregar otro la bemol en el mddulo
28 y al incluir re bemol en el médulo 29.

A partir del compas 12 de la Cancion carorefia aparece la frase de donde proviene el

material de los siguientes modulos:
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Fig.76
Madulo 30 y 31:

A diferencia de los mddulos anteriores, aqui hay una sustraccion del material. En el
modulo 30 la secuencia melodica es si, do#, re, fa#, mi; en el modulo 31
desaparecen las dos primeras, quedando unicamente re, fa#, mi, y agregando al final

el primer re, pero octava arriba.
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Fig.77

Modulos 32, 33, 34 y 35:

Fig.78

Este nuevo material tiene la particularidad de estar acompafado por una melodia
hecha en armonicos ad libitum. La melodia en armoénicos es un juego de
retrogradacion no literal del final de la primera frase de la cancién. El final se

enmarca en un recuadro dentro de la siguiente frase:
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Fig.79

La melodia presentada en armoénicos es si, sol, fa#, mi, fa#, sol, si, la. Se dividira
esta melodia en dos grupos A y B. El grupo A corresponde a las primeras cuatro
notas, si, sol, fa#, mi, y el grupo B a las ultimas cuatro, mi, fa#, sol, si, la, 1o que

significa que hay una nota que pertenece a ambos grupos, el mi.

Si se observa con detenimiento las notas del grupo A, coinciden en orden con las
notas 13, 14, 15 0 16 y 17 de la melodia. 8 Por su parte, las notas del grupo B son

una retrogradacion no literal de ese final, es decir, corresponde a los sonidos 17, 15

¥ Recordar que la numeracion es la misma que la presentada en la explicacion de los primeros seis modulos.
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0 16, 14, 13 y 11, pero como es evidente, se omite la nota 12. La frase completa no
comparte algunas alteraciones ni el registro de la melodia original.

Ahora bien, el material estos cuatro mddulos tiene una corta pero interesante

transformacion:

El médulo 32 presenta un material en tresillo. Posteriormente, el mdédulo 33 tiene la
indicacion “X1” (mddulo sin repeticidn), y sirve de transicion o de conector con el
modulo 34, que plantea ritmicamente un material igual al del 32, pero con sonidos
nuevos. Del 34 al 35 hay una sutil diferencia ritmica al transformar la segunda

corchea del tresillo en un adorno.

Modulo 36 y 37:

Nuevo material con un sonido agregado en el 37.

Fig.80

Modulo 38:

Posee material mezclado de los mdédulos 31, 34 y 37.
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Modulos 39,40 y 41:

Nuevo material hecho con los sonidos do, si, sol, fa#. Hay una sutil transformacion
ritmica. La figura base es un tresillo; el sol en el 39 es un adorno. Si se subdividiera
el tresillo en seis semicorcheas, en el 40, el sol se ubica en la quinta semicorchea y

en el 41 en la cuarta. Este ligero cambio le da variedad y movilidad a todo el material

expuesto.
§ 1 : 1
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Modulos 42, 43 (A y B), 44 v 45 (mddulo ausente 3-fine):

El material proviene de la primera frase de la cancion. También puede provenir de la

5 frase (compas 17):

Fig.83

Se considera el moédulo 43 como A y B ya que tienen los mismos sonidos, pero
segun la digitacion de Rubén Riera, hay una leve modificacion, ademas, ambos
definen el final y el principio de la primera y segunda casilla respectivamente. De
manera similar a lo anterior, hay una sutil transformacion ritmica entre ellos, sumado
a una nota agregada en el 44. El médulo 45 (médulo ausente 3-fine), es idéntico al

acorde final de la cancion.
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Fig.84

V.4.2 ANALISIS DESDE LA UTILIZACION DEL MATERIAL SONORO Y EL RiTMO
(PARTE II).

Debido a la forma A-B-A de la pieza, esta parte contrasta con la primera en muchos
aspectos. ElI material en el cual se cimenta sigue siendo extraido de la Cancién
carorena; de hecho, no solo por el uso de la melodia sino también por las
figuraciones ritmicas; esta seccién recuerda (dentro de otro lenguaje) la obra de
Rodrigo Riera gracias al uso exclusivo de corcheas vy tresillos de corchea. Para
romper la estructura de la parte A, no hay ningun uso de mdédulos; tampoco hay
ningun cambio en el tempo, y su interpretacion debe ser molto espressivo. Hay
muchos gestos que recuerdan la cancion, muchas melodias transfiguradas,
escondidas, transformadas, combinadas con un lenguaje; segun Rubén Riera, la
complejidad de esta parte en la interpretacion radica en que debe tocarse esta
seccion como si se estuviera tocando la cancion carorefia, siendo que el material
proviene de alli, pero dicho material esta transformado, retrogradado y se crea una
ambigledad al darle la expresividad de la cancidén, combinada con ese lenguaje muy

contemporaneo en el que esta escrita esta parte (Riera, 2010).

Se hace muy complejo detectar de manera objetiva los puntos en donde se percibe
algun elemento de la cancidn, por eso, al igual que en la primera parte, se deja en
claro que las posibilidades son muchas y que lo que se presenta aqui es solo una de
ellas.
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A continuacién se muestra la segunda parte con unos recuadros numerados
enmarcando determinados fragmentos, pero estos no se encuentran en la partitura

original, sino que son puestos alli para efectos del analisis.
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Ahora, se extractaran diversos fragmentos de esa parte para compararlos con el

material de la cancién:

Para claridad del analisis en la visualizacion de la comparacion, se hara una tabla de
dos filas. La fila de arriba mostrara el fragmento correspondiente a la segunda parte

de Desde una ventana con loros, y la fila de abajo corresponde al material que puede
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provenir de la Cancion carorefia literalmente, o en su defecto, de alguno de los

modulos de la primera parte.

Fragmento 1:

Corresponde al inicio de toda la parte. Hay claridad en la similitud de este fragmento
con el inicio de la cancion. Lo que esta encerrado en circulo corresponde a las notas
de la melodia; nétese que las seis primeras notas de la Cancion carorefia (fila de
abajo) son las mismas del inicio del fragmento, con la unica diferencia en el cambio
de registro de la primera nota. Por su parte, las ultimas cuatro de este fragmento,
encerradas en circulo, corresponden al final de la melodia (notas 14, 15, 16 y 17). Lo
que esta encerrado en un rectangulo de esquinas redondeadas corresponde a una
posible proveniencia no literal del material; en la imagen de arriba, las notas re, fa, /a,
y en la imagen de abajo las notas re, fa#, la. Por su ubicacion en ambas frases y
similitud en el material, se considera que son elementos de estrecha relacion. Lo

que esta enmarcado en rectangulos de esquinas en punta corresponde a los bajos.

Fig.86
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Fragmento 2:

A medida que transcurre la segunda parte, la melodia de la cancion se hace cada
vez menos identificable. Los gestos tienen mayor elaboracion y transformacion
melddica. Este fragmento contiene las notas mi, la, re, mi, fa#, todas encerradas en
un circulo. Auditivamente no suena a la Cancién carorefia por como esta distribuido
el material sonoro en la figuracién ritmica, pero su procedencia esta en la segunda
frase, exactamente en el compas 5 con anacrusa de la partitura. Como se puede
observar, los sonidos del fragmento coinciden en ese orden a los numerados en la
melodia; claro esta, que los sonidos 2 al 7 son la misma nota, y eso no se evidencia

en nuestro fragmento. El sonido 9, es bajado dos octavas.
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Fragmento 3:

Los sonidos en este fragmento se enmarcan en rectangulos de esquinas
redondeadas ya que su posible procedencia no coincide en alteraciones (excepto el
la). El orden de los sonidos del fragmento comparado con la melodia de la cancién
es 5, 6, 3, 4, 2, 1, aunque para el caso del re (sonido 6), puede ser sustituido por el

re# que suena simultdneamente con los sonidos 3 y 4 del ejemplo de abajo.
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Fragmento 4:

Es probable que este fragmento tenga una relacion directa con la cancion, sin

embargo, aqui son usadas las notas del modulo 25, con la exclusion del do#.
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Fragmento 5:

Tomando la misma procedencia del fragmento 2, se obtiene una secuencia melddica
transformada, plasmada en este fragmento, cuyo orden seria los sonidos 9, 8, 10. El
noveno sonido es transportado dos octavas abajo y el octavo sonido una octava

arriba.

Fig.94
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Fragmento 6:

Es una pequefa secuencia extractada de la tercera frase de la canciéon, que también
fue usada para el tercer fragmento (compas 11). Los sonidos encerrados en circulo
corresponden al 1, 2 y 3 de la melodia. La unica diferencia es que el mi# lo

transporta octava abajo del original.

Fig.96
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Fragmento 7:
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Al igual que el fragmento 4, este fragmento comparte los mismos sonidos que el

modulo 37, con la diferencia que se duplica octava arriba el fa#, mientras que en el

modulo el que se duplica es el re#.
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Fragmento 8:

El orden de los sonidos es idéntico al del modulo 38. Los registros de algunos

sonidos son cambiados pero es evidente que se trata del mismo material.
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Fragmento 9:

Proviene de la misma parte del fragmento 3 y 6. La unica nota que no es literal es

la#. El orden de los sonidos en el fragmento seria el siguiente: 5, 4, 3, 2.

9 | w7 “ﬂ—‘ 11(\ T
':\D '/Dljl |
o) @ '3 |
Fig.102




89

Fragmento 10:

Comparte los sonidos y el orden de los usados en el médulo 39, pero aqui estan
expuestos en distinta figuracion ritmica. Varia también el registro. ElI fragmento

duplica los sonidos do y si.
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Fragmento 11:

Aqui se usan los sonidos del médulo 4, en cuyo caso el /a# es el sonido no literal.
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Fig.107

Fragmento 12:

Su material proviene, de la frase 5 de la cancidn, y ademas, presenta el mismo orden
de sonidos de los mdédulos 42 y 43, con la diferencia de estar el mi dos octavas abajo
(es nota no literal, al estar presente en la melodia original mi#). Tanto en el final de la
primera parte como en el de la segunda, la secuencia melddica es la de este

fragmento.
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V.4.3 MODULACION METRICA

Uno de los grandes avances en la musica del siglo XX en cuanto al empleo del ritmo
es lo que hoy en dia se conoce como modulacién métrica. Varios de los grandes
compositores como Xenakis, Boulez, Stockhausen, han abordado en distintas formas
el concepto de los cambios graduales en el ritmo y en el tempo, pero realmente
quien logré consolidar y sistematizar este aspecto es el compositor Estadounidense
Elliot Carter. Al respecto se dice que el concepto de modulacion métrica no esta
acufiado por Carter, (Morgan, 1994):

A mediados de la década del 1940, Carter se interesé cada vez mas por
crear un ritmico mas continuo e ininterrumpido dando especial
importancia al proceso de cambio gradual y a la evolucion. Todo eso le
llevé a idear una nueva técnica ritmica a la que llamé modulacion
meétrica y que utilizé6 por primera vez en la sonata para violonchelo de
1948. El término (que no fue acufiado por Carter) no corresponde a la
realidad ya que lo que cambia no es la medida sino el tempo; el pulso
basico se altera al tomar algunas divisiones fraccionarias (0 multiples)
del valor total y utilizarlas como un pulso nuevo de valores distintos
(mas rapido o mas lento respectivamente). El resultado es un cambio
proporcional en el pulso, o lo que es igual, en el tempo.

Bajo esta breve aclaracion, se basara la explicacibn de la modulacion métrica

aplicada a Desde una ventana con loros.

Modulos 1 al 19:

La pieza inicia con la indicacién de negra=120 y debajo incluye otra indicacion
“corchea=corchea”. El médulo 1 es el unico donde suenan negras exclusivamente,
pero a partir del segundo, la figura predominante es la corchea, quizas por eso surja
la necesidad en ese momento de especificar “corchea=corchea”, para prepara

ritmicamente el desarrollo de los siguientes materiales.
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Al ser negra=120, significa que caben 120 negras en un minuto. Si cada negra es
equivalente a dos corcheas, significa entonces que caben 240 corcheas en ese
mismo minuto. Ahora, tras la indicacion de “corchea=corchea” significa que hay que
tener en cuenta que esa corchea que cabe 240 veces en un minuto es la que va a
dar la velocidad al material siguiente hasta que haya una nueva indicacion de tempo,

por lo tanto, la referencia real a tener en cuenta es de corchea=240.

Al respecto hay dos maneras de ver el tratamiento en el tempo. No se puede hablar
de modulacidon métrica en este momento porque si desde el comienzo la compositora
pide que se tenga en cuenta la corchea como referencia, en realidad no habria
cambio de tempo. Por el contrario, si la referencia es el pulso de negra=120 y se
quiere mantener dicho pulso por ejemplo hasta el médulo 19 (en donde aparece un
cambio en la velocidad de la negra) la mayoria de los mddulos contarian con un
pulso de negra irregular e incompleto. Es posible asignarle a cada uno de los
modulos una medida basados en la negra como unidad. En ese sentido, si se
quisiera reescribir ritmicamente esta seccion, pensando en el pulso de negra (mas no
en las acentuaciones y reagrupaciones) con una medida de compas, se evidencia

claramente esa irregularidad:
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Los numeros sobre la linea horizontal (nUmeros fraccionarios) corresponden a las

hipotéticas medidas de compas en las que estaria escrito cada médulo. Los numeros

entre las lineas divisorias corresponden al numero de médulo.

Con lo anterior se observa que en los moédulos 3, 5, 11, 13, y 15, el pulso de negra

no es exacto por lo que se necesita sumar una unidad de tempo mas pequeina para

lograr esclarecer su pulso.

Por eso se hace mas viable, pensar desde el principio en la corchea como unidad de

tempo para que ningun médulo tenga la necesidad de sumar o agregar fracciones de

tiempo:
1 3 4 5 6
2 | |3 [13 |2 | 4
8 I 'S [ 8 'S '8
7 8 9 10 11 12 13
4 | | 20 51 | [15 10
] l '8 '8 | '8 ]
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Fig.113
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En ese sentido, si desde el principio de la pieza, hasta el mdédulo 19 se toma a
corchea=240, no hay modulacion métrica; por el contrario, si se toma a negra=120
como unidad de tempo, a partir del modulo 3 ya hay un cambio de medida de tempo.

Modulos 18 al 19:

Estos mddulos son de alguna manera “mddulos pivote”, ya que definen el nuevo
cambio en el pulso. La velocidad del pulso se acelera al pasar de pulso de corchea a

pulso corchea de tresillo.

Fig.114
Moddulo 20:

Se establece en él la modulacidn métrica. Hay dos indicaciones: “corchea de

tresillo=corchea” y al lado escribe negra=180.
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RAZONAMIENTO ARITMETICO EN LA MODULACION METRICA:

Pese a que se dedujo que desde el principio (asi no hubiera dicha indicacion)

operaba corchea=240, las indicaciones de negra=120 en el médulo 1, o negra=180
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en este modulo (y las que va a usar a lo largo de la pieza), las usa la compositora
para marcar en qué parte se hace la modulacién. Pero, ¢qué calculo se usa para
determinar que bajo el pulso de negra=120, al tener corcheas de tresillo y al
igualarlas con corcheas, el nuevo pulso es de negra=1807 Pues bien, la logica es la

siguiente:

Como se comentd anteriormente, negra=120 significa que caben 120 negras en un
minuto (60 segundos), por lo que cada negra dura 0.5 segundos (60/120). Asi
mismo, por deduccidn cabran 240 corcheas, por lo tanto una corchea dura 0.25
segundos (60/240). Ahora, lo que dice la indicacidn es “corchea de tresillo=corchea”,
si un tresillo de corchea cabe en un tiempo de negra significa que por cada negra hay
tres corcheas, por lo que cada corchea de ese tresillo dura un tercio de la negra;

eso lleva a la cifra de corchea de tresillo de corchea=0.16666... (0.5/3).

Al igualar esa corchea de tresillo con la corchea, se debe pensar entonces que
ahora, dos de esas corcheas de tresillo equivalen a una “nueva negra” (que ya no
dura 0.5 segundos), es decir, se multiplica 0.16666...dos veces para determinar su
duracion. Eso da como resultado 0.3333...

Regresando a la indicacion de negra=120, mediante una ecuacién se deduce con los
datos obtenidos que si una negra=0.5 se multiplica por 120, da como resultado 60
segundos:

0.5*120=60
Esto sugiere que el primer valor corresponde a la duracion de una sola negra. El
segundo equivale a las veces que esa negra cabe en 60 segundos, y el resultado, es
el tiempo de 60 segundos. Una vez entendido esto, al tener la duracion de la “nueva

negra” (0.3333 segundos) se hace la misma ecuacion:

0.3333...segundos * incognita = 60 segundos
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La incégnita en este caso es saber cuantas veces cabe esa negra cuya duracion es

de 0.3333...segundos en 60 segundos.

Al despejar la ecuacion:
Incognita= 60 segundos / 0.33333 segundos.
Incognita=180.

Por lo tanto negra=180.

Modulo 21:

Al igual que los médulos 18 y 19, funciona como mddulo pivote entre el tempo de
negra=180 y negra=120 en el modulo 24. La indicacion que lo acompafia es de
‘corchea=corchea de tresillo”, lo que reduce la velocidad del pulso ya que las

corcheas en las que se presenta este moédulo, al ser reagrupas de a tres, van a

generar un pulso nuevo.

Fig.116

Mdédulo 24:
Se establece el regreso a la velocidad de pulso inicial de negra=120.

Fig.117
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RAZONAMIENTO ARITMETICO EN LA MODULACION METRICA:

Los datos que se tienen son:

Negra=180 (180 negras en 60 segundos).

Valor de la una sola negra=0.3333...

Valor de una sola corchea=0.16666...

Al indicar “corchea=corchea de tresillo”, significa que la duracion de la corchea
multiplicado por 3 dara la duracion de la nueva negra (que debe coincidir con la
negra=120, ya que se esta regresando al pulso inicial):

0.16666...*3= 0.4999....

Si se aproxima ese resultado a un numero exacto, el valor es de 0.5. Esto significa
que cada negra dura 0.5 segundos, y ya sabemos, por las operaciones hechas en el
modulo 20, que cuando una sola negra equivale a 0.5 segundos, caben 120 de ellas

en 60 segundos, por lo tanto negra=120.

Moddulo 24 y 25:

Una vez establecido el pulso de negra=120, estos dos moddulos son pivotes en la
modulacién del moédulo 26. Esta escrita la indicacion de “corchea=corchea de

tresillo”.

Fig.118
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Modulo 26:

Se establece un pulso lento con respecto a los anteriores (negra=80).

Fig.119

RAZONAMIENTO ARITMETICO EN LA MODULACION METRICA:

Se aplica la misma logica que al médulo 21 debido a tener igual indicacion de
“corchea=corchea de tresillo”.

Los datos que se tienen son:

Negra=120 (120 negras en 60segundos).

Valor de una sola negra: 0.5.

Valor de una sola corchea: 0.25.

La duracion de la corchea multiplicada por 3 dara la duracion de la nueva negra (que

debe coincidir con la negra=120, ya que se esta regresando al pulso inicial):

0.25*3=0.75

Es decir, duracion de la negra en esta nueva modulacién es 0.75. Se debe aplicar la
ecuacion para determinar cuantas veces cabe esta negra en 60 segundos

(incégnita):

Incognita = 60/0.75.
Incognita=80, por lo tanto, en esta modulacién, negra=80.
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Modulos 27, 28, 29 vy 30:

Estos mddulos ritmicamente estan hechos con semicorcheas y la modulacion esta
determinada por esa figura. Entre el médulo 27 y 28 hay una indicacién de
‘negra=negra”, por lo que el cambio de cuatro semicorcheas a quintillo de
semicorcheas se hace sobre el mismo pulso de negra=80.

Los mddulos 29 y 30 son los médulos pivote. Una vez establecida la semicorchea de
los quintillos, se prepara la modulacion sobre el médulo 31 de negra=100, junto a

“semicorchea=semicorchea”.

Fig.120

Modulo 31:

Es un médulo en el cual se establece un nuevo pulso, pero a su vez, es modulo

pivote para otra modulacion sobre el médulo 32.

Fig.121
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RAZONAMIENTO ARITMETICO EN LA MODULACION METRICA:

“Semicorchea de quintillo=semicorchea”. Se necesita calcular el valor de estas dos
figuras.

Si hay negra=80, cada negra dura 0.75 segundos; un quintillo de semicorcheas debe
durar lo de cada negra, por lo tanto, una sola semicorchea de quintillo dura 0.15
segundos (0.75/5).

Al hacer la modulacion, se determina que la duracion de la semicorchea de quintillo

multiplicado por cuatro, es igual al valor de la negra en el nuevo tempo:

0.15*4=0.6

Se determina cuantas negras que duran 0.6 segundos caben en 60 segundos, por
medio de la ecuacion:
Incognita=60/0.6

Incognita=100, por lo tanto pulse de negra=100.

Modulo 32:

En el médulo 31 se establece “semicorchea=corchea de tresillo”, o sea, hay un

aumento en la velocidad del pulso. El resultado es pulso de negra=133.3
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Fig.122

RAZONAMIENTO ARITMETICO EN LA MODULACION METRICA:

Los datos que se tienen son:

Negra=100 (100 negras en 60 segundos).

Valor de cada negra=0.6

Valor de cada semicorchea=0.15

La modulacion en esta ocasion ocurre al obtenerse el nuevo pulso de negra del valor

de la semicorchea multiplicado por tres:

0.15*3=0.45

Se inserta este valor en la ecuacion:

Incognita=60/0.45
Incognita=133.3333...., por lo tanto, pulso de negra=133.3

Modulos 36 v 37:

Aqui sucede lo mismo que en el modulo 27 y 28. El modulo 36 presenta cuatro
semicorcheas y transcurre con un pulso de negra; el modulo 37, bajo ese mismo

pulso de negra presenta un quintillo de semicorcheas.
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Ademas, el modulo 37 es pivote, y prepara la modulacion sobre el modulo 38.

Moddulo 38:

Establece como nuevo pulso, negra=111.

Fig.124

RAZONAMIENTO ARITMETICO EN LA MODULACION METRICA:

“Semicorchea de quintillo=semicorchea de seisillo”. Se necesita calcular esos
valores:

Negra=133,3 (133.3 negras en 60 segundos).

Valor de cada negra=0.45

Valor de cada quintillo de semicorchea=0.09 (0.45/5).

Se piensa el nuevo pulso como el valor de ese quintillo de semicorchea multiplicado

por seis:

0.09*6=0.54

Al insertar ese valor en la ecuacion:
Incognita=60/0.54

Incognita=111.1111..., por lo tanto pulse de negra=111
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Modulos 42, 43 Ay 43 B:

El modulo 43 A conecta la primera parte con la segunda (attacca Il), el modulo 43 B
continua hacia el final de toda la pieza. En el mddulo 42 se presenta un tresillo de
corcheas y en los modulos 43 A y B cuatro semicorcheas, ambas figuraciones bajo el
pulso de negra=111.

Fig.125

Modulos 43 B v 44:

El médulo 44 es pivote, pero paradéjicamente, el nuevo pulso no se establece ya que

luego se encuentra el fine.

e
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Hay una indicacién de “semicorchea=semicorchea”. En este caso significa que una

semicorchea mas es agregada del médulo 43 B al 44 y por lo tanto, el pulso de negra
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se prolonga, pero como se dijo antes, ese nuevo pulso no se especifica debido a que
la pieza concluye.

La segunda parte no presenta modulaciones. Toda se desarrolla bajo la indicacion de

negra=54, junto a corchea=corchea.
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CAPITULO VI
CONCEPTOS TEORICOS DEL ANALISIS TIMBRICO A TRAVES DE
LA ESPECTROMORFOLOGIA

VI.1 ACERCA DEL ANALISIS ESPECTROMORFOLOGICO

Para el analisis timbrico de las dos obras, se tomara como referencia el articulo
Spectromorphological Analysis of Sound Objects, an adaptation of Pierre Schaeffer’s
Typomorphology escrito por Lasse Thoresen, compositor noruego que ha estudiado
por varios afos musica electroacustica, musica concreta, musica espectral y
sonologia. Este articulo ha sido un trabajo reconocido internacionalmente dentro del
campo del analisis, al vincular el enfoque fenomenoldgico con el estructuralista del

método analitico (Typomorphology) planteado por Pierre Schaeffer.

El articulo tiene el propdsito de plantear un analisis de los objetos sonoros como
estructura. Tal como lo menciona el mismo Thoresen, hasta el momento, el analisis
occidental se concentra en la estructura de las alturas (armonia, modalidad, etc), en
la construccion de las formas (temas, motivos, etc), en el ritmo (métrica), pero el
timbre ha sido considerado unicamente como cuestiones de coloracion en términos
de la orquestacion. El autor también plantea que Pierre Schaeffer y Pierre Henry con
sus trabajos suscitaron un planteamiento serio acerca de la comprension de la

naturaleza del timbre, en la que el musico, a través de lo que ellos mismos
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denominan como la primauté de I'oreille, debe describir y reflexionar antes de
analizar a través de su propia experiencia las diferentes intenciones en las que un
objeto sonoro pueda estar constituido en la mente del oyente; la capacidad de
poderse desplazar entre las distintas intenciones de escucha hace del musico un
oyente virtuoso. Toda esta experiencia ha sido sistematizada y como resultado, los
objetos dentro del analisis son representados y clasificados en un diagrama o
esquema de acuerdo a sus caracteristicas sonoras, razén por la cual, hay presente
un principio de relatividad, ya que el objeto puede tener diversos parametros que lo

ubiquen en varios de los esquemas planteados.

Los mencionados esquemas o diagramas representan graficamente los aspectos
mas relevantes del sonido como estructura. Esos aspectos son:

e Atrticulacién de la energia del objeto sonoro.
e Caracter del espectro sonoro o sustancia (masa).
e Duracion.

El aspecto de la duracion, tiene también una clasificacion:

e Corto Impulso (micro-objetos, duracion reducida).
e Duracion media.
e Duracion larga (Macro-objetos).

Aunque estos aspectos son los fundamentales para el analisis, hay otras distinciones
que para el autor son importantes; ellas son la clasificacion del sonido en clases,
géneros y especies pero que a su vez éstas se sustentan en criterios como espectro
del sonido, dinamica, timbre armodnico, perfil melddico, perfil del espectro sonoro,
granulacién, y gait. Schaeffer representaba por medio de cddigos esas
caracteristicas, pero Thoresen (junto a un equipo asesor) introdujo simbolos graficos
en vez de dichas designaciones verbales, sustentado en que a través de los

simbolos se representan mejor las dimensiones sonoras, algo que quizas, en un
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cédigo sea menos explicito, por lo que se logra integrar herramientas graficas al

analisis para describir un pensamiento verbal.

Para efectos de nuestro analisis no se hace necesario vincular los simbolos graficos
planteados por Thoresen. Lo que sera indispensable es la categorizacién que él junto

a los estudios de Schaeffer hicieron de los objetos sonoros.

V1.2 ARTICULACION DE LA ENERGIA

A continuacion el autor elabora una explicaciéon acerca del comportamiento de los
objetos sonoros con respecto a la articulacion de la energia. Aqui hay presente
varias categorias. Si se quisiera suponer dos ejes Xy Y, siendo X el horizontal y el Y
el vertical, se encuentra que sobre el Y estan las categorias Pitch, complex y
variable, mientras que sobre el X estan Vacillating, Sustained, Impulse, Iteradet, y

acumulated.

Categorias del eje Y:

Pitched sound objects: Se refiere a objetos sonoros cuya afinacién y reconocimiento
en alturas (frecuencias) es claramente perceptible. Se denominan también como
sonidos tonicos.

Complex sound objects: Sonidos cuya afinacién no es reconocible (como los sonidos
percutidos, el viento, el ruido). Se denominan sonidos complejos.

Variable sound objects: Sonidos con un desarrollo interno en su espectro (como los
glissandos o sonidos deslizados). Se denominan sonidos variables porque pueden

provenir de sonidos ténicos o complejos.
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Categorias del eje X:

Impulse: Empuje de energia para generar o articular el sonido.

Sustained: Generando un impulso, al moverse dicho impulso perdura o se mantiene
y forma lo que se denomina sonido sostenido.

Iterated: Generando un impulso, al moverse dicho impulso se transmite mediante
iteraciones, es decir, repeticiones rapidas, similar al efecto del trémolo.

Vacillating: Se refiere a aquellos objetos sonoros que pese a ser sostenidos, tienen
una energia sonora impredecible o vacilante (el crujido de una puerta o el ruido que
produce un arco de un violin al ser mal frotado son algunos ejemplos de ello).
Acumulated: Se refiere a las sobrearticulaciones o articulaciones simultaneas de
iteraciones en los objetos sonoros (ejemplos de estos son una bandada de pajaros
cantando al tiempo, la lluvia, etc).

Posterior a ello, hay una complementacién en la cual se expande a mas
categorizaciones los objetos sonoros al incluir clasificaciones intermedias entre los

objetos ténicos y complejos.

Nuevas categorias sobre el eje Y:

Dystonic sound objects: Se incluyen aqui sonidos de conformacion espectral
mezclado. Se componen de sonidos de afinacién perceptible y clusters (sonido del
Gong, campanas, triangulos).

Nuevas categorias sobre el eje X:

Composite: Es una categoria en la que los sonidos tienen sonidos agregados. Se
puede ejemplificar haciendo el simil con los conceptos de mordente o de trino. De la
cantidad de sonidos agregados depende la diversidad del espectro sonoro, y a su
vez la irregularidad en las categorias fundamentales crece.

Stratified: A esta categoria pertenecen los sonidos con distintos grados de

diferenciacion interna (un sonido con muchos armonicos).
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V1.3 TIPOLOGIAS DE DURACION Y REGULARIDAD

Al igual que con la articulacion de la energia, hay categorias en cuanto a la

velocidad y duracion del objeto sonoro.

VELOCIDAD Y DURACION

Gesture time: Esto tiene que ver con la fase del sonido. Todos los sonidos tienen un
comienzo, un sostenimiento y un final. En los sonidos largos es mas perceptible este
principio que en los sonidos cortos. Para los sonidos largos, el sostenimiento domina
las fases del inicio y del fin de manera desproporcionada.

Ambient time: Se considera una muy larga o corta duracion y velocidad del sonido.
Flutter time: Denominacion de las velocidades rapidas.

Ripple time: Categorizacion intermedia entre el gesture time y el flutter time.

PULSO

Regular pulse: Divide el tiempo en segmentos de igual duracion o de duracién
proporcional, medida en multiplos de la duracion inicial.

Irregular pulse: Divide el tiempo en segmentos de duraciones impredecibles.

Oblique pulse: Categoria intermedia entre el regular e irregular pulse. Se basa en
superposiciones de pulsos o en proporciones del estilo 5:3, 3:2, etc.

El objeto sonoro puede cambiar el pulso tendencialmente con accelerandos y
ritardandos.

CASOS ESPECIALES

Sound web (trame): Corresponde a un objeto sonoro ubicado en ambient time, pero
con constantes cambios en su espectro sonoro.
Large sound (grosse note): Objeto sonoro ubicado en gesture time catalogado como

de movimiento lento, con una lenta y predecible evolucién del espectro.
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Ostinato (pedal): Una secuencia reiterada de objetos sonoros. Es un caso especial
dentro de la categoria de articulacién de la energia composite.

Cell (cellule): Una acumulacion con una duracidn total en el rango del gesture time.
Incidents: Caso especial dentro de composite.

Accidents: Caso especial dentro de stratified.

Homogenous sounds (homogéne): Objeto sonoro con un espectro estable sin
evolucion en la articulacion de la energia y el ambient time.

Fragment: Sonido extremadamente corto.

MORFOLOGIA

Una vez planteada la clasificacion con respecto al tiempo y a la articulaciéon de la
energia, se hace necesario poder describir bajo criterios especificos los objetos
sonoros. Para ello, hay definiciones que seran bastante utiles para el analisis de

dichos criterios:

ESPECTRO SONORO

Spectral width (clase de texture de masses): Corresponde al ancho del sonido y sus
limites se definen por los extremos del sonido sinusoidal (sonido puro) y el ruido
blanco.

Spectral Brightness: Técnicamente se refiere a lo que se conoce como color
instrumental en orquestacion. Un mismo sonido puede ser ejecutado o producido con
un color distinto y su grado de brillantez alterara su espectro mas no su articulacion,
su duracién y velocidad.

Spectral profile: Trayectoria de las variaciones internas en el ancho del sonido. Un

ejemplo es la transformacién de un sonido tonico a uno complejo.
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PERFIL DINAMICO

El perfil dinamico esta directamente relacionado con la articulacién de la energia, y
aunque hay algunas categorizaciones ya mencionadas que entraria a formar parte
del perfil dinamico, Schaeffer incluye otras nuevas:

No dynamic profile: Es el mismo sonido homogéneo. Es un sonido estatico o sin
variacion dentro del ambient time.

Weak dynamic profile: Corresponde al sonido web. No hay un pulso repetido,
presenta una lento movimiento en el gesture time.

Formed dynamic profile: Es un sonido que sugiere un principio y un final, es decir, se
define mucho mejor su percepcion dentro del gesture time.

Impulse-like dynamic profile: Es un sonido que tiene un inicio y un final, pero su
sostenimiento es muy corto o sencillamente no tiene.

Cyclic dynamic profile: Un sonido con dinamicas repetidas. Corresponde al ostinato.
Vacillating dynamic profile: Sonido que presenta un pulso irregular, con un flujo de
energia constante.

Acumulation-like dynamic profile: Corresponde al objeto sonoro ubicado en

Accumulated.

ATAQUE Y RESONANCIA

Dentro del perfil dinamico también hay que tener en consideracion los tipos de

resonancia y de ataque. Estos se clasifican de la siguiente manera:

Por ataque o inicio del sonido:

Brusque onset: Un sonido producido por un ataque brusco que se percibe claramente
y por separado del resto del componente del espectro.
Sharp onset: Es un sonido que si bien tiene un ataque fuerte, su percepcion no se

separa tanto de todo su espectro sonoro.
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Marked onset: Es un sonido producido por un ataque normal, similar a la produccién
natural del sonido en un instrumento de viento o de cuerda.

Flat onset: Es un sonido cuyo ataque en su produccion es débil, como por ejemplo la
produccion de un legato.

Swelled onset: Es un corto crescendo o descrescendo.

Gradual onset: Cuando el sonido comienza con un crescendo o descrescendo.

Without onset: El sonido tiene un ataque imperceptible. El oido no lo escucha.

Por final del sonido y su resonancia:

Abrupt ending: Sonido cuyo final es bastante notorio y acentuado. Dicha acentuacion
se da por estar compuesta de elementos ajenos al espectro sonoro (ej: una cuerda
vibrando que es apagada por una varilla de metal).

Sharp ending: Sonido cuyo final también es acentuado, pero se hace menos evidente
debido a que estda compuesto por elementos propios del espectro sonoro (ej: el
sonido de un clavecin).

Marked ending: Sonido que termina de repente, cuya duracion es interrumpida.

Flat ending: El autor no especifica acerca del término.

Resonating ending: Cuando el sonido se extingue naturalmente.

MANERAS DE MOVIMIENTO

Corresponde este criterio a las maneras que tiene el sonido de moverse.

GRANULARIDAD

Se refiere a la textura sonora, a que tan aspero puede llegar a ser un sonido. Es un

estudio complejo que analiza las iteraciones y qué tan gruesas pueden llegar a ser.

Esto por su puesto es un criterio en el que observa micro-objetos que componen la

totalidad del espectro sonoro.
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CAPITULO VII
ANALISIS TIMBRICO TIENTOS DEL VESPERO

Con base en las categorizaciones y criterios planteados por Thoresen, se procedera

a describir bajo esos términos los elementos de construccion timbrica de la obra.

1er. Elemento:

Fig.127

Este elemento, como bien se dijo antes, es toda una frase que presenta la
resonancia natural de la guitarra. Dicho elemento esta compuesto por cuatro gestos
similares, cuatro acordes en arpegio rapido, todos con arpegiado ascendente menos
el segundo, y el tercero con un adorno hecho con el sonido producido por las
cuerdas detras del hueso del clavijero. Esto significa que este elemento en conjunto

tiene cambios internos en su espectro sonoro.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: Cada uno de los cuatro componentes del
elemento (cuatro arpegios) tienen una afinacidon reconocible (pitched sound object),
son sonidos que perduran, que tienen un sostenimiento sonoro (sustained), pero que
para el caso especifico del tercer componente, presenta un sonido agregado al estar
unido el adorno al gesto del arpegio sin alterar su intencion (composite). Los cuatro
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elementos tienen un distinto grado de resonancia al generar diferentes armonicos por

ser cada uno de ellos acordes diversos en alturas y en registro (stratified).

VELOCIDAD Y DURACION: Dentro de la interpretacion, se puede inferir que la idea
del compositor en este elemento al indicar negra=60, pesante, con dinamica
fortissimo y risonante, es justamente permitir que cada uno de esos acordes en
arpegios se presenten y su resonancia se extinga naturalmente, por lo que su
velocidad (pese a lo rapido que debe ejecutarse el arpegio) es lenta pero clara
(gesture time). Con respecto a su pulso, los cuatro gestos tienen una misma duracién

(regular pulse).

CASOS ESPECIALES: Aunque se esta describiendo el sonido del 1er. elemento
como un todo, el adorno se considera como un cortisimo sonido que se le suma al

espectro sonoro (fragment).

PERFIL DINAMICO: Ya se sabe que este criterio se relaciona directamente con la
articulacion de la energia, sin embargo, dentro de las categorizaciones de este
criterio, corresponde a formed dynamic, ya que en el gesto se percibe claramente su

inicio, sostenimiento y final.

ATAQUE Y RESONANCIA: Cada uno de los cuatro componentes tiene una manera
de ejecutarse similar. Los arpegios que son ascendentes se tocan con el pulgar,
mientras que el arpegio descendente por lo general se toca con cualquiera de los
otros dedos. Como la indicacion que da el compositor es fortissimo, el ataque se
siente, valga la redundancia, muy fuerte pero nunca desvinculado al espectro sonoro,
por lo que se incluye en Sharp onset. El final por su parte muere con la extincién de

la resonancia, ubicandolo asi en Resonating ending.
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2° elemento:

Fig.128

Gesto hecho con arpegios en armonicos en piano.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: Elemento de afinacién perceptible (pitched sound
object). La produccion de algunos armonicos en este elemento es distinta ya que por
cuestiones de construccion instrumental y de fisica del sonido, los armdnicos que se
producen en el traste VIl y V salen con mayor facilidad que los que se producen en el
traste Ill y IV, por consiguiente, resuenan menos; esto significa que la sonoridad
lograda en todo el gesto se puede describir como una repeticion de sonidos de poca

resonancia y perdurabilidad (iterated).

VELOCIDAD Y DURACION: Por la manera como se escucha, el gesto parece
transcurrir en el tiempo rapidamente, y esto en gran medida se debe a las
reiteraciones rapidas en secuencia de los arménicos. La mano derecha, encargada
de darle velocidad a este gesto debe moverse con mucha ligeresa (flutter time). El
pulso por su parte es constante debido a las figuraciones ritmicas identicas de cada

uno de los arpegios (regular pulse).

PERFIL DINAMICO: Debido a la sensacién que deja en el oido, de una sola idea
formada con armoénicos sucesivos y que aparte de su afinacidbn no presenta mas
cambios se puede ubicar el gesto dentro de No dynamic profile, debido a que posee
un pulso regular, reiterativo y no hay cambio de dinamica, de duracién, ni de

velocidad.

ATAQUE Y RESONANCIA: No hay una acentuacion al inicio ni al final del gesto, por
el contrario, este gesto se ejecuta con normalidad en cuanto a que el intérprete no
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debe hacer esfuerzos técnicos por lograrlo, es decir, su ejecucion es muy natural; la
indicacion leggiero es idonea para describir todo lo anterior. Esto significa que por su

ataque el elemento se ubica en marked onset, y por su final en marked ending.

3er elemento:

Fig.129

Este elemento tiene una gran complejidad. Es el primer momento dentro de la pieza
en el que se logra un efecto timbrico usando una cuchara que se desliza sobre las
cuerdas. Se puede dividir en tres componentes, el primero, el pequefio gliss de
notas de adorno, el segundo lo ejecutado sobre las cuerdas 4,5 y 6 de la guitarra
cuya direccionalidad es descendente (lo que esta indicado como “(a)”), y el tercero
que es lo ejecutado sobre las cuerdas 1,2 y 3 cuya direccionalidad es ascendente (lo
que esta indicado como “(b)”). Todos los componentes se ejecutan distinto, pero
pese a la division planteada, el compositor quiere una gran seccién con una

transformacién gradual o transitoria.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: El primer componente plantea un punto de
partida y un punto de llegada que hace el gesto perceptible a nivel de alturas. Para
los componentes 2 y 3, la percepcién de las alturas es imprecisa debido al gran
glissando de diez segundos aproximadamente en el que transcurre el gesto, sin
embargo, es evidente que pese al ruido que genera la friccidn de la cuchara con las
cuerdas, sumado al que se produce con la inclusion de la tambora o el rasgueo (1er
y 2° componente respectivamente) hay cambios de alturas. Mirando el gesto en su

totalidad se ubicaria en la categoria variable sound objects por el simple hecho de
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ser un glissando; ahora, al regresar a la division de tres componentes, cada uno
tendra una optica distinta. El primer componente esta acompanado de un rapido gliss
que funciona como adorno de todo el gesto y como se dijo, su percepcién a nivel de
alturas es claro (pitched sound object). El segundo componente es un glissando
descendente logrado al deslizar la cuchara desde la boca hasta el clavijero sobre las
cuerdas 4, 5 y 6, pero ejecutado de manera percutida al hacer con la mano derecha
el efecto de tambora alternando el golpe entre el puente y la tapa; esto genera un
sonido mixto de percusion constante (tambora), con un efecto de glissando
ubicandolo asi en una la categoria de dystonic sound object. El tercer componente
por su parte es mas limpio en cuanto al “ruido complementario” sin embargo se
ubicaria en la misma categoria del segundo componente porque parte del gesto esta
en la friccion y en el ruido que generan la cuchara y las ufias al hacer un rasgueo. El
objeto sonoro en su totalidad es ambiguo y polifacético en el sentido que presenta
perdurabilidad pero también reiteracion al tener esa mezcla de percusién con
glissando de pequefos clusters, por ello se ubica tanto en sustained como en
iterated, pero asi mismo el pasaje resulta ser impredecible debido a que la
alternancia de todos los elementos mencionados no tienen un estricto control ni
balance en su ejecucion, ubicandose entonces en vacillating. Por otra parte, el
pequefio gliss se puede considerar como un objeto agregado al gesto mayor, lo que
sugiere estar en composite, pero a su vez, cada uno de los componentes al ser
glissandos elaborados en distintos registros y tiempos presentan un distinto grado de

diferenciacion interna lo que los ubicaria dentro de stratified.

VELOCIDAD Y DURACION: Todos los componentes dentro de la perspectiva de la
ejecucion tendran distintas velocidades. Si bien el compositor indica un ritardando al
final, hay muchos factores que hacen que haya implicitos accelerandos y ritardandos,
por ejemplo, la manera como se toma la cuchara, la manera como se desliza sobre
las cuerdas, la manera como se realiza el efecto de tambora y el rasgueo, por tales

motivos se ubica al objeto sonoro dentro de ripple time y oblique pulse.



118

PERFIL DINAMICO: Nuevamente, debido a la irregularidad entre la interaccién de los

elementos mencionados se ubica dentro de Vacillating dynamic profile.

ATAQUE Y RESONANCIA: Hay que analizar los tres componentes por separado

debido

a que todos presentan grandes diferencias.

Primer componente: Inicia con un ataque fuerte que conlleva y genera todo el
gliss al no despegar el dedo de la cuerda (Sharp onset). El gesto finaliza con
un bartok pizz sobre la cuerda 6, sonoridad que no hace parte del glissando

anterior (Abrupt ending).

Segundo componente: Inicia con el efecto de tambora en fortissimo (Sharp
onset), aunque también se puede considerar que posteriormente a la tambora
se desliza la cuchara logrando otra sonoridad distinta a la inicial, por lo tanto
hay diferencia del ataque con respecto al espectro sonoro (brusque onset). El
final de este componente parece estar fusionado con el inicio del siguiente
componente por lo que puede entenderse como final débil (flat ending), o

como un final desligado de la sonoridad del espectro (abrupt ending).

Tercer componente: Su inicio es el final del segundo componente, se puede
entender como inicio débil (flat onset). El final es normal de acuerdo con la
sonoridad planteada, es decir, no concluye abruptamente, no concluye fuerte,
por el contrario, se desvanece en el ritardando, lo que significa que puede ser

ubicado en flat onset.

4° elemento:

i

i ¥
Fig.13
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Elemento producido por el contacto de un diapason metalico sobre las cuerdas, con
alternancias de rasgueos y glissandos ascendentes y descendentes. Una de las
diferencias sonoras entre el tocar con una cuchara y tocar con diapason, siendo
ambos objetos metdlicos, es que la cuchara debido a su forma curva tiene un
contacto distinto con cada cuerda. Las cuerdas en la que menos contacto tiene, al
momento en que vibran, genera un ruido; el diapason por el contrario, debido a que
es plano, tiene igual contacto con cada cuerda, produciendo un sonido mas parejo y

con menos ruido.

ARTICULACION DE ENERGIA: Se ubica dentro de la categoria de variable sound
object porque si bien el compositor sugiere iniciar el rasgueo con la afinacién al aire
de la guitarra (una afinacion de alturas claramente perceptible), al hacer dicho
rasgueo junto con el uso del diapason e incorporando en distintos puntos el
glissando, la percepcién se reduce. También puede considerarse como un dystonic
sound object si se tiene en cuenta que combina elementos de alturas predecibles con
clusters y glissandos. Es un objeto sonoro ubicado en sustained en la medida que el

sonido perdura y se sostiene. Es claramente audible su inicio, sostenimiento y final.

VELOCIDAD Y DURACION: Este elemento se compone de rasgueos sobre un solo
punto (representado en tiempo de negra) y rasgueos que van desde un punto hacia
otro muy agudo en registro y posterior regreso al inicial (representados con un 3:2).
Esto supone dos velocidades y pulsos distintos. En cuanto a la velocidad, ambos
componentes se encuentran dentro del gesture time; en cuanto al pulso, debido a los

aspectos mencionados, se ubicaria en oblique pulse.

PERFIL DINAMICO: En concordancia con la articulacién de la energia, velocidad y

pulso, su perfil dinamico se clasificaria dentro de formed dynamic profile.

ATAQUE Y RESONANCIA: No hay en ningun momento un ataque desvinculado del

espectro sonoro. Como el compositor indica un fortisimo en esta seccién, el ataque
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corresponde a sharp onset. Por su parte el final no es acentuado pero tampoco es

debil debido a la dinamica planteada, por lo que perteneceria a marked ending.

5° elemento

Fig.131

Elemento muy similar al 4° en cuanto a su produccién y espectro sonoro.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: Igual al 4° elemento: Se ubica en variable sound
object o también en dystonyc sound object. También esta incluido en sustained

debido a su caracteristica sonora.

VELOCIDAD Y DURACION: A diferencia del 4° elemento, la velocidad del rasgueo
es constante, mientras que la duracion oscila entre los 10 a 12 segundos; lo que
puede variar es el uso de accelerandos y ritardandos para lograr el disefio de
movimiento sonoro quiere el compositor, lo que nos ubica a este elemento dentro de

un gesture time y un regular pulse.

ATAQUE Y RESONANCIA: El inicio del gesto sonoro es contundente, planteado bajo
una dinamica fuerte (sharp onset). El final es claro mas no es enfatizado. Siguiendo
el disefio sonoro dibujado sobre el pentagrama, el final puede terminar en cualquier
parte del registro agudo de la guitarra, seguido de una pausa breve; esa pausa breve
puede ser parte del gesto dandole un final abrupto (abrupt ending), pero de
entenderse el gesto sin la pausa, el final se considera como marked ending al ser

percibido mas no acentuado.
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Conectores de construccion timbrica:

Los elementos elegidos como conectores, son elementos breves (flutter time), de
pulso variable debido a que la mayoria son glissandos (oblique pulse). Por estas
caracteristicas, a continuacion se describiran los demas criterios excepto el de

velocidad y pulso.

1er conector:

ARTICULACION DE LA ENERGIA: Percepcion clara de las alturas (Pitched sound
object), hay sonidos agregados o adorno (composite), y el sonido tiene un inicio,

sostenimiento y final claro (sustained).

PERFIL DINAMICO: formed dynamic profile.

ATAQUE Y RESONANCIA: El ataque entra a la categoria de sharp onset si se tiene
en cuenta que hay que hacer un ataque acentuado y fuerte para producir el efecto
de cuarto de tono con el adorno previo. El final pertenece a resonating ending puesto

que la intencion es que el sonido muera naturalmente con la oscilacion del vibrato.

2° conector:

Fig.132
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ARTICULACION DE LA ENERGIA: Percepcién variable de las alturas puesto que el
gliss parte desde una altura vy llega otra, ambas bien definidas y perceptibles, pero
dicho gliss se hace con la uiha (como raspando la cuerda), lo que hace que la
percepcion se pierda por completo (variable sound object). Su articulacion seria
impredecible debido a la velcidad, al ataque de la uia sobre la cuerda, almaterial de
la cuerda y al propio instrumento (vacillating); otra perspectiva del objeto lo
clasificaria como un gliss adornando un armoénico; en ese sentido se clasificaria

dentro de composite.

PERFIL DINAMICO: Si se observa como un gesto en gliss, habria un punto de
partida y de llegada, pero sin mucho sostenimiento (impulse-like dynamic profile). Si
se observa como un gliss adornando un armonico, se hace mucho mas evidente su

inicio, sostenimiento y fin (formed dynamic profile).

ATAQUE Y RESONANCIA: Como gesto en gliss, su ataque no es acentuado, quizas
es un corto crescendo debido a la fuerza que se le imprime al pulgar al realizar el
gesto (swelled onset); el final es un sonido ajeno al componente del espectro sonoro
al deslizar la ufAa por la cuerda (abrupt ending). Como un gliss adornando un
armonico, habria que desligar el gliss del armdnico y mirar el arménico solo; en esa
Optica, el ataque es normal, dentro de la ejcucion no hay que hacer ningun esfuerzo
0 acentuacion para hacer sonar ese armonico (marked onset), y su final es la

extincion natural del sonido (resonating ending).

3er conector:

Fig.133
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ARTICULACION DE LA ENERGIA: Combina la percepcién de las alturas con el
principio de clusters dentro del gliss (dystonic sound object), aunque la percepcion
disminuye y varia debido al uso del diapason (variable sound object) y por lo tanto su
energia sonora se hace impredecible (vacilating).

PERFIL DINAMICO: Hay poco sostenimiento del sonido (impulse-like dynamic
profile).

ATAQUE Y RESONANCIA: Inicio de ataque acentuado (Sharp onset). Final
impredecible en el sentido que puede terminar en cualquier punto del registro agudo
de la guitarra. Esto se siente como un final pero no se acentua (marked ending).

4° conector:

Fig.134

Objeto sonoro complejo. El gesto completo se compone de un silencio, un glissando

en pizzicato y un sonido en armonico.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: Objeto de percepcion de alturas variable
(variable sound object), pero mezcla clusters con sonidos temperados (dystonic
sound object). Su energia sonora es impredecible (vacillating).

PERFIL DINAMICO: Igual que todos los anteriores gliss (impulse-like dynamic
profile).

ATAQUE Y RESONANCIA: En este punto hay varias perspectivas. Si se contempla
al silencio como inicio del objeto sonoro, es evidente que no hay ataque (without

onset), pero paraddjicamente se puede contemplar la posibilidad de que desde la
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interpretacion, ese silencio sea lo suficientemente notorio para que contraste con el
gliss en pizz, en ese sentido habria un ataque abrupto cuyo componente sonoro es
ajeno al resto de su espectro (brusque onset). El final en cambio es un armoénico que

no tiene nada que ver con el espectro sonoro del gliss (abrupt ending).

5° conector:

— =

-

Fig.135

ARTICULACION DE LA ENERGIA: El gliss tiene un punto de partida y una
direccionalidad pero su percepcion de la altura es variable (variable sound object). El

espectro sonoro se mantiene (sustained).

PERFIL DINAMICO: Igual que todos los anteriores gliss (impulse-like dynamic
profile).

ATAQUE Y RESONANCIA: el ataque de este gliss es casi imperceptible, pero por la
fuerza del pulgar sobre la cuerda se puede sentir un leve y corto crescendo (swelled
onset). El final es indeterminado, acaba justamente cuando la ufia deja de tener
friccion con la cuerda y debido a que ese tiene muy poca resonancia se catalogaria

dentro de flat ending.

6° conector:
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Idéntico en todos sus criterios al primer conector.

Elemento de construccion mezclada (melddica vy timbrica):

Dentro de la pieza, hay una frase en las que si bien hay un planteamiento melédico

claro, presenta variaciones sustanciales desde la parte timbrica:

Fig.137

Toda esta frase presenta ocho cambios en su timbre: empieza con pizz (1), aparece
un adorno en bartok pizz (2), luego hay un gliss a manera de cluster (3) que concluye
con un armonico (4), posteriormente hay una seccidén hecha con sonidos ejecutados
sobre la tastiera detras de las notas pisadas (5) alternada con el toque natural
(indicado como normal), luego una seccion con cruzamiento de cuerdas o cuerdas en
redoblante (6), y este mismo cruzamiento se mantiene para ser ejecutado como
tambora (7) hasta que la frase finaliza con golpes ejecutados detras del diapason
(8). Si se analiza esto bajo los criterios que hemos venido usando, se encuentra una

gran complejidad y variabilidad de la frase como objeto sonoro.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: En general, con excepcién del final (séptimo y
octavo cambio timbrico) el objeto sonoro tiene una clara percepcion en las alturas
debido a su caracter melddico (pitched sound object), pero ese cambio de sonido de
alturas a sonido percutido tiene una categorizacién en el espectro sonoro. La energia

sonora es impredecible debido a la gran cantidad de cambios timbricos (vacillating).

VELOCIDAD Y DURACION: Pese a que el objeto sonoro tiene una velocidad
constante, los cambios entre un timbre y otro a la hora de la ejecucion suelen

irregularizar la constancia de esa velocidad (ripple time). El pulso tambien se
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irregulariza debido a los contrastes en los cambios del espectro sonoro (oblique

pulse).

CASOS ESPECIALES: Debido a su cambio en el espectro sonoro, se puede

considerar como sound web.

ESPECTRO SONORO: La transformacion de pitched sound object a complex sound
object se denomina en esta categoria como spectral profile, es decir, un constante o

gradual cambio en el espectro sonoro.
PERFIL DINAMICO: En coherencia con la velocidad, duracién y articulacién de la
energia, pero en especial por su pulso® irregular se ubica este objeto en vacillating

dynamic profile.

Otros elementos:

Los elementos de construccion timbrica y mixta mencionados en el analisis formal,
son elementos presentados en la primera parte de la obra, pero en la tercera parte
hay unos elementos que tienen esas mismas construcciones y que no fueron

mencionados antes.

1er nuevo elemento

Fig.138

Aparece en el final del sistema 27.Timbricamente se compone en tres partes: Un
adorno en bartok pizz, un acorde ejecutado en tambora que se desplaza bajo un

? El pulso no tiene nada que ver con el concepto relacionado a la métrica. El pulso aqui tiene que ver con la
regularidad en la duracion del espectro sonoro y en sus cambios.
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disefo dibujado por el compositor en gliss, y unos rasgueos escritos bajo la
figuracion de dos corcheas y negra con un gliss ascendente indeterminado. La
descripcion de los criterios como objeto sonoro son idénticos a los del tercer

elemento de construccioén timbrica.

2° nuevo elemento (conector):

Fig.139

Criterios idénticos al primer conector.

3er nuevo elemento:

Este elemento se ejecuta tomando la cuchara y deslizandola ascendentemente sobre
las tres primeras cuerdas de la guitarra desde el traste Xll aprox. hasta el puente,

mientras que la mano derecha hace arpegios ad libitum.

ARTICULACION DE LA ENERGIA: Objeto de percepcion de alturas variable
(variable sound object) debido a que hay implicito un gliss al efectuar ese
deslizamiento de la cuchara sobre las cuerdas. El sonido puede considerarse como

una sobre-articulacion de iteraciones de un solo sonido (acumullated).
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VELOCIDAD Y DURACION: el arpegio efectuado pese a ser ad libitum mantiene una
regularidad de velocidad de ejecucion, que en este caso es rapido (flutter time). El

pulso del sonido cambia al incluir al final el ritardando (oblique pulse).

PERFIL DINAMICO: En coherencia con lo anterior, su perfil dindmico encaja en

formed dynamic profile.

ATAQUE Y RESONANCIA. Tanto el inicio como el final no son acentuados pero son

perceptibles y no son ajenos a su espectro sonoro (marked onset-marked ending).
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CAPITULO ViII
ANALISIS TIMBRICO DESDE UNA VENTANA CON LOROS

Al inicio del capitulo donde se hizo el respectivo analisis formal, se menciond que la
complejidad de la obra radica en que ella esta abierta a que el intérprete tome
decisiones con respecto a las repeticiones de los modulos y a los cambios del timbre.

Rubén Riera escribe al inicio de la obra lo siguiente:

“para el editor hubiera sido un trabajo demasiado largo escribir todos los
cambios de digitacion, decidimos, que era mas claro indicar los basicos
y dejar al guitarrista que explore él mismo las sonoridades de su
guitarra, para asi dar vida a la obra tal y como fue concebida”.

Gran parte de la dificultad al afrontar la pieza es que hay poca informacion e
indagacioén sobre el concepto de timbre aplicado a la guitarra. Por lo general, cuando
al guitarrista se le pide que cambie el timbre, éste hace cambios de la mano derecha
entre el ponticello y el tasto, pero no considera otros elementos propios de la técnica

extendida que también alteran el timbre y por supuesto, el color.

Mas alla de hacer un analisis timbrico de la obra, queda abierto este analisis a ser
una propuesta desde la variacion timbrica dentro de los conceptos de la
espectromorfologia de Lasse Thoresen, sumado a algunos conceptos planteados por

Alfredo del Mdnaco y el compositor argentino Carlo Mastropietro.

Inicialmente se habia planeado para este analisis escribir todas las posibilidades en
que cada médulo pueda ser digitado, pero eso impediria que el guitarrista por él
mismo, explore y contemple sus posibilidades, al ya estar todo dado; por este motivo,

se basara el analisis en la digitacion hecha por Rubén Riera, plasmada en la partitura
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original, y con base en eso, el guitarrista puede aplicar los conceptos en cuestion a

sus propias digitaciones.

Segun Alfredo del Ménaco, hay varios elementos que hacen que el color y el timbre

sea parte de la estructura. (Del Monaco, 2010):

“...un determinado sonido o grupo de sonidos de timbrica elaborada, es
a su vez una idea que podemos explorar. De esa manera yo empece a
usar el timbre electronico como nuevos criterios de orquestacion. Para
ello, me basaba en a diversas articulaciones, orquestar por ejemplo,
desde el ataque y la resonancia. Este fendbmeno de la resonancia ha
sido olvidado incluso por los grandes orquestadores, no lo toman en
cuenta, consideran solamente la nota, su valor armonico y el tempo. La
resonancia es un fenomeno interesante en la timbrica moderna, porque
mientras el sonido decae, si nuevos sonidos aparecen, la
superposicion modula el timbre en gran medida; ademas de la
intensidad de los ataques, si se superponen ataques opuestos unos en
crescendo, otros en descrescendo, se modula el timbre de manera
enriquecedora.”

Justamente, el ataque y la resonancia son elementos que se pueden explotar en la

guitarra, pero que no estan sistematizados.

VIIl.1 CONCEPTOS A TENER EN CUENTA POR EL INTERPRETE A LA HORA DE
HACER LA EXPLORACION TiMBRICA

El compositor y contrabajista argentino Carlo Mastropietro, actual profesor de
Instrumentacion y orquestacion de la Universidad Nacional de la Plata en Buenos
Aires, en su escrito “En una cara”: estrategias instrumentales para el contrabajo’,
donde se analiza su composicion llamada En una cara, plantea para el analisis dos
tépicos para tener en cuenta a la hora de la interpretacién de la pieza. Ellos son los

recursos de ejecucion y los recursos de instrumentacion.
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Pese a que estos conceptos se aplican a la pieza para contrabajo, Mastropietro hace
hincapié en que varios de estos conceptos pueden ser aplicados a cualquier

instrumento.

RECURSOS DE EJECUCION:

Son aquellas herramientas técnicas que le permiten al intérprete abordar una pieza.
En Desde una ventana con loros, hubo una muy estrecha relacion de conceptos e
intenciones por parte lzarra, con la asesoria de Riera en la parte técnica, lo que
genera que el producto tenga una coherencia y equilibrio entre lo musical, estético y

lo técnico.

Al respecto, Mastropietro divide los recursos de ejecucion en dos categorias:
modalidades de produccion del sonido y modos de ataque (Mastropietro, 2005):

“En la primera categoria se incluyen aquellos recursos que modifican el
sonido en general -especialmente el timbre- y que normalmente son
aplicables tanto a duraciones largas como cortas. La segunda categoria
comprende aquellos recursos que modifican la forma de acometer el
sonido y que principalmente agregan transitorios de ataque y alteran la
envolvente dinamica de la resultante sonora. Esta division no implica
que los recursos de ejecucion de uno de los grupos no modifiquen en
absoluto los parametros que alteran los de la otra categoria. Ademas,
es posible combinar mas de una forma de ejecucion
independientemente de la categoria a la que pertenezcan.”

Aplicado a la guitarra, dentro del concepto de modalidades de produccion del sonido
que menciona Mastropietro, se incluyen todas aquellas cosas que alteran la
produccion o emision sonora, tales como sul ponticello, sul tasto, o la produccién de
armonicos. Dentro de modos de ataque, se encuentran el pizzicato, bartok pizzicato,
tambora, tapping, ataque con ufa, con yema, todas las articulaciones vy
acentuaciones, que pueden ser diferencias al hacerse con cada uno de los dedos de

la mano derecha.
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RECURSOS TiMBRICOS

Son recursos independientes de los de ejecucion. ElI compositor argentino también
plantea dos categorias dentro de este topico: Modulaciones timbricas y generacion
de sonidos diferenciales.

Las modulaciones timbricas por lo general se obtienen al combinar o alternar
distintos modos de ataque; en la guitarra un ejemplo claro pasar de una seccion en
pizz. a una en sonido ordinario, o hacer un rasgueo con las ufias y luego hacerlo con
las yemas, entre otros casos. También se contemplan los equisonos, es decir, las
distintas posibilidades de digitarse un mismo sonido o bajo distintos modos de
ataque.

La generacion de sonidos diferenciales explicado sobre un ejemplo dado por el
mismo Mastropietro, es la percepcidon del oido en el registro de una quintas graves
tocadas en la guitarra de manera simultanea, diferentes a la percepcidon real de
registro de cada nota

Teniendo en cuenta todo lo anterior, se tienen argumentos suficientes para que la
exploracion no sea meramente un acto intuitivo sino por el contrario, que exista un

trabajo consciente desde las posibilidades sonoras de la guitarra.

VIil.2 MODULOS BAJO LA OPTICA DE LA ESPECTROMORFOLOGIA

De acuerdo con todas las categorias planteadas por Thoresen, hay varias de ellas
que son comunes a todos los moédulos, debido a que ninguno de ellos esta
construido con algun tipo de sonoridad construida a base de ruido, de sonidos de
afinacion no identificable o lograda a partir de objetos metalicos que cambien
sustancialmente la sonoridad; por tales motivos es comun a todos que dentro de la
articulacion de la energia, sean clasificados como Pitched sound objects, al ser

modulos construidos con sonidos de afinacién claramente perceptible. Respecto a la
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duracion y regularidad, todos se ubican dentro de gesture time, ya que cada modulo,
apartandolo de la idea que debe ser repetido, su material sonoro tiene un comienzo,
un sostenimiento y un final identificables. Las otras categorias seran analizadas
modulo por médulo para evidenciar la naturaleza de los cambios sonoros.

Como la caracteristica de los moédulos es ser repetidos, esa reiteracidon puede
ubicarlos en la categoria de Ostinato y por ende, el perfil dinamico se ubicaria en

cyclic dynamic profile.

Por otra parte, al hablar del pulso, necesariamente se tendra que observar la
irregularidad ritmica que cada modulo posee (con muchos aspectos ya mencionados
en el analisis de la modulacién métrica). También hay que tener en cuenta que la
mayoria de los médulos pueden ser digitado de varias maneras; su resonancia y
diferenciacion interna cambian debido al distinto impulso con que se ataca cada
sonido (con pulgar, indice,...etc), y la resonancia y color propia de cada cuerda
hacen que el médulo presente diferencias sonoras, por tal motivo, se encuentra

dentro de la categoria en la articulacion de la energia de stratified.

Con relacion a los ataques y la resonancia, unicamente se contemplaran los médulos
en los que la compositora especifica algun tipo de articulacion. Parte de la propuesta
es que el guitarrista tenga en cuenta los conceptos planteados por Thoresen
sumados a los recursos de ejecucidn que menciona Mastropietro para crear una
variedad timbrica desde estos parametros. El razonamiento para vincular los
modulos dentro de categorias especificas de la espectromorfologia es tomar cada
modulo (o grupo de médulos que compartan material) como un objeto sonoro cuyas
notas, son componentes independientes de acuerdo con sus caracteristicas y

posibilidades timbricas.
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Modulo 1, 2 v 3:

El médulo 1 corresponde al do# tocado en la cuarta cuerda. Si se repitiera este
sonido en esa misma cuerda varias veces, su impulso es sostenido (sustained).
Ahora bien, ese sonido puede ser digitado en la quinta, tercera o segunda cuerda,
por lo tanto, si en el mdédulo se repitiera ese sonido en distintas cuerdas tendra
diferenciacion interna. Su pulso es regular. Su perfil dinamico es formed dynamic
profile si no se toma como ostinato. Su ataque y resonancia pueden variar
completamente debido a las multiples posibilidades de ejecucion. El médulo 2 y 3
son sonidos que se van sumando progresivamente al médulo 1, pero guardan las

mismas caracteristicas timbricas.

Modulo 4, 5y 6:

Hacen parte del desarrollo del objeto sonoro de los mdédulos 1, 2 y 3. La masa sonora
aumenta en los objetos sonoros de cada mddulo, ya que suenan simultdneamente
dos sonidos en varios puntos, y cada uno tiene un ataque distinto. Hay un ligado que
cambia sustancialmente el color y la duracion de uno de los componentes sonoros
del moédulo 5 (encerrado en circulo), variando el espectro sonoro total sutiimente
(spectral brightness). Como ese flujo tiene un pulso irregular pero con una energia
constante, se puede categorizar en vacillating dynamic profile. La resonancia varia

segun la digitacion.
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Modulo 7:
Se compone de cuatro sonidos, el ultimo de ellos es un armdnico. Eso significa que
la brillantez en el espectro del objeto sonoro es mas notoria, debido al notable

cambio de color en esta nota final (spectral brightness).

Modulos 8, 9 v 10:

Estos mddulos se pueden ver como un objeto sonoro hecho por una secuencia
melddica constante (ostinato) y una nota pedal que del médulo 9 al 10 cambia su
duracion, modificando la acentuacién de la secuencia melddica, por eso su pulso se

cataloga como oblique pulse.
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Fig.142

Modulos 11, 12, y 13:

Tienen los mismos componentes de los médulos inmediatamente anteriores, es
decir, secuencia melddica y bajo. La diferencia radica en que las acentuaciones (por
ende, el ataque) cambian, pasando todo el objeto sonoro de un oblique pulse a un
regular pulse. Debido a ello, se puede considera que el ataque realizado es Sharp
onset, ya que el ataque es fuerte pero su percepcion sonora no se separa del objeto

total. Los ligados (sefialados en circulo), cambian el sutilmente el timbre.

Fig.143
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Modulos 14 v 15:

Pese a tener un material distinto, comparte las mismas caracteristicas que los
modulos 11, 12y 13.

Fig.144

Modulos 16 al 25:

Gran objeto sonoro que parte de una base muy pequefia (moédulo 16) y que poco a
poco va acumulando mas componentes sonoros. Posteriormente (mddulos 20 y 21),
la masa sonora varia al tener en determinados momentos una simultaneidad de
sonidos que varian su componente armonico, sumado con acentuaciones regulares e
irregulares y a la propia modulacion métrica (oblique pulse-sharp onset). En los
modulos 22, 23 y 24, se sustraen componentes sonoros y aparecen sutiles cambio

timbricos producto de los ligados o por la aparicidon del sonido en armonicos.
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Fig.145

Modulos 25 v 26:

Su material sonoro presenta una variacion regular en el pulso (oblique pulse).
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Modulos 27, 28, 29:

Hay presencia de componentes sonoros repetidos (iterated), similares al efecto del

trémolo. También hay una variacion regular del pulso (oblique pulse).
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Modulos 30 y 31

Material sonoro cambiante en sus componentes sonoros y con cambios timbricos

(spectral brightness).
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Modulos 32 al 35:

El material sonoro tiene dos comportamientos. Hay un componente melddico hecho
en sonidos armonicos cuyo pulso es irregular (irregular pulse), debido al caracter ad
libitum. Simultaneamente, el material que esta en los mdédulos mantiene un pulso
regular (regular pulse), pero en el médulo 35 uno de los componentes sonoros pasa
a ser un adorno de otro componente sonoro, cambiando sutilmente el objeto sonoro
total (Composite). Respecto a gesture time, en ambos comportamientos varia, al
perdurar mucho mas la resonancia de un componente como el sonido armoénico, que

un sonido pisado sobre el traste.
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Fig.149

Modulos 36, 37 y 38:

Presenta las mismas caracteristicas de los médulos 30 y 31.

Modulos 39,40 vy 41:

Dentro de los componentes sonoros, inicialmente hay una nota de adorno
(composite) pero que gradualmente deja de tener esa funcionalidad y pasa a ser un
componente sonoro de las mismas caracteristicas de los demas, variando y

enriqueciendo el objeto sonoro total.
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Modulos 42, 43 a, 43 B, 44, y 45:

Mismo comportamiento sonoro de los moédulos 30 y 31. Hay ligados y arménicos que

varian el objeto sonoro.
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CAPITULO IX
PROCESOS, TECNICAS Y PROCEDIMIENTOS DE COMPOSICION
USADOS EN LAS DOS OBRAS

Una vez analizadas y comprendidas las obras, el presente capitulo tratara de citar las
técnicas o procedimientos de composicién usados con el animo de no solo evidenciar
la manera personal con que son usados dichos procedimientos, sino que permitira
ver algunas similitudes y por ende, diferencias del proceso de creacion en cada uno
de los compositores.

Con el analisis de cada obra se pueden apreciar ciertos modos de operacién de cada

compositor y a través de ellos las conclusiones finales seran mucho mas asertivas.

IX.1 EN CUANTO AL PROCESO DE COMPOSICION

Segun el articulo ‘reflexiones sobre la composicion musical como objeto de estudio”
escrito por el compositor argentino y profesor de la Universidad de la Plata Hector
Fiore, el proceso de crear una obra tiene varios espacios. Para Fiore, el compositor
parte de una abstraccién conceptual, es decir, la primera idea que se tiene para
empezar a desarrollarla posteriormente; esta puede provenir de un sonido, una
imagen, una textura, un color, un timbre, una forma o estructura, etc. Posteriormente
estan los llamados espacios que son clasificados de varias maneras, y finalmente se
llega a la obra terminada.

Los espacios que él plantea son los siguientes:
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ESPACIO EVALUATIVO:

Aqui el compositor justamente reflexiona sobre composiciones tanto ajenas como
propias, evaluando y analizando aspectos técnicos, estilisticos, estéticos. Esas
evaluaciones realizadas generan la toma de decisiones con respecto a la eleccion de
los materiales. ElI compositor en este espacio hace una “previa audicién” de lo que

sera la obra y como se la imagina.

ESPACIO EXPERIMENTAL:

La experimentacién con el material ya seleccionado en muchas ocasiones tomar
rumbos distintos a los contemplados en el espacio evaluativo, sin embargo, esas

casualidades no deseadas contribuyen también al desarrollo de la obra.

ESPACIO ORGANIZATIVO:

Todas las conclusiones obtenidas, ideas previamente digeridas, y elementos e ideas
seleccionadas en los dos espacios anteriores se suman ahora a la planeacion y a

Como se va a empezar a proceder en la creacion.

ESPACIO APLICATIVO-CONCEPTUAL:

Tiene que ver con todo el proceso posterior a la obra ya terminada, tales como, su
cuidadosa y minuciosa elaboracién de la partitura, su difusion, la eleccion de

posibles intérpretes y escenarios, etc.

Con relacién a lo anterior, el caso de lzarra y del Ménaco no es la excepcion a la
regla. Ambos de una forma mas o menos intensa pasaron por €sos procesos Yy
ambas obras tienen elementos comunes, y tanto en las entrevistas realizadas como

en los analisis se demuestra que la manera de concebir una obra es muy similar.
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Para el caso de Tientos del véspero, su abstraccion conceptual radica en varias
ideas: La manera de llevar a cabo una pieza solista derivada de la obra Tientos de la
noche imaginada para guitarra y orquesta, es un reto aparentemente unico en la
produccion de del Ménaco. Es realmente muy poco usual que existan versiones de
una misma obra tanto solista como solista con orquesta, y lograr darle una
diferenciacién a las dos piezas es el primer paso dentro de la abstraccion. Al
respecto del Ménaco menciona en la entrevista, cuando se le preguntd por su

proceso creativo en Tientos del véspero. (Del Monaco, 2010):

“...yo escribi la obra para guitarra y orquesta, Tientos de la Noche
Imaginada para Rubén Riera. Fue por encargo del CONAC, hacia el
afio 1990. Como ya habia compuesto mi obra, utilizando los mismos
recursos que habia estudiado con Rubén Riera, él tenia interés de tocar
la pieza a solo, en algunos recitales. No me daba mucho sentido esos
fragmentos sin la orquesta, porque la orquesta responde mejor en su
lenguaje, a las caracteristicas timbricas de exploracion que siempre he
realizado en todas mis obras, que parecen sonoridades electronicas,
pero no lo son, y la guitarra una vez incorporada, también explora lo
suyo. En fin, es un concierto muy libre, estructurado bajo otros
formantes muy distintos al concierto tradicional. Yo le dije a Rubén que
Si queria tocar los fragmentos a solo, habia que ensamblar aquello en
una pieza, una suerte de fantasia, de este modo tomé las partes de
guitarra de los Tientos de la Noche Imaginada, y le di una conformacion
de fantasia grande, que llamé balada. Y asi quedd la obra Tientos del
Véspero para guitarra sola.”

Esto significa que ya habia terreno ganado dentro de la abstraccion conceptual. El
reto intelectual y la pre-concepcion de la obra radicaba en la forma que iba a tener y
en el que por ciertas determinaciones llegd a pensar la pieza como “una suerte de
fantasia”; de esta manera, pasando al espacio evaluativo, dicho reto era unico en la
medida que quizas del Ménaco en el afio 1991, después de haber realizado Tientos
de la noche imaginada, no tenia en mente hacer una pieza de las caracteristicas de
Tientos del véspero, en el hipotético caso que Rubén Riera no le hubiera hecho esa
expresa solicitud; entonces, haciendo una indagacién en su catalogo de obras, ¢qué
trabajos ha hecho similares?, Syntagma A (para trombdn y cinta- 1971-1972) y
Syntagma B (para trombon solo-1972). Pese a que éstos son trabajos muy anteriores

a la produccién de sus obras para guitarra, el proceso de composicién es similar. El
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espacio experimental en del Ménaco se puede explicar en la medida que en el afo
1991, él ya tenia muy claro cual era la postura estética de su musica, sus
experimentaciones e indagaciones con el timbre y el empleo del lirismo son sus
mayores caracteristicas en las obras de su tercer periodo, y por supuesto, su idea
clara de lo que queria explorar junto al contacto con Rubén Riera permitieron que las
ideas se clarificaran y se gestara asi Tientos de la noche imaginada y Tientos del
véspero. Por su parte, el espacio organizativo era en donde se debia crear; teniendo
ya la seleccion de ideas, materiales, criterios, habia que definir que conformacién
organizacional iba a tener la pieza como version solista sin perder el propdsito de
exploracion timbrica y liismo. Una vez las ideas se ordenaron, la pieza se definid

como balada. Al respecto el compositor menciona (Del Ménaco, 2010):

‘la balada es un téermino muy libre, puede ser un preludio, una forma de
fantasia, donde, en mi caso, hallé fragmentos muy dispersos, muy
distintos, esta obra presenta una especie de sentido rapsoédico entre los
distintos elementos del concierto, plasmandose a continuacion unos de
otros y alternados segtin como aparecen en el orden de la partitura de
guitarra y orquesta, Tientos de la Noche imaginada.”

El espacio Aplicativo-conceptual estaba resuelto desde el comienzo de la pieza por el
encargo del CONAC de la pieza con Orquesta, y de la peticién de Riera de hacer una

version solista.

En Desde una ventana con loros, el proceso fue bastante particular pero guarda
enormes similitudes con Tientos del véspero en su concepcion. La abstraccion
conceptual de la pieza fue casi inmediata; la obra surgié como reto propio a producir
una obra similar en criterios a Paisaje cubano con campanas de Leo Brouwer. El
espacio evaluativo, de igual modo, se definié rapidamente al tener tres ideas claras:
(1). La pieza es un reto por hacer una creacion bajo condiciones formales, técnicas,
estructurales y estilisticas quasi idénticas a Paisaje cubano con campanas. (2). La
procedencia del material: La pieza para arpa sola de la compositora, a través de
algunas transparencias, usa las notas de la melodia de la Cancién carorefia de

Rodrigo Riera; ese material, ya digerido y trabajado en esa pieza iba a ser el mismo
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que se usaria en Desde una ventana con loros. (3). La pieza, debido a la similitud
que debia guardar con la obra de Brouwer, se alejaria completamente en cuanto
estilo y lenguaje de su primera pieza para guitarra, Silencios. Al respecto de la

diferencia en lenguaje de sus piezas para guitarra, Izarra menciona (lzarra, 2010):

“.. de hecho folias y desde una ventana con loros son totalmente
diferentes. Silencios es como una passacaglia, ciertamente es un
material mucho mas disonante y es una obra lenta, densa, muy seria; y
Desde una ventana con loros es como una gracia, una echadera de
broma muy interna; es un juego, es un reto. Folias esta mas metida en
la onda de lo que es la historia de las folias para guitarra y para otros
instrumentos. Un poco el planteamiento de lo que es la historia de esas
variaciones, entonces realmente no tienen nada que ver una con las
otras.”

El Espacio Experimental esta perfectamente definido en las indicaciones de la pieza
al inicio de la partitura, escrito por Rubén Riera: “es una obra que explota, mas que
cualquier otro aspecto, la gran paleta de colores que la guitarra posee, sus sutiles
cambios ritmicos deben ser acompanados por lo propio en sonoridades”; por ende, el
Espacio Organizacional, plantea la organizacion del material en mddulos, la
modulacién métrica, y la decisién de dejar al intérprete la exploracién de dichas
sonoridades. Al igual que con la pieza de del Médnaco, el Espacio Aplicativo-
Conceptual se resuelve por la segura interpretacion de la pieza por parte de Rubén

Riera.

IX.2 EN CUANTO A TECNICAS Y PROCEDIMIENTOS DE COMPOSICION

En Tientos del Véspero, como ya se mencion6 en el analisis, hay dos ejes
fundamentales: el desarrollo del lirismo o lo melddico, y el desarrollo o exploracion
timbrica. Para lograr el desarrollo lirico, el compositor técnicamente recurre
frecuentemente a las transposiciones de motivos, frases o ideas, hablando desde el

punto de vista de las alturas propiamente, sumado a un tratamiento polifénico, en
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donde la diferenciacion ritmica de cada voz es muy notoria ya que suele confrontar
toda clase de tresillos con figuras como semicorcheas, corcheas con puntillo y
semicorcheas, etc. Por lo general la construccion de las melodias es similar durante
toda la pieza al hacer uso constante de intervalos de cuarta aumentada, segundas
mayores y menores, junto con sus inversiones. La compositora venezolana Yoli
Rojas en su trabajo Acercamiento a la obra de Alfredo del Mbnaco a través del
estudio de Tientos de la Noche Imaginada, menciona al respecto lo siguiente (Rojas,
2006):

‘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 cromatica sin recurrir al serialismo, y esta integrado
mayormente por intervalos de cuarta aumentada, segunda mayor,
segunda menor y la séptima mayor como su inversion.

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 resolucion, permite un manejo
de la tension en busqueda de reposo. Ambos intervalos permiten darle
direccionalidad al elemento melodico. Este sentido de direccion ademas
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 caracter inestable, crea
mas tension. Vemos de este modo que Del Mbnaco se vale del uso de
intervalos inestables para construir la linea melddica, logrando la
direccionalidad a través de la busqueda constante del reposo”.

Con la opinion de Rojas, queda en claro que el tratamiento lirico (tanto en Tientos de
la Noche Imaginada como en Tientos del Véspero), se basa en la atonalidad, pero
con una direccionalidad bastante tradicional buscando siempre momentos de tension
y distension. Sin embargo, reforzando dichos conceptos, el compositor mediante un
desarrollo polifénico complejo genera no solo puntos climaticos y puntos de reposo

en la melodia, sino que genera momentos de gran complejidad sonora, al estar
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presente la tension propia de cada voz, el dialogo y la interaccidn de varias de ellas
y un espectro armonico producto de las superposiciones de las mismas, llevando la

tensién y la distensién al ritmo, melodia y armonia, en funcién del lirismo.

Por su parte, el tratamiento del timbre obedece a criterios técnicos provenientes de la
musica electroacustica. El empleo de una cuchara y un diapasén metalico hace parte
de una tendencia en la que se procura extender la técnica en el intérprete, y en el
caso de del Ménaco, él pretende hacer un cambio radical en la produccion del sonido
y la resonancia a través del contacto de estos objetos metalicos con las cuerdas. Hay
una razon por la cual usar cuchara y diapasdén siendo que ambos objetos son
metalicos: el diapason debido a su construccion recto o lineal, tiene un contacto con
las cuerdas parejo, es decir, todas las cuerdas tienen el mismo angulo de contacto
con el metal; al hacer un gliss, el sonido sigue siendo parejo, por tanto, el timbre que
se busca con este objeto es homogéneo. La cuchara, debido a ser un objeto de
construccion convexa, su contacto con las seis no tiene el mismo angulo, por lo que
habra unas cuerdas que tengan mas contacto con el metal que otras; las que tienen
menor contacto, al momento de ser tocadas, generan un ruido producto de la
vibracion de la cuerda con el metal, o en otras palabras, el contacto que la cuchara
tiene con esas cuerdas no es lo suficientemente fuerte para cambiar su vibracion
habitual (por ende su timbre), por eso, se genera un ruido. Al hacer un gliss, se

genera un ruido heterogéneo, de combinacién metalica con ruido.

Las posibilidades de angulos de contacto de ambos objetos sumados a las
posibilidades de ataque que el guitarrista tiene al hacer rasgueos, glissandos,
arpegiados y sonidos percutidos ofrecera una gama inmensa de sonoridades nunca
antes explotadas y usadas de manera estructural en una sola pieza. El sentido de los

gliss “orquestados desde el timbre” como menciona el propio compositor, proviene de
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los clusters de bandas sonoras hechos en trabajos electroacusticos, efecto sonoro
similar a cuando a las cintas de los antiguos cassettes al estar sonando se le daba
forward sin desactivar el play.

Respecto a Desde una ventana con loros, las técnicas y procedimientos usados en la
elaboracién de la pieza son inclusive mas puntuales. Los modulos como recurso
técnico han sido bastante usados por varios compositores desde los afios 60°s, entre
ellos, Leo Brouwer y Luciano Berio. Sin entrar a afirmar que la obra de Izarra tiene un
estilo minimalista y aleatorio, el recurso técnico si proviene de esas tendencias. Los
modulos son la mejor manera para organizar un material que va a ser repetido a

gusto del intérprete.

La variaciéon ritmica tiene un procedimiento especial: dentro del analisis se observé
como una misma secuencia melodica tenia sutiles cambios ritmicos al cambiar de un
modulo a otro. Si ambos moddulos tienen una repeticion constante, el oido se
acostumbra a la primera sonoridad y cuando se pase al otro modulo el cambio no se
va a sentir, pero el cambio esta hecho. Cuando hay sucesiones de cambios de este
estilo, el oyente sin darse cuenta puede reaccionar y darse cuenta que lo que esta
oyendo no es lo mismo del principio y que ahora lo que esta escuchando es
completamente distinto. Este mismo concepto de “cambio sutil” es lo que a nivel

estructural pasa con la modulacion métrica.

En la segunda parte de la pieza, el espiritu de la Cancion Carorefia esta presente,
pese a que la construccidn melddica es totalmente distinta; sin embargo, algunos
gestos melddicos originales coexisten con transportaciones, inversiones y

retrogradaciones de otros, creando una atmdsfera atonal que contrasta radicalmente
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con la primera parte. A su vez, la combinacién ritmica pero “quasi al azar” de tresillos
de corchea junto con corcheas recuerdan difusamente el ritmo constante de la obra

de Rodrigo Riera.
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CAPITULO X
SIMILITUDES Y DIFERENCIAS ENTRE LAS DOS PIEZAS

El objetivo general de este trabajo es aproximar al musico a las dos obras para
guitarra de Alfredo del Mdénaco y Adina lzarra mediante el analisis de las mismas,
con el propdsito de reconocer y destacar el valor artistico de las obras estudiadas,
darle una divulgacién a su repertorio y a la manera de componer para dicho
instrumento hoy en dia; ya se dieron los motivos preliminares por los cuales fueron
escogidas las obras y los compositores, pero después de haberse hecho los analisis
respectivos, para quien lea este escrito, muy posiblemente le surjan los siguientes
interrogantes: ;mas alla de los analisis, que similitudes y diferencias hay en ambas
obras?, ;qué importancia tienen las dos piezas y cual es su aporte?, ;porqué se
eligieron esas dos piezas y no otras?. Este capitulo tratara de aclararlos como

antesala a las conclusiones finales.

X.1 SIMILITUDES

Previo a los analisis, el elemento unificador mas evidente entre las dos piezas es el
tratamiento y desarrollo timbrico como elemento estructural. Ahora, con todo el
estudio realizado, se evidencia que ambos compositores, dentro de su respectiva
pieza, desarrollan de manera muy personal otros aspectos como el ritmico o el
melddico, para darle mayor sustento a lo timbrico. Del Ménaco, no solo en Tientos
del Véspero, sino en las obras de su tercer periodo, ha desarrollado un lirismo muy

bien alternado y fusionado con el trabajo de exploracién timbrica. Izarra, por su parte,
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en Desde una ventana con loros hace una triple estructuracion de la pieza desde el
timbre (al plantear desde un principio que la pieza explota la “paleta de colores que la
guitarra posee”), desde el ritmo (modulacién métrica) y desde lo melédico (a partir de
la generacion de material basado en la melodia de la Cancion carorefia). Teniendo

en cuenta este argumento, todas las demas similitudes se derivan de alli.

Desde el punto de vista netamente timbrico, a pesar de los modos y busquedas
sonoras propias de cada compositor, hay un concepto de brindar “libertad sobre el
intérprete” para hacer su busqueda o exploracion timbrica propia. En Tientos del
Véspero, pese a que esta todo indicado y todo escrito sobre la partitura, las muchas
maneras de como ejecutar los pasajes de construccion timbrica es de por si ya un
trabajo de exploracion; la manera como se deben tomar los objetos metalicos, los
multiples angulos de contacto de ellos sobre las cuerdas, asi como también las
diversas posibilidades de hacer rasgueos, arpegios y glissandos no solo ofrecen una
gama muy amplia de posibilidades timbricas, sino que su ejecucion lleva implicita
una concepcion de aleatoriedad, ya que de por si, en todas aquellas exploraciones
previas surgen muchas alternativas de como poder hacer sonar cierto pasaje. En
otras palabras, para poder interpretar esta pieza hay que hacer un trabajo de
exploracion previa, que conlleva necesariamente a muchas posibilidades de
ejecucion de varios de los elementos que el compositor se propone desarrollar. Esto
se compara directamente con el propésito de lzarra en permitir que el guitarrista

explore por si mismo las posibilidades timbricas en la guitarra.

En cuanto al aspecto ritmico, su uso y su desarrollo es muy importante en las dos
piezas. En Desde una ventana con loros se emplea el ritmo como estructura y como
factor de variante melédico. Como estructura en cuanto al uso de la modulacion

métrica, y como factor de variante melodico en cuanto a los cambios sutiles entre
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una misma secuencia melodica al pasar de un moédulo a otro, Sin embargo, pese a
esa doble utilizaciéon de este aspecto, los otros elementos (timbre, melodia) no se
relegan, sino que por el contrario, se fusionan y se complementan con él. En Tientos
del Véspero, el ritmo es utilizado como recurso de diferenciacion entre distintas
voces en todo lo que se denomind en el analisis como “desarrollo melodico”, pero a
su vez, el ritmo dentro de los elementos de construccion timbrica funciona como
factor de movilidad; los gliss, por ejemplo tienen un sinnumero de variantes ritmicas
en sus puntos de partida y puntos de llegada, que de alguna manera condicionan la

velocidad. Algunos ejemplos de esta consideracion:

Fig.152

Asi mismo ocurre con los rasgueos. El compositor desde las indicaciones iniciales

(glosario), define las velocidades de los arpegios.

Por su parte, el aspecto melddico en estas dos piezas tiene un tratamiento similar.
Ambos compositores, en ambas piezas trabajan el concepto de “simultaneidad de
ideas melddicas”, que no tiene nada que ver con el desarrollo polifénico. Con del
Modnaco, ya en el analisis se estudio de que manera él hace su desarrollo melddico
definido dentro du su regreso al lirismo; en el caso de lzarra, con la inclusion de los
modulos se hace muy difuso ese planteamiento, pero hay ciertos puntos en donde
claramente se hacen dos ideas simultaneas; tal es el caso de los mddulo 32, 33 y 34
que ocurren simultaneamente junto con una melodia ad libitum hecha en armdnicos,
o de todos aquellos modulos en donde se percibe claramente un ostinato junto con

un secuencia melddica.
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La eleccion del material melddico en ambas piezas proviene de otras obras, por lo
que en muchas ocasiones el material mas alla de ser desarrollado, debe ser
transformado. Para el caso de del Médnaco, tal como él lo menciona, hubo que
reagrupar ciertas ideas dandole a la pieza una conformacion casi de fantasia, por lo
que a él en un principio no le daba mucho sentido la parte de la guitarra sin la
orquesta (comparando la obra con Tientos de la Noche imaginada), por consiguiente
para la realizacién de la obra solista, el trabajo consistié mas en un reordenamiento a
nivel estructural de las ideas ya elaboradas. lzarra por su parte, emple6 los
materiales usados en A través de algunas transparencias, que también provenian de
la Cancioén carorefia, por tanto su trabajo a nivel melédico era mas de transformacién

y reutilizacion de un material ya digerido.

X.2 DIFERENCIAS

Pese a esas notables similitudes, las diferencias también son suficientes para entrar
en detalle. Hay diferencias claras y obvias que se pueden inferir con solo ver la
partitura o con escuchar las dos piezas, como por ejemplo el caso de la notacién o el
estilo de las piezas. Ya se menciono en el capitulo anterior que las técnicas que
usaron al componer sus respectivas obras son diferentes, por consiguiente, las
diferencias que se hara mencion, son aspectos que tienen que ver con los ejes

ritmico, melddico y timbrico que fueron comparados en las similitudes.

A nivel de notacién con respecto a lo timbrico, del Ménaco procura indicar y dejar en
claro todos los eventos de construccion timbrica con el fin de expandir la sonoridad
del instrumento tal y como él la concibe, Izarra por su parte, explica porqué para ella
no es necesario indicar todos los cambios, siendo que el propdsito de ambos
compositores con las piezas se centra en el aspecto del timbre.
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La exploracion timbrica hecha por del Ménaco, conceptualmente es diferente a la de
Izarra. Del Ménaco afirma que ésta pieza es una de las tantas en donde el traslada
los conceptos de la musica electrénica a lo acustico, mientras que el propésito
conceptual de lzarra con el timbre, esta ligado a las posibilidades que la guitarra
naturalmente posea; por tanto, a nivel técnico instrumental, Tientos del Véspero
implica el uso de técnicas extendidas que en Desde una ventana con loros no se

requieren.

Izarra es una compositora que ha estado explorando en el campo de la interactividad
en la musica electrénica, mucho después de haber compuesto la pieza en cuestion.
Pero justamente esa exploracion que en su época no habia hecho aun,
inconscientemente se plasma en su pieza. Suena paradojico pero todos los aspectos
ritmico, melddico y timbrico se fusionan de tal manera que queda bastante clara sus
decisiones y propodsitos al hacer la pieza, pero al mismo tiempo permite que todos
esos conceptos tengan cierto grado de modificacion al dejar abierta la obra a la
exploracion, que si bien, al ser solo timbrica, altera lo demas ya que lo ritmico
depende de la modulacion ritmica, que a su vez esta estrechamente cuadrada con el
material melddico, y esté se afecta por los cambio de timbre. Del M6naco en su pieza
por momentos fusiona elementos, pero en general su obra es mas segmentada entre

el lirismo y la exploracion timbrica, si se habla en términos de audicion.

En cuanto al ritmo, el desarrollo hecho en Tientos del Véspero esta basado en la
confrontacién de ritmos complejos irregulares como 3 contra 2, 4 contra 3, bastante
uso de sincopas y desplazamientos de acentos, y uso de figuras con doble puntillo.
En Desde una ventana con loros, el empleo de ritmo en cuanto al uso de figuraciones
es mucho mas sencillo; con el fin de hacer un planteamiento desde la modulacién

métrica, las figuras son reiterativas y predomina el uso de la corchea, pero en muy
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pocos casos hay un tratamiento quasi polirritmico como lo hace del Ménaco. Eso no
significa que no haya complejidad ritmica en esta obra, por el contario, a través de
los denominados cambios sutiles se llega a momentos en donde se escuchan
claramente y de manera reiterada acentuaciones que se desplazan, ritmos de 4
contra 3, 3 contra 2, etc, pero justamente la diferencia radica en el mecanismo o

procedimiento para obtener dichos contrastes.

El desarrollo melédico por su parte, es acumulativo en la pieza de lzarra, mientras
que en del Monaco es polifénico, aunque en la segunda parte de Desde una ventana
con loros, desde la parte netamente de la construccion melddica, hay similitudes
muy estrechas. Cuando se habla de desarrollo melédico acumulativo, se refiere a la
manera como en cada modulo se agrega un sonido o grupo de sonidos sin que los

iniciales desaparezcan. (ejemplo concreto, lo que sucede en los moédulos 1 al 5).

A nivel de lenguaje, las dos piezas son radicalmente diferentes. El lirismo hecho por
del Ménaco, es un lirismo basado en una atonalidad libre, con muchisimos grados de
tension y distension, con melodias cuidadosamente construidas libres de intervalos
consonantes segun la armonia tonal. Por su parte lzarra, juega mucho con la
consonancia y con la dicotomia entro lo tonal y atonal, al punto que su pieza
concluye con acorde de la mayor, recordando el final de la Cancion carorefia; si bien,
la obra de Izarra no es una obra tonal, pensada bajo funciones arménicas, tampoco

se podria afirmar que es atonal totalmente debido al uso de intervalos consonantes.
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X.3 EL PROBLEMA DE LA INNOVACION

En la entrevista realizada a ambos compositores, ninguno de los dos considera que
éstas piezas que se estan analizando sean innovadoras, e inclusive son implacables
en afirmar que no creen que su musica sea innovadora. Las razones para lzarra son
que jamas su preocupacion fue innovar, que quizas ella se atrevid a salirse de ciertos
lenguajes en los que sus contemporaneos aun seguian, pero eso mas alla de una
innovacion es una decision de adoptar una nueva y personal postura estética.
También reconoce que quizas en la musica electronica posiblemente haya hecho
cosas en Venezuela que antes no se hacian (como las cosas interactivas o con
video) pero tampoco lo ve como una innovacién porque afirma que “innovar en
Venezuela es muy facil” debido a que las vanguardias llegan tarde siempre, pero ser
innovador es casi imposible porque lo que ella hace, en otras partes del mundo las
han hecho de muchisimas maneras y por cantidad. Del Ménaco afirma que la
exploracion timbrica hecha por el, a pesar de ser muy personal, son practicas y
corrientes ya hechas por muchos compositores, por tanto, tampoco considera que

haya innovado en nada.

Desde una opinion muy sincera por parte de ambos compositores, en donde ambos
reconocen las cosas a nivel mundial que acontecen, las corrientes y tendencias ya
existentes, su postura frente al concepto de la innovaciéon a través de las piezas
analizadas es ausente, es decir, ninguno de los dos considera que la pieza es

innovadora.

A modo de ver de quien escribe este trabajo, después de haber estudiado las dos
obras, hay varios elementos de innovacién sin entrar a afirmar que las piezas son

innovadoras en su totalidad. Para sustentarlo, estda el ensayo escrito por el
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compositor cubano Leo Brouwer, La Musica, lo cubano y la innovacion, en donde

habla justamente de los factores a tener en cuenta para innovar, y los que impiden la

innovacion.

Brouwer plantea que hay ciertos aspectos a tener en cuenta para transformar la

musica y lograr la innovacién. Ellos son:

1.
2.
3.

La intencién o significado de la obra creadora en si.
Los elementos de que consta la obra.

Encontrar nuevas formas (intercambios de un arte con otro).

Por otra parte, hay otros factores que impiden la innovacion:

4.

De tipo técnico (elementos de la tradicion que neutralizan la innovacion).
Elementos estilisticos rigurosos del pasado, respetados por el gusto afin del
intérprete.

Estructuras formales regulares ligadas al concepto de belleza y equilibrio o
proporcion.

Concepto de supeditacion de diversos parametros a uno fundamental.

Yendo primero a los elementos para innovar aplicados a las dos obras:

1.

2.

La intencién o significado de la obra creadora en si:

Ya esta claro que la intencion de ambas obras primordialmente es la
exploracion timbrica, a pesar de los distintos caminos para lograrla; por lo
tanto hay que preguntarse si esas dos piezas son las unicas que tan
directamente tienen esa intencion o hay otras. Eso seria campo de otra
investigaciéon, pero habria que delimitar el tema en el espacio geografico, es
decir, ¢en Venezuela son las unicas en su estilo y propédsito?, ¢en
Latinoamérica y en otras partes del mundo lo seran?

Los elementos que consta la obra:
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Desde el punto de vista de la composicién, las técnicas usadas no son
innovadoras. El uso de los moédulos de repeticion, de la atonalidad libre, el
tratamiento polifénico, o la modulacion métrica son procedimientos ya
establecidos. Lo que realmente hace innovadora una obra es la manera o el
uso personal de cada compositor con cualquier técnica, el lenguaje logrado en
las dos piezas es bastante singular. Tientos del Véspero tiene un concepto
idiomatico inclusive muy distinto en varios aspectos a Tientos de la noche
imaginada; la manera en como se sostiene la pieza por si misma, y como se
integran todos los aspectos, es su innovacién, mucho mas aun teniendo en
cuenta que ésta proviene de una obra para guitarra y orquesta. En otras
palabras, hay claras diferencias al escuchar Tientos del véspero y Tientos de
la noche imaginada, pese a su estrecha relacion. Desde una ventana con
loros de por si es una pieza unica dentro de las piezas para guitarra de la
compositora, unica no solo por su lenguaje, sino por la manera como fue
concebida; quizas esa intencion un tanto jocosa de hacer una obra similar al
paisaje cubano con campanas de leo Brouwer, tuvo como resultado (quizas
impensado en principio), ser una obra inclusive de mayor novedad que la de
Brouwer, que de por si, fue una obra novedosa en su momento. Esto se debe
a que Desde una ventana con loros conserva el lenguaje original de Paisaje
cubano con campanas, incorpora elementos ritmicos mucho mas complejos y
conceptuales, y le afiade la exploracidn a gusto del intérprete, lo que la hace
mucho mas integra.

Encontrar nuevas formas:

En este punto, a través de una indagacion mediante las entrevistas se ratificd
por parte de ambos compositores que no habia elementos extra-musicales
para lograr las piezas. Pero a pesar de no existir conceptos provenientes de
otras artes, la manera como se concibieron las dos piezas, partiendo de

piezas existentes es sin duda una manera novedosa de crear.
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Analizando ahora los factores que impiden la innovacion:

1.

De tipo técnico:

Como se dijo anteriormente, las técnicas usadas por ambos compositores son
técnicas ya establecidas y ninguno de los dos pretende ser innovador.
Elementos estilisticos rigurosos del pasado, respetados por el gusto afin del
intérprete:

En este punto, ambos compositores tratan de romper con este paradigma. Es
una realidad que el movimiento guitarristico venezolano esta aferrado por una
parte al repertorio universal tradicional, y por otra, en mayor medida, al
repertorio venezolano tradicional, por lo que es muy poco usual en este
medio, encontrar un guitarrista interesado en la musica de la segunda mitad
del siglo XX. Tanto lzarra como del Monaco tenian presente este factor al
hacer la pieza, y la intencion con sus composiciones para guitarra es
justamente ofrecer al repertorio un nuevo lenguaje.

Estructuras formales regulares ligadas al concepto de belleza y equilibrio o
proporcion:

En cuanto a las estructuras formales de las piezas, no hay nada en que se
innove, pero ambas obras tienen una proporcionalidad no convencional.
Tientos del Véspero, bajo el término de balada, refleja una aparente libertad
formal, sin embargo, no hay una proporcionalidad regular en cada gran parte.
Desde una ventana con loros, formalmente presenta el esquema de A-B-A,
pero lo que rompe con la proporcionalidad entre las partes es que la pieza se
presta para que el intérprete, haciendo uso de los médulos, logre una forma
A-B-A’, y la duracion entre A, B y A" sea completamente distinta e irregular.
Concepto de supeditacion de diversos parametros a uno fundamental:

Pese a que el concepto fundamental en las piezas es el timbrico, los otros
parametros no estan supeditados ni dependen de él, por el contrario, por
momentos se fusionan, por momentos se independizan, pero estdn muy bien

integrados.
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Se cierra este capitulo con la siguiente frase extractada del escrito Gydrgy Ligeti,

creatividad rebelde hecho por Peter Krieger, (Krieger, 2007):

“La innovacion musical siempre se enfrenta con el obstaculo del
inajuste acustico a las costumbres estéticas establecidas en la redes
neuronales del publico contemporaneo”

Quizas la innovacién en del Ménaco e lzarra exista, quizas no, pero las costumbres
estéticas del publico aun siguen estando desfasadas respecto a su propuesta y

lenguaje.
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CONCLUSIONES

Todo este trabajo expuesto ha arrojado sus resultados: desde el punto de vista
analitico primordialmente, desde la concepcion de las piezas, desde el propio
lenguaje e intencion basado en la originalidad, desde la innovacion y el aporte hacia

el intérprete y hacia el compositor.

Desde el punto de vista analitico:

Como conclusion general en este punto, el propdsito de exploracion timbrica
planteado en ambas piezas fue muy bien logrado, a pesar de los distintos
mecanismos que se usaron para ese fin, “pero mas alla de ese propodsito primordial”,
otros elementos del lenguaje propio del compositor emergieron y brillaron con luz

propia, por eso aqui también hablaré del concepto de originalidad:

En Tientos del Véspero:

e Es evidente la influencia de la musica electrénica, ya que la aplicacion de los
conceptos de Lasse Thoresen acerca de la Espectromorfologia coincidieron
con la manera como el compositor concibié la exploracion timbrica en la
guitarra.

e EI concepto del lirismo en del Mbénaco, se sintetiza técnicamente por el
magistral uso de la técnica polifénica aplicada a un lenguaje melddico atonal, y
sustentado a su vez en un tratamiento ritmico muy complejo; esa integracion
de elementos que conforman todo ese desarrollo, tiene un alto grado de

originalidad, puesto que la concepcion de la melodia en el compositor, posee
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la racionalidad de algunas de las tendencias de la musica de vanguardia, la
elaboracidon mediante técnicas del pasado y el espiritu de la inspiracion
romantica; esa fusion e integracién técnico-conceptual es la que define el
lirismo en la pieza.

¢ Hay una integracién en cuanto al lenguaje de las tendencias y practicas de la
musica electrénica con la inspiracién lirica propia en del Ménaco; por tanto, la
originalidad de la pieza radica en el trasfondo estético al estar presentes

elementos musicales que van desde la musica antigua, hasta la modernidad.

En Desde una ventana con loros:

e La complejidad melddica y ritmica, se camufla en un lenguaje aparentemente
sencillo y digerible como lo es el minimalismo; a pesar que la obra no se
puede catalogar una obra minimalista, la pieza se presta muy facilmente para
poder ejecutarse dentro de esta tendencia. Ese camuflaje esconde
ciertamente la dicotomia de estar construida o estructurada bajo un
‘minimalismo de complejidades”, o una “complejidad de simplicidades”;
realmente no se puede determinar a ciencia cierta si la obra es de elaboracién
compleja o simple, de lenguaje tonal o atonal, de ritmo contrastante y
complejo o ritmo simples; toda esa ambigliedad se refuerza aun mas, cuando
se le da la responsabilidad al intérprete de la exploracion timbrica y la
duracion de cada modulo; ¢ significa esto en realidad que ese parametro del
timbre es el mas importante en la pieza?, para ello considero que no hay
respuesta, pero esa multiple ambiguedad de lo simple y lo complejo aplicado

en todos los parametros musicales es lo que le da originalidad a la pieza.

Desde la concepcion de las piezas:

La manera como fueron concebidas las piezas fue bastante singular, y ese factor
determind, el producto final. Una vez mas, el concepto de originalidad esta presente

en dicha concepcion.
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En Tientos del Véspero:

Tientos de la noche imaginada es la madre de todas las piezas para guitarra
de del Monaco, por tanto, en todas las demas hay claras similitudes. De
hecho, quien escuche alguna de esas piezas sin haberla oido antes, al
escuchar otra, sabra que es de Alfredo del Ménaco. Pero, asi mismo, Tientos
del Véspero, siendo que es en un 90% la extraccién literal de la parte de
guitarra de Tientos de la noche imaginada, o en otras palabras, entre las
‘obras hijas” es la que mas se parece a su “progenitora”, posee un espiritu
distinto que se percibe claramente en la audicion. Realmente es notoria la
diferencia a nivel de discurso entre ambos Tientos. En cada una de ellas, la
audicion de lo lirico y lo timbrico se percibe en distinta forma, y ese es el punto
de inflexion en el cual se afirma que la pieza es original también desde su
concepcion, porque a pesar que el compositor sabia que la obra sin la parte
de la orquesta perdia mucho de lo que él queria expresar, logré mediante otra

conformacién formal que la pieza tuviera su propio sustento.

En Desde una ventana con loros:

Esta es una pieza que consiguié en muchos aspectos ser mas sofisticada que
Paisaje cubano con campanas. Siendo que la obra naci6 como un reto de
hacer una pieza similar a la obra de Brouwer, |la obra de |zarra fue mas alla del
lenguaje del compositor cubano, logrando no solo ser una “quasi imitacién
mejorada”, sino que realmente se ha convertido en una pieza original, muy

distinta en muchos aspectos a su “modelo inspirador”.

Desde la innovacion:

Ambas piezas son innovadoras dentro del entorno venezolano, no solo por la
propuesta e intencion de las mismas, sino también, en cuanto al acercamiento

e integracion de ellas con otros lenguajes propios de la vanguardia mundial
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del siglo XX. Como menciona en la entrevista Adina lzarra, “innovar en
Venezuela es muy facil’, argumento que se puede reforzar con lo dicho por
Alfredo del Mdnaco acerca del repertorio para guitarra en Venezuela “el
guitarrista permanece fuertemente atado a la tradicion, a una tradicion
folklorica obvia, y siento que tienen poca motivacion a ampliar los nuevos
recursos del instrumento”. Esas frases son concluyentes: Las obras son
Innovadoras por el simple hecho de haber sido escritas dentro de otra
tendencia diferente a la folklérica tradicional, porque sencillamente nadie lo
habia hecho antes en Venezuela. Mas alla de la innovacion en el uso de las
técnicas, en el manejo del material, en la intencion de cada pieza, la razon
fundamental es ser los “pioneros” en la escritura de obras para guitarra en

diferentes tendencias.

Desde el aporte al intérprete:

Para el guitarrista latinoamericano (y principalmente el venezolano), el
interpretar estas piezas debe convertirse mas que en un gusto, en una
obligacion. Asi como se debe pasar necesariamente en la formacion de un
guitarrista por obras como los Preludios y estudios de Heitor Villalobos, la
Sonata de Alberto Ginastera, La catedral de Agustin Barrios, o el Decameron
Negro de Leo Brouwer, hay que hacerlo con la pieza de lIzarra y del Ménaco.
Suena pretencioso, pero después de haber tenido la experiencia personal no
solo de hacer este trabajo de analisis, sino de haber interpretado las obras y
de ahondar en todo lo que implicé la pre-concepcion y concepcion de la obra,
0, en otras palabras, al haber podido afrontar estas piezas como guitarrista,
como compositor y desde el estudio analitico, me atrevo a decir, que por todo
lo que ellas pueden aportar, se hace muy necesario su estudio.

Técnicamente para el guitarrista, las piezas lo enriquecen sustancialmente,
justamente por todo ese trabajo explorativo que no solamente se hace desde
la razén y el analisis, sino que primordialmente se efectiua desde la expansion

de la técnica. Ambas piezas asumen el timbre como eje estructural, y



165

realmente muy pocas piezas del repertorio universal lo asumen de manera tan
directa y especifica, porque, en la formacion instrumental de un guitarrista, el
empleo de la técnica se encamina a lograr un buen sonido, agilidad, nitidez,
velocidad, en general, una homogeneidad sonora. Los ejercicios técnicos que
cotidianamente el guitarrista hace, como escalas, arpegios, ligados, etc,
permiten que el ejecutante interprete sin ningun problema obras de distintos
periodos de la musica en donde la preocupacion nunca fue lo timbrico, pero
no existe, un ejercicio técnico que prepare al intérprete para ejecutar piezas
como las analizadas en este trabajo. El concepto de técnica extendida es un
concepto nuevo, en el que la técnica tradicional se expande para poder
ejecutar piezas de gran desarrollo timbrico, pero la realidad es que no hay un
desarrollo técnico desde la formacion que aborde la técnica extendida, sino
que ésta directamente se adquiere interpretando obras de estas tendencias
estéticas. Por ese motivo, el aporte de estas pieza al guitarrista es enorme y

muy valioso.

Desde el punto de vista del roll del compositor:

El repertorio guitarristico universal, aunque es muy amplio, ha mermado su
produccion en los ultimos anos. Iconos como Leo Brouwer o Alberto
Ginastera son sin duda, los modelos a seguir tanto por compositores como por
guitarristas, en cuanto al repertorio y las nuevas tendencias del lenguaje
propio del instrumento, pero su obra aun sigue estando relegada a unos
pocos. Con este panorama, se hace cada vez mas necesario no solo difundir
obras de nuevos compositores con posturas y planteamientos no
tradicionales, sino crear y seguir desarrollando de manera progresiva pero
constante un repertorio nuevo.

Desde el punto de vista de la composicién y la pedagogia, se hace necesario
hacer estudios en donde se trabaje el aspecto timbrico y otros aspectos
propios de la musica del siglo XX desde la técnica. Brouwer elaboré los 20

estudios para cubrir determinados aspectos técnicos y estilisticos que otros



166

meétodos y estudios no ofrecian, pensando en la nueva musica para guitarra;
posteriormente compuso los nuevos estudios en los que se aproxima al
guitarrista a lenguajes de compositores del siglo XX, a través del desarrollo
paulatino y gradual de la técnica convencional; sin embargo, el universo es tan
grande que no es suficiente quedarse con lo que hizo Brouwer, por eso el
llamado urgente a seguir haciendo por el repertorio. Hay que ampliarlo no solo
desde la interpretacion y composicion de obras, sino también desde lo
pedagogico, porque hay que llenar esa amplia brecha entre la obra y la
técnica para interpretarla, no solo para garantizar su correcta ejecucion, sino
que acerca aun mas al joven musico a una musica que la misma academia se

ha encargado de segregar por falta de informacion y preparacion.

A manera muy personal, quiero cerrar este trabajo exhaustivo y minucioso,
mencionando lo enriquecedor que fue éste en mi desarrollo como musico profesional.
Mas alla de ser un trabajo exigido como requisito para la obtencion del grado de
Magister en Musica, fue una investigacion que me nutri6 desde la parte
interpretativa, compositiva y por supuesto investigativa. La decision de elegir este
tema para el trabajo no fue casualidad. Estos analisis fueron hechos al mismo tiempo
en que decidi estudiarme e interpretar ambas piezas; tuve la suerte de acercarme a
ellas y entenderlas gracias a la tutoria del maestro Rubén Riera, alguien que conoce
de fondo dichas composiciones; ademas de su colaboracion, estudié durante toda los
estudios con la maestra Adina lzarra, y a través de sus ensefianzas pude evidenciar
su manera propia de ver y entender la musica; por su parte, tuve la oportunidad de
frecuentarme muy seguido con el maestro Alfredo del Ménaco, con quien, al igual
que lzarra, pude entender su vision y conceptos al respecto del panorama y

quehacer musical.
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Menciono esto para reafirmar lo enriquecedor que fue el elaborar este proyecto ya
que, pese a que lo que realicé en él, es tan solo una de las muchas otras maneras de
hablar de su musica, el trabajo se convirtié mas alla de un estudio, en una
sistematizacién de una larga y agradable convivencia con las obras y de una
significativa experiencia y aprendizaje de los compositores.

Fue muy provecho para mi, un compositor en formacién, estar al lado de
compositores ya consumados porque el entendimiento que se tiene de su musica es
mucho mayor, al darme cuenta de como ellos sienten y piensan no so6lo su propia
musica, sino la musica en general.

Fue muy ventajoso para mi, un guitarrista en formacion, haber tenido la oportunidad
de sumergirme en las dos obras a través de su estudio exhaustivo, ya que no solo
me representd un reto a mejorar mis destrezas técnicas e interpretativas, sino que
ambas ampliaron considerablemente mi panorama en cuanto a como se debe
estudiar y afrontar piezas de tan complejo nivel conceptual.

Fue muy enriquecedor para mi, como guitarrista-compositor en ejercicio, entender el
presente de la musica contemporanea académica y abrir conciencia entorno a mi
responsabilidad artistica en cuanto a la ensefianza, difusion y creacion de un

repertorio que contribuya una formacion mas amplia e integral de otros musicos.

Por todo esto, mi mayor deseo es que este trabajo aporte en el lector (ojala en igual
o mayor medida de lo que me aporté a mi) informacion valiosa y significativa acerca
de lo que es el estudio interpretativo, analitico, creativo o investigativo en torno a una

obra y aun compositor.
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Entrevista a Adina lzarra
Realizada el 10 de Noviembre de 2010

D.A.: ; Como fue su proceso de acercamiento a las composiciones para guitarra, que
compositores para guitarra la han marcado y han influido su composicién o sus

composiciones para guitarra en general?

A.l.: Bueno, a mi me hicieron un encargo para una pieza de guitarra, asi fue la
entrada. De todas maneras aqui uno siempre esta cerca de la guitarra, en la escuela
de musica los amigos eran guitarristas, o sea, esta muy en el ambiente. De los
compositores para guitarra, Brouwer, sin duda el Brouwer de los afos sesenta y

setenta, como paisaje cubano con campanas. Desde luego Britten y el Nocturnal.

D.A.: Bueno, yo conozco su cercania estrecha con Rubén Riera, su marido, ¢Qué

tanto ha influido él en sus composiciones para guitarra?

A.l.:Bueno, todas las obras son escritas para él, siempre hay extensas discusiones y
sin duda modificaciones de las piezas para hacerlas mas guitarristicas; el trabajo es

continuo hasta que la pieza esta lista

D.A.: y por ejemplo en el caso de desde una ventana con loros, que él la digito, ¢ que

tanto le cambid de su version original a la revision que le hizo Rubén?

A.l.: Esa es de las que menos cambios hubo; realmente...porque la pieza es como
monddica y es una textura bastante sencilla, técnicamente no es muy dificil en el
aspecto de los dedos por decirlo asi; hay cosas timbricas que si son mas

complicadas, pero hubo sugerencias que yo asumi, y cosas como los armoénicos, él
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escogio los armonicos, pero yo tenia la idea de un armdnico con esta nota, ese tipo

de cosas, pero no hubo realmente mayores modificaciones del material original

D.A.: Con respecto a Rodrigo, el papa de Rubén, ¢ él también la escuch6? Por lo que

es basada en la cancidon carorenia ;Qué le dijo?

A.l.: El no tenia mucho interés en la musica contemporanea, el lo unico que dijo es
que “sera que esa sea la unica manera que yo suene contemporaneo”, a través de

esa pieza, pero no le interesaba mucho la musica contemporanea

D.A.: ¢y ha tenido otra sugerencia guitarristica aparte de Rubén?

A.l.: No, como encargos no, pero si han tocado las piezas otros guitarristas, e
inclusive estuvieron de base para el concurso Alirio Diaz en el afio 1998 o 2000 creo
yo; la han grabado otros guitarristas, las piezas de guitarra y flauta si se han tocado

en otras partes

D.A.: Como describe su proceso creativo en desde una ventana con loros, cuénteme
un poco acerca del titulo por ejemplo, los médulos, las modulaciones métricas, en fin,
¢,como fue ese proceso?

A.l.: Bueno, la verdad sobre desde una ventana con loros es que yo estaba
escribiendo una obra para arpa que se llama a través de algunas transparencias,
estaba en el proceso de escribir la pieza, y le escuché a Ruben tocando Paisaje
cubano con campanas, que se parece mucho en el proceso de los mddulos,
entonces, yo escuchando la pieza le dije “pero eso es muy facil de hacer” y entonces
el me dice, “bueno, entonces hazme una para mafana”, y yo le dije, “yo te hago una
igualita para mafana”, entonces claro, lo que yo hice fue que tomé todos los
materiales ya muy digeridos y materializados de la pieza de arpa que yo estaba
trabajando y lo transformé rapidamente con esta idea del mddulo, pero ella es
realmente hermana de a fravés de algunas transparencias, son exactamente los

mismos materiales. Quizas a fravés de algunas transparencias sea un poco mas
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sofisticada, sin embargo yo creo que desde una ventana con loros es una de las

piezas que mas se ha tocado.

D.A.: El disco desde una ventana con loros, tiene obras para flauta, guitarra y arpa,

;todas esas obras usan el mismo material de la cancién carorefia?

A.l.: No, sélo desde una ventana con loros y a través de algunas transparencias

AL gy cual fue i 58S Su i0 na?, ¢ ué
D.A.: ¢y cual fue | interés suyo por la cancién carorefia?, ;porqué esa obra y no otra

para el material?

A.l.: No, simplemente me gustaba

D.A.: ¢{Qué elementos extramusicales estan presentes en desde una ventana con

loros, considera ud?

A.l.: Nada, extramusical no hay nada. No hay una historia, no hay ningun cuadro,

nisiquiera elementos matematicos de proporciones ni nada.

D.A.: y vuelvo a la pregunta ¢,Por qué el titulo?, ;a qué se debe?

A.l.: Es una referencia a PAISAJE CUBANO CON CAMPANAS, entonces, PAISAJE
con DESDE UNA VENTANA con LOROS, que yo tenia un movil de loros pegado a la
ventana; era una cosa asi como anecdaética tratando de decir, “esto es una copia de
lo de Brouwer, le pongo un nombre que se parezca al de Brouwer; uso los mismos

modulos de Brouwer”, como que yo también hago esto.

D.A.: ¢ Esa obra, aparte de lo que Ud. me ha comentado de la obra para arpa, tiene
alguna relacion motivica, timbrica, armdnica con sus otras obras para guitarra como

por ejemplo, silencios o folias?
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A.l.: No, realmente no. De hecho folias y desde una ventana con loros son totalmente
diferentes. Silencios es como una passacaglia, ciertamente es un material mucho
mas disonante y es una obra lenta, densa, muy seria; y desde una ventana con loros
€S Como una gracia, una echadera de broma muy interna; es un juego, es un reto.
Folias esta mas metida en la onda de lo que es la historia de las folias para guitarra y
para otros instrumentos. Un poco el planteamiento de lo que es la historia de esas

variaciones, entonces realmente no tienen nada que ver una con las otras.

D.A.: Especificamente en desde una ventana con loros ¢ qué elementos cree Ud. que

innovo o no hay ninguno?

A.l.: No, realmente ya hace mucho tiempo que no es mi preocupacion innovar

D.A.: ¢ En ese momento era su preocupacion?

A.l.: No, hace ya muchisimos afios que no es mi preocupacion innovar. Yo creo que

eso es algo que yo me quité de encima recién empezando a componer.

D.A.: ;Hay disponibilidad de alguna grabacién de sus obras en donde innove en

algo, no solo en la guitarra, sino en todo su catalogo de obras?

A.l.: Seria muy dificil para mi...

D.A.: ;0 en que innovo Ud.?

A.l.: No se. Bueno lo que pasa es que innovar en Venezuela es muy facil; porque
aqui siempre estamos como muy atras en cuanto a las vanguardias. Yo he hecho
algunas cosas que quizas nadie habia hecho antes, quizas en Venezuela, pero que

afuera todo el mundo hace.

D.A.: ;Qué tipo de cosas?
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A.l.: Bueno, te puedo decir que con las cosas electronicas, cosas interactivas, cosas
con video, pero que afuera hay toneladas. Inclusive en Latinoamérica hay toneladas,
ni siquiera es que jsi, alld en Japoén hay!...no, o sea, yo realmente no diria que he
innovado en nada; y también depende de como veas tu el término innovar, porque yo
muy prontamente cuando empecé a escribir me alejé de la tonalidad, en eso quizas
si, podria decir que soy una innovadora en atreverme a regresar a la consonancia
quizas mas rapido que mis contemporaneos que mantienen una estética bastante
atonal y bastante disonante, son sus decisiones estéticas . El uso de la musica
antigua como fuente de inspiracion para transformar esto en musica contemporanea,
si, a lo mejor no hay en musica para guitarra o en musica para otro género en
Venezuela algo parecido, pero tu de una vez te encuentras con Britten que esta
trabajando Dowland, y como él mucha otra gente afuera que lo ha hecho. Desde mi
punto de vista es como una lucha por producir la obra, pero el problema de la
originalidad o de la innovacién no me concierne, y como te digo, visto en contexto
internacional, no me vas a encontrar como innovadora yo creo que en ninguna de

mis épocas.

D.A.: Hablando justamente de sus épocas, ¢como se define como compositora?

A.l.: En los 90°s me hicieron un encargo muy especifico de musica barroca hecha en
electronicos

D.A.: {Qué obra es?

A.l.: Esa es una musicalizacion para una obra de Calderén de la Barca que se llama
el Principe Constante. El Principe Constante como obra de Calderén de la Barca
tiene la dicotomia que Calderdn es barroco, y el tema que estaba trabajando es del
s.Xl; era este tema de los principes moros raptando a los principes cristianos y todo
esto; entonces la obra de Calderdn de la Barca en si tiene esta dicotomia de que en
una época se escribe sobre otra. Entonces se iba a hacer un montaje

contemporaneo y el director queria que existiera en la musica esa dicotomia, o sea,
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era un triple montaje porque era una obra contemporanea, del barroco, con tema
medieval; entonces él me pide que lo que se imaginaba que corresponde para eso
era una musica barroca hecha electrénica, o sea, la musica del compositor pero lo
mas contemporaneo que él se imaginaba que era barroco. Claro, para esa época yo
daba montones de clases de armonia, yo ya me sabia la armonia barroca perfecta;
me puse a hacerla con teclado y era algo que yo nunca hubiera incluido mis clases
de armonia y ciclos de quintas y dominantes de séptima para una obra; o sea, €so
era una cosa y mi estética era otra, pero me diverti tanto, me gusté tanto, que
empecé a meter, un poco tipo collage, cosas arménicas sobre todo del barroco, no
del clasico, y asi me fui moviendo hacia atras y me he quedado mucho en la época

medieval.

D.A.: ¢y eso ha tenido que ver también Rubén, con su contacto con la tiorba?

A.l.: No, mira, lo de la tiorba es verdaderamente reciente. Si escribi una pieza en los
afios 90’s. Una pieza para flauta y guitarra que eran unas variaciones y se le ocurrio
a Luis Julio empezar con un solo de flauta barroca, después cambiaba a flauta
traversa otra vez; entonces Rubén dijo, cuando termine, suelto la guitarra, agarro el
laud y toco algo, pero un poco invento de ellos, y resultdé bastante exitosa, pero como
caso curioso porque a la hora de uno enfrentarse a eso la verdad...problemas de
afinacion, de cambio de instrumentos y todo eso... y entonces ahi empecé a hacer
con instrumentos antiguos. De los instrumentos antiguos me encanta el ruido; no son
tan limpios como los instrumentos modernos en donde el desarrollo de la lutheria ha
sido para eliminar el ruido del instrumento. A mi me encanta de los instrumentos de
cuerda pulsada el ruido del dedo que se pega a la cuerda y suena click, click cuando
se despega; la riqueza instrumental es grandisima; pero la tiorba llega realmente
hace diez afos; esto es muy anterior (la experiencia). Y bueno, desde luego que ha
influenciado Rubén porque él esta en la casa con todos los instrumentos antiguos, y
luego el tiempo que tocod con las cameratas, digamos nuestro entorno social si se
quiere era con musicos antiguos, y después ya como cosa en otras obras, el canto

barroco; no me gusta ese vibrato, ni me gusta todo ese bel canto romantico, y eso
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siempre me interesd quizas porque la universidad donde yo estudiaba eran dos
fuertes: musica barroca y musica electronica, entonces a pesar de que cada quién
hacia lo suyo, toda la parte social y el intercambio de la universidad, los conciertos

eran barroco o electronico.

D.A.: { Estamos hablando de Inglaterra, en York?

A.l.: Si en Inglaterra. Uno vivia esa dicotomia extrema; la musica romantica poco me
interesa, poco me ha interesado la musica del siglo XIX realmente. Mozart me gusta
pero tu me dices a mi qué me apasiona y es del barroco hacia atras.

D.A.: Desde una ventana con loros, ¢ Qué tanta aceptacion ha tenido en el publico y

en los guitarristas?

A.l.: Bueno mira, como tu muy bien sabras, el mundo de los guitarristas no es un
mundo muy contemporaneo; al guitarrista le gusta tocar sus cosas tradicionales, su
quasi folklor, inclusive la obra grande del repertorio guitarristico poco se escucha en
Venezuela. Entonces en ese sentido, no es por mi obra, pero mi obra ha tenido
poquisimo interés en Venezuela, mi obra guitarristica; no tanto porque sea mi obra
creo yo sino porque a ningun guitarrista le interesa tocar el siglo XX; aqui nadie toca
el nocturnal, aqui nadie toca las obras grandes, nadie se mueve mas alla de la
segunda mitad del siglo XX; yo he sido jurado de varios concursos de composicion
en guitarra y eso es suite criolla tras suite criolla tras suite criolla, merengues,
guasas, eso parece ser la onda; una vez que tuvimos una decision sobre el repertorio
para el concurso Alirio Diaz, se colocé una obra del siglo XX y todo el mundo tocé
Rodrigo; entonces, en ese sentido, yo no creo que sea mi obra. Yo lo comparo por
ejemplo con el mundo de la flauta, donde el interés primordial es la musica
contemporanea, y mi obra se ha tocado a la saciedad, la tocan grandes, la tocan
chiquitos, la tocan profesionales, estudiantes, o sea, a mi por lo menos una vez al

”

mes me llega un mensajito... “hola, soy fulano, yo toqué tu pieza de flauta”, “hola, me

LT3

estoy estudiando tu pieza de flauta”, “hola, soy profesor, la puse en el programa”...es

una cosa muy activa, y si tu te pones a ver que son obras contemporaneas en
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tiempo, con los mismos problemas artisticos, los mismos problemas de dificultades,
tu dices jes que el mundo de la flauta es un mundo muy interesado en la musica
contemporanea!, y el mundo de la guitarra no lo es. Yo no escribo facil, nunca he
logrado hacerlo, las obras todas son dificiles, pero yo no creo que sea la razén o
¢sera que la razén es que les gusta tocar piezas faciles?, pero musicalmente yo
encuentro que el mundo de la guitarra es bien limitado; o sea, hay poco interés en

innovar y mucho interés en tocar el mismo repertorio una y otra y otra y otra vez.

D.A.: sy el publico?

A.l.: Al publico le encanta; nosotros hemos hecho (digo nosotros Rubén y yo) cosas
muy voladas metidas en un repertorio, 0 sea, mezcladas con otras cosas, y a la
gente le encanta, no lo toman como muy extrafio. Lo que al publico no le gusta es el
concierto todo de musica contemporanea, ciertamente; pero si uno mezcla Barrios

con Lauro, lzarra, perfectamente la gente la acepta.

D.A.: Justamente Ud. me hablaba de los guitarristas que no quieren tocar repertorio
contemporaneo, y yo he notado que hay una fuertisima tendencia a tocar repertorio

nacionalista, Lauro, Riera, musica folklérica en general.

A.l.: Pero es un repertorio nacionalista que ni siquiera tiene el peso y la extension de
otro repertorio. Por ejemplo, el repertorio nacionalista orquestal venezolano: son
obras largas, elaboradas, sofisticadas. El repertorio nacionalista guitarristico son
puras piecitas cortas (dos minutos, tres minutos), suites con cuatro piezas (dos
minutos, tres minutos), inclusive los conciertos de guitarra de Lauro, son obras mas
sencillas que otras obras orquestales de los contemporaneos de Lauro, entonces no
es por nacionalista, es por la brevedad; si tu vas a un concierto de hora y media
jcuantos valses caben?, o sea, hay mas aplauso que musica. Y claro, también le
gusta mucho al guitarrista el arreglo; todo lo que se encuentre lo arreglan para la
guitarra; pero no hay aqui, que yo sepa, asi como una “gran sonata” si se quiere,

“gran sonata para guitarra”, “guitarra y cuarteto de cuerdas”, bueno, si hay conciertos
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de guitarra, pero aun asi, no son obras de gran envergadura, no son obras de gran
formato. De la época de Lauro nadie escribié una gran obra de guitarra, extensa, que
sea un reto intelectual y un reto fisico para un guitarrista. Una obra de grado; yo creo
que nadie se puede graduar tocando Lauro, no lo sé, a lo mejor estoy diciendo una
barbaridad pero es la realidad. Por ejemplo los mexicanos hacen mucho nacionalista
pero tienen grandes obras de Ponce por ejemplo, o sea, cosas mas solidas.

D.A.: Por lo que yo percibo habria como una ruptura entre el repertorio para guitarra
nacionalista, incluyendo todo eso que Ud. me acabé de hablar, y el repertorio
contemporaneo; no hay como una transicion, no hay si se quiere una busqueda de

romper esquemas, ¢,Coémo lo ve Ud.?

A.l.: Hay un guitarrista margaritefio que no se si vive en Venezuela, Robmulo Lasarde,
que hacia experimentos extraordinarios con la guitarra. Fue el primero que yo vi
quintandose el reloj y con la orilla del reloj tocaba las cuerdas (estoy hablando de los
afios setenta); el componia, era guitarrista y hacia sus cosas, pero él quizas por
razones personales no siguid avanzando en ese camino. Hay una ruptura general en
Venezuela en los afos setenta. De alguna manera, Sojo no fue un tipo interesado en
la musica contemporanea, ni siquiera contemporanea con ellos; Sojo muere en 1975
y nunca pasé de Debussy en sus ensefianzas. Luego sus alumnos (con excepcion
de Estevez que estuvo muy interesado en lo contemporaneo), realmente fueron tipos
que se quedaron en el nacionalismo; a pesar que hay gran cantidad de obras muy
valiosas, no fueron tipos innovadores, no les interesaba lo contemporaneo, yo no sé
si es que no llegaba a Venezuela o no habia manera de comunicarse, yo no sé
cuales son las razones, pero los alumnos de Sojo, que son los grandes maestros ya
casi todos fallecidos, cuando llegamos nosotros a estudiar con ellos (y yo creo que
aun asi hay una generacion en el medio), nos daban clases unicamente de armonia
y contrapunto; de ellos ninguno daba clase de composicion, entonces ahi hubo una
ruptura, ellos cesaron de dar clases de composicién, el Unico que mas o menos daba
clase de composicion era Estevez, pero él murié pronto; y en los afnos setenta llega

un profesor griego con una cantidad de técnicas nuevas y lo primero que hicieron fue
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vetarlo a él, entonces no se podia estudiar con él, te botaban de la escuela de
musica, y fue él quien nos envenend de la musica contemporanea y con el oficio de
la musica contemporanea de “investiga, prueba, inventa, cambia, busca quien esta
haciendo esto, busca cosas nuevas”, y nos envenend a todos con eso; luego todos
salimos al extranjero, regresamos y yo no diria que siga habiendo un gran interés en
la musica contemporanea en Venezuela, realmente tu puedes contar con los dedos a
quienes estan haciendo musica contemporanea, e inclusive todavia esta la ola de
retraso en las escuelas de musica en donde los profesores de instrumento no
conocen el repertorio del s.XX como tal entonces no lo ensefian. Sea la razén que
sea, no seé quien tiene la culpa pero es un hecho; al punto que nosotros recibimos la
gente en postgrado y la gente conoce lo minimo del s.XX cuando ya estamos en el
XXI; la gente deberia conocer su s.XX desde el pregrado; muchas veces a nivel de
postgrado tenemos que hacer un trabajo de pregrado que hace perder mucho
tiempo, pero la gente llega hasta Stravinsky y Stravinsky es principio del s.XX,
entonces, hay un retraso, los profesores de instrumento no hacen que se toquen las
piezas, los profesores de piano (que es mi area y la que mas conozco) por afio que
te ponian una obra venezolana te ponian a hacer un vals, (te estoy hablando de los
afos setentas y ochentas) cuando en piano si hay cierto repertorio, no te voy a decir
que mucho, pero si hay unos repertorios interesantes del s.XX, algunos
nacionalistas, otros menos nacionalistas, pero si hay un repertorio, pero no hay una

transicion y hay una ruptura como la hay en todos los géneros venezolanos.

D.A.: ;sus composiciones para guitarra tienen que ver algo con esa musica nacional-

folklérica o Ud. se aleja totalmente de eso?

A.l.: Yo no tengo la intencidon de alejarme, yo nunca he estado cerca. A mi no me
salia ponerme a escribir valses y después ponerme a escribir musica

contemporanea.
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D.A.: ¢se lo pregunto por la extraccion del material de estas obras (a fravés de
algunas transparencias, desde una ventana con loros) proveniente de una obra con

caracter nacional o folklérica?

A.l.: Yo si he trabajado cosas folkléricas (sobre todo en los ochentas); si he incluido
merengues y cosas si en otras obras, pero te repito, no es que yo fuera una
compositora que hacia mis cosas populares y después decidi estudiar composicion;
yo soy de estricta formacién clasica, mi acercamiento a lo folklérico ha sido plan
musicologo, afios después de haber sido pianista; yo no toco cuatro (si cantaba en
coros), yo no fui musico popular, a mi a los 7 afios me pusieron las manos en un
piano a tocar Mozart y Beethoven; cuando hay mucha gente que tiene un pasado “yo
tocaba rock y después estudié...yo tocaba cuatro y después estudié...” no, no, no, yo
tocaba piano y nunca me acerqué; entonces yo no tenia un repertorio del cual
alejarme, porque yo nunca estuve ahi ; yo nunca he escrito un vals, entonces al no
saber hacerlo no tengo el problema de tener que alejarme de eso, o tener que luchar
porque no todo me suene a merengue, porque yo no sé hacer merengues, a lo mejor
algun dia los haré. Es una trayectoria diferente a mucha gente que se formé en lo
popular y necesita alejarse de eso, pero como te digo, mi formacion es totalmente
clasica; yo te puedo decir que como a los 26 afnos decidi incluir un merengue en una
pieza, y entonces me puse a estudiar el merengue y como lo hacia (de nuevo
también un plan juego) pero no era que yo tocara merengues al piano, ni salsa toco

tampoco.

D.A.: ¢ Qué opina de la version de Rubén Riera de desde una ventana con loros?

A.l.: Bueno, hay una version grabada, esa es del 96 pero después él la ha hecho un

millén de veces

D.A.: ¢ la version del disco desde una ventana con loros?

A.l.: Esa esta chévere
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D.A.: ¢ Cumple también con lo que Ud. se propone?

A.l.: Si, como no. A veces yo le pedia a Rubén que la hiciera mas larga. Bueno, cada
vez que la toca, discutimos sobre “hubieras hecho esto, no hubieras hecho esto”,
pero claro, él no tiene una version fija de las piezas. Hay pasajes especificos en los
que él hace unos cambios de digitacién bruscos, entonces saca el estatismo del
modulo, o sea, no es un cambio timbrico, sino que es un cambio brusco timbrico, y
yo le digo “no me gusta eso porque yo quiero que el médulo pase”, pero cada vez la
hace diferente.

D.A.: Claro, porque la obra se presta para eso

A.l.: Si

D.A.: Con respecto a la permisividad que Ud. tiene con los intérpretes, ;Coémo es
Ud.?, porque yo he escuchado versiones absolutamente distintas que suelen ser
unas mucho mas ritmicas que timbricas, las velocidades, la modulaciéon métrica a

veces en una version no la escucho tanto como en la otra.

A.l.: Si bueno, por ejemplo a veces Rubén se pasa de Romantico, entonces hace
unos rubatos y yo le digo “oye, no hagas tanto rubato porque rompes la modulacion
métrica”, pero la préxima vez no la hace asi, o sea, yo soy totalmente flexible
mientras la persona logre una unidad en la obra, yo no tengo problema; yo creo que
las obras tienen que funcionar en un ochenta por ciento para que aguanten
interpretacion, de lo contrario es una obra de cinta; entonces me encanta que la
gente encuentre una fuente para interpretar ahi; es mejor que digan “me provoca
hacer esto asi”, como que no le encuentro nada que hacerle a la obra; o sea, que tu
encuentres “puedo hacer esto, puedo hacer esto, puedo hacer esto” jqué bueno!, a

que toques las notas y “no sé qué hacer con esto”.
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Si, eso no me mortifica. Me mortifica cuando oigo obras mias tocadas asi al pelo, y tu
dices “te pasaron por todas las notas”, nada te dijo nada, cumpliste con la broma.
Pasa mucho en festivales, que tu sabes que le dieron una obra a alguien, itu
encargate de esta obra!, como que pasaron por las notas, pero cuando a la gente se
le empieza a ocurrir cosas, jchévere!, chévere que la obra de uno inspire algo, a
menos que sea algo muy radical, pero claro, lo que pasa es que uno se va alejando
al tiempo de las obras, desde una ventana con loros es del 89, jimaginate, son 20
anos!, entonces uno se va alejando de las obras y yo creo que uno debe mantener la
responsabilidad con el texto que uno escribid; o sea, eso de estar revisando las
obras a mi no me gusta porque yo estoy veinte afnos lejos de eso, y revisar obras es
como revisar tu pasado, es como encontrarse con un novio de hace veinte afnos y
decirle “te acuerdas que yo te dije tal cosa, bueno, eso no era lo que yo te queria
decir”, eso no tiene sentido; y en términos de la responsabilidad que uno debe tener
con el texto que tu dejaste en el momento esta aceptar lo que el texto pueda querer
decir veinte afos después y que tu no viste. En desde una ventana con loros, la
repeticion de los médulos, yo no digo cuantos, entonces si alguien decide tirar
setenta y cinco minutos de la obra yo no puedo decir nada, yo no puedo decir “ah no,
que no pase de 15 aqui, que no pase de 3 alli”, yo no puedo decir nada, ese es el
texto, yo no voy a cambiar el texto después de veinte afos; entonces es su juicio
musical, qué hace él con eso, eso fue lo que yo dije entonces, toda esa parte
improvisatoria ad libitum de cosas asi, pues habra cosas que te gusten y cosas que
no, pero no me puedes decir nada porque tu dejaste abierto eso, entonces uno lo
que hace es concientizarse de lo que es dejar la obra abierta. Me ha pasado con el
concierto de flauta, de una cadencia improvisada, y yo he oido versiones con una
cadencia tan larga, tan larga que sacan la obra de proporcion, ¢qué puedo decir?, no
puedo decir nada; es mas, a mi me parece que no debo decir nada; el intérprete
sintié6 que debia hacer una cadencia de 25 minutos, yo no le puedo ir a decir “esta
muy larga”, entonces me dicen “porqué no puso cadencia maximo 5 minutos” ;ves?,
0 sea, es como ser fiel a lo que uno es en el momento porque yo soy otra persona a
hace veinte afios y yo no me quiero meter con ella de hace veinte afios, ella quiso

€s0 y yo para que la voy a cambiar ahora.
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Pero uno se encuentra todo el tiempo con cosas asi: cosas de tempo o elementos
que uno dejo vacios y entonces si llega alguien e interpreta de otra manera, bueno,
es mi culpa. Pero como te digo, una de las cosas que no me gusta hacer es destruir
la iniciativa del intérprete; decir “no, eso no es asi” cuando eso es absolutamente
valido de acuerdo al texto que yo dejé escrito, entonces, si a ti se te ocurrié eso,
jchévere!, yo creo que la obra es asi.

La otra cosa es que en veinte afnos uno esta muy alejado de la obra, hay un
elemento de “no es que no me importe lo que hagas con ella, asi yo no estoy
escribiendo ahora, asi escribia esa sefiora hace veinte afnos”, entonces cuando me
preguntan ;te gusta asi?, yo digo “mira, preguntale a ella hace veinte afios”, a lo
mejor uno con la obra escrita uno dice “no, no lo quiero asi” pero después de veinte
afos...mientras tu logres hacer una obra coherente y tu tengas tu version y le guste

al publico o cumplas con los objetivos que tu querias, chévere, has como tu quieras.

D.A.: { Quién mas ha tocado la obra que Ud. sepa?

A.l.: No me acuerdo, pero si la han tocado. Guillermo Bocanegra y hay un estudiante
de Rubén que la tocé hace muchos anos que se llama Rodolfo Betancourt; no me

acuerdo quien mas, pero la verdad no mucho.

D.A.: ¢(Qué comentarios le han hecho acerca del montaje de la pieza?,
¢técnicamente les ha parecido dificil?, ¢qué dificultades afrontaron ellos que Ud.

conozca?

A.l.: La decisidon de cuantas veces repetir los modulos. Me comentaba Guillermo
Bocanegra que él tenia un alumno haciéndola y él de alguna manera le pedia al
muchacho que repitiera mucho, y el muchacho le decia que se perdia, que no
entendia nada, que él queria hacerla mas corta; entonces él trataba de explicarle lo
que era el minimalismo, pero al final como que el muchacho desistio, pero claro,

segun lo que me cuenta él, quizas era su presion de que la hiciera como la hace él
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que es larga. Y él también, me ha comentado que se ha atrevido a hacer versiones
larguisimas, pero bueno, esa es su onda.

De Rubén, al publico le gusta, lo cual es algo ganado porqué €l ha tocado obras que
al publico simplemente no le gusta y te lo hacen saber, cosas como por ejemplo la
sequenza de Berio, inclusive la obra de del Ménaco (la de la cuchara como dicen) no
es una obra facil para el publico, entonces él como que ya sabe cual es el
efecto...silencios no es una obra facil...él inclusive la pone en la segunda parte,
cerca de las piezas mas populares, y yo creo que eso es un elemento que tienen los
musicos, no es una obra solemne y seria, es una obra light, entonces tu sabes qué

hacer con ella y tu balanceas el repertorio de acuerdo a eso

D.A.: con respecto a la notacidn, ¢a quién le adopto esa técnica de escritura basada

en moédulos?, s en qué obra aparecen?

A.l.: A Berio. En todas las sequenzas hay elementos de eso, pero en las obras
orquestales también hay. Yo conoci una obra que se llama Laborintus I, donde tu te
encuentras todos eso modulos, que metes el modulo en la cajita, pones la culebrita y
hasta aqui. La sequenza de arpa esta llena de modulos. Yo he visto cantidades de
esa notacién. No te podria citar las obras en las que la vi pero el ano 89 ese tipo de
texturas era lo mas usual. Mas bien yo recuerdo haber visto la espiral eterna afnos
después, ahora, yo no tengo conciencia de conocer la espiral eterna (la partitura), yo
la habia oido un montén de veces, pero de haber visto lo que él hace de varias voces
y los médulos unos por arriba y unos por abajo hasta hace unos 4 o 5 anos que tuve
que hacer una conferencia y estaba buscando nuevas notaciones, y la vi y dije “esto
tengo que haberlo visto yo antes’pero claro, yo si conocia a Berio y él tiene mucho
de esto; o sea, las sequenzas de Berio es un catalogo completo de notaciones. De
hecho, yo conoci la sequenza de para guitarra, antes de conocer la notaciéon de /a
espiral eterna.

Yo escuché muchas cosas. Mientras yo estudié licenciatura todo era musica
contemporanea, y teniamos un ensamble de musica contemporanea, y el coro era de

musica contemporanea, yo no te podria describir ahorita qué repertorios se vieron



187

pero habia esa notacion por trancazos. Esa del moédulo que repite era la mas facil,
porque luego hay otras cosas mas complicadas que no son uniformes entre los
repertorios y que tu tienes que ponerte a pensar qué significan, pero esa del modulo
que se repite es muy vieja, yo creo que es de los sesentas. Hay literatura sobre esas

cosas pero yo no recuerdo como la conoci.

D.A.: ¢ Qué influencias ha recibido de del Ménaco?, se que Ud. estudi6 con él.

A.l.: Yo estudié con del Monaco, yo estudiaba mucho analisis con del Moénaco.
Bueno en cuanto a la musica yo diria que todo este trabajo de unisonos y coloreados
ha sido muy fuerte; el gesto, la orquestacion...yo no sé si es porque yo ya tenia esa
tendencia, entonces he encontrado gran empatia con del Mdnaco, o si vino
directamente de él, no te sabria decir. Pero creo mas que en el estilo musical es
como en toda la actitud contra este despelote en el que vivimos; toda su posicion
ética y estética de estudiar, estudiar y estudiar y trabajar y trabajar a pesar del
entorno, yo creo que del Ménaco eso lo ha aprendido; y eso de ir un poco en contra
de la corriente, de no dejarte llevar, porque todo el mundo dice si algo esta bien, jsi
hombre, estd bien!, sino como para pararte firme en jno, eso no esta bien!,
académicamente hablando, yo creo que eso lo he aprendido de él; y de nuevo es
todo muy difuso porque ayer justamente estdbamos dando una clase sobre
Solentiname y yo decia “es que esto se parece mucho a lo que yo hago” , entonces
¢Donde empieza y dénde termina?. Yo hice unos cursos de analisis con del M6naco
en los 70’s; y yo me pongo a recordar que obras veiamos y veiamos mucho Ligeti,
veiamos mucho obras de texturas de unisonos, mucho Alban Berg, mucho Debussy,
osea todo es timbrico, todo es la tendencia timbrica; ¢ si eso me marcé o yo tenia esa
sensibilidad? No lo sé, pero si, ha habido una influencia fuerte de del Ménaco. Ahora,
el profesor de composicion como tal no fue; yo nunca trabajé una obra con del
Mobnaco, pero siempre le llevé mis cosas, y siempre valoro enormemente su opinion;
y del Ménaco ha sido conmigo durisimo, sin pelos en la lengua, y me dice cuatro
trancazos sobre una obra que uno se queda asi, frito, y de la misma manera cuando

algo le ha gustado y le ha parecido me lo dice, pero a mi del Ménaco me ha dado
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duro, a mi y a todo el mundo, porque a mi me gusta eso de él y es que tu sabes que
lo que él te dice es sincero, €l no tiene un interés politico o econdmico en alabarte.
Pero claro del Ménaco me ha presentado repertorio importante. El fue una gran
influencia para mi en los 70°s antes de yo irme para Europa; él nos presenté un
repertorio muy valioso y nos hizo ver qué escuchar en esos repertorios, ya viniendo
de Europa pues la cosa era diferente porque uno traia todo un bagaje, pero siempre
ha sido un gran interlocutor y siempre he confiado mucho en su juicio; con los afos
encuentro que ahora esta mas politico que antes, pero si uno le urga, uno le saca lo
que se sospecha que puede querer decir.

D.A.: Haciendo un global de todas sus obras ¢armonia, ritmo, timbre, melodia, cual

sera el ingrediente mas importante para Ud?

A.l.: Uy no sé, no sé decirte

D.A.: Incluyendo lo electrénico

A.l.: Bueno, yo tengo un gusto muy fuerte por el timbre, sin duda; para mi es muy
dificil concebir una obra donde no haya trabajo timbrico, sin embargo yo estoy
consciente que algo timbrico sélo no se sustenta (bueno, a manera de experimento
Farben de Schoenberg). Siempre me ha gustado jugar con el ritmo, yo siento que
debe haber un movimiento en el tiempo que te permita a ti algun tipo de memoria, o
sea, a mi poco me gusta ese ritmo, irregular, que tu no identificas nada, ya sea lento
o rapido. ¢Armonia?, siempre me gustd la consonancia; yo creo que tengo
poquisimas cosas atonales, y bueno eso ha variado de obra a obra, unas mas
consonantes, unas menos consonantes, pero esa obra atonal total...0o sea, esa
textura muy de los afios 30’s atonal, amétrica, disonante, es algo de lo que yo me
alejé prontamente; es mas, en lo que yo descubri los italianos dodecafonicos fue
como un alivio de que “los tipos hacen dodecafonismo y es bonito”...(risas).

Yo creo que el ritmo es importante; hay una cuestion de memoria con los gestos si
son ritmicos, lo cual no quiere decir que tenga que poner reggaeton o guaracha en
las obras, pero hay un elemento ritmico que yo siento que es importante. Yo siento
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que estoy totalmente fuera de ese mundo como de los 30°s a los 70°s que compartia
esa cosa muy disonante, atonal, amétrica, eso ya ni lo resisto si quiera, o sea, tengo
poca paciencia para eso; oigo los clasicos pero a veces en un mismo concierto de
musica contemporanea simplemente no soporto ese lenguaje, como que estoy
saturada; pero claro, yo me bebi todo eso y se produjo una saturacién total; yo
compré partituras y discos, fui a conciertos, o sea, me meti de cabeza a la broma y
asi como con la comida, jcomo que ya no mas, no puedo mas!; siento que hay
mucha gente que escribe asi y que no ha tomado decisiones estéticas, sino que
como que “esto es a lo que debe sonar la musica contemporanea o esto es lo unico
que yo quiero hacer”, toma mucho tiempo llegar a un lenguaje tonal o atonal, o a un

lenguaje propio pero yo asi no quiero sonar.

D.A.: {Qué compositores la han influenciado enormemente en su obra?

A.l.: Berio me influencidé en los afios 80°s enormemente, las cosas que hacia y su

manejo del lenguaje. Messiaen realmente ha sido fortisimo.

D.A.: ¢y en cuanto a estilos?, veo que en sus obras hay una carga fuerte de

minimalismo, no como estética sino como recurso técnico

A.l.: Si, como tu dices, como recurso mas no como estética. Bueno, el minimalismo
tiene un atractivo muy fuerte pero un poco como que el juego se devela enseguida.
Si hay un elemento minimalista (yo no me diria jamas una minimalista) y si hay una
influencia quizas circunstancial, quizas como truco, me gustan los trucos del
minimalista, pero la estética minimalista que yo te diga por ejemplo ;si Reich me
movid el piso?, no, no me lo ha movido ni nunca me lo movera; nunca me lo ha
movido nunca jamas con ninguna de las piezas; Phillip Glass tampoco ni Terry Riley
ni a ninguno de ellos yo le he oido una obra que yo diga “wuou”; Messiaen si, Berio
si, pero me encantan los trucos de los minimalistas y la manera de producir
materiales a partir de poquito material, eso me encanta. Hay una obra minimalista

que se me encanta, se llama Songs for Tony de Michael Nyman; Michael Nyman me
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gusta mucho, él es un minimalista inglés y me gusta muchisimo lo que él hace quizas
porque él hace minimalismo con barroco entonces me llama mucho la atencion. Yo
tenia un amigo que decia que hay tres tipos de obra: la obra que es mala, laobra que
es buena y luego esta la obra que te da envidia, esa es la que es realmente buena, la
obra que tu encuentras que tiene bastantes cosas en comun, que tu la podrias haber
hecho y “porqué no se me ocurrié a mi”, y Michael Nyman me da eso, me gusta su
obra y me conmueve; me gusta el trabajo de Messiaen, me conmueve la obra de
Messiaen, me conmueve Berio; un minimalista hasta el dia de hoy no me han
conmovido nunca, me causan mucha gracia, o sea, a mi me gusta mucho John
Adams, él tiene una obra que se llama Shaker loops, que es una obra para cuerdas,
que me parece genial, la disfruto, la pongo un montén de veces; Phillip Glass tiene
una que se llama Facade que me parece buenisima, me parece lindisima, se la
pongo a los estudiantes porque sé que les va a gustar y los trucos los admiro
pero...jchéverel,sin embargo yo inclusive dando clase pongo Messiaen y yo me
conmuevo; ayer yo estaba en un examen poniéndoles una audicién y yo de nuevo
me siento asi...bueno, como Stravinsky también...obras puntuales de él, yo ahora
pongo la consagracion o a cualquier hora del dia y asi como que el mundo se detiene
por un momento y “tengo que escuchar esto”. Steve Reich es chévere, Phillip Glass
es chévere pero eso es exactamente lo que opino, claro si, yo les he robado cantidad
de técnicas, cantidad de “como armar el lego” pero yo creo que ninguno, la obra, la
estructura, el concepto artistico de tensiones y distensiones, como armar una obra,

ninguno de ellos me lo ha dicho.

D.A.: ¢ha usado recursos como los que hace del Ménaco de pasar de lo electrénico

a lo acustico?

A.l.: No, Eso lo hicieron como en los afios 60°s, y lo hicieron todos, Ligeti y Berio lo
hicieron un montén. Para mi generacion, eso eran técnicas estandar de orquestacion,
y bueno yo si uso una cantidad de esas cosas, de ese tipo de orquestacion, pero no
te puedo decir que es que como yo hice practicas electronicas, de ahi saqué esa
orquestacién, no, ya era la orquestacion estandar de la época. De hecho, yo tuve un
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tesista sobre del Monaco, y mi gran discusién con él es que las técnicas eran
estandar de la época y no eran necesariamente de lo electronico; y todos ellos, tu los
entrevistas, todos ellos hicieron los mismos procesos, Ligeti, Boulez, Berio, todos
pasaron los conceptos a lo acustico. Claro, del Ménaco es posterior a eso, ahora, él
revivio ese proceso en lo personal (bueno, él dice que lo hizo, yo no dudo que lo
haya hecho), pero es revivir algo que ya habian hecho todos ellos, que estaban
escribiendo asi. Por o menos en el caso de del Ménaco, él lo mantiene, y lo
mantiene firmemente...yo expresaria compositores que hacen lo mismo y nunca
trabajaron lo electronico, no sé si me explico. De todas maneras, de lo electronico
que yo hice, yo nunca hice sintesis, yo siempre hice musica concreta, y cuando
llegué a Venezuela trabajé con MIDI, yo vine a trabajar sintesis cuando trabajé
Supercollider, el problema de la sintesis como tal, de tu agarrar un oscilador y lo
multiplicas y todo eso, eso yo nunca lo hice, 0 sea, existian los sintetizadores, tu
grababas unas cosas y las copiabas, pero el problema filoséfico de sintesis que
quizas ha podido tener del Monaco, ante siete perillas, un filtro, de paso bajo, o sea,
jque hago con todo esto para producir sonidos sintetizados! yo nunca lo tuve, lo
tengo ahora, pero en aquella época yo nunca lo tuve, entonces lo que hace un filtro y
lo que hace la manipulacidon de las bandas de un filtro que lo que te puede producir
son cambios timbricos eso yo nunca lo tuve, entonces yo no puedo decir nunca que
mi orquestacion la saqué de ahi porque yo nunca enfrenté esos problemas ni esas
preocupaciones cuando hice lo electronico, porque el estudio donde yo trabajaba era

un estudio de musica concreta, tu grababas y transformabas, tu no sintetizabas.

D.A.: y en el caso contrario, Ud. ha compuesto tanto acustico como electrénico

ultimamente, ¢ ha usado cosas acusticas en sus composiciones electronicas?

A.l.: Si, yo he sampleado, manipulado sampleos, y cosas como “escribe tu musica y
ponla como sampleo”, eso lo manipulas electronicamente, eso si lo he hecho mucho,
yo escribo algo y lo manipulo; no es que grabé los arboles, la flores, los pajaros y

manipulo eso, sino que lo escribo, yo lo grabo y yo lo manipulo; es un proceso
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acustico, o sea, yo produzco mis propios materiales para manipular, constantemente,

y eso tu lo sabes, en musica electrénica lo esta haciendo todo el tiempo.

D.A.: Volviendo a la obra, dentro de los médulos que Ud. plantea, hay indicaciones
especificas en que se repitan una sola vez, hay otras partes que no estan en
modulos y tienen barras de repeticion, que se repite una sola vez ¢porqué esa

diferencia si el resultado sonoro es igual?

A.l.: No se, a lo mejor es un error mio, yo creo que los que puse con barras de
repeticion ¢no son los que llevan arriba una melodia?, no me acuerdo una razon

especifica.

D.A.: Hay una medida de tempo de negra igual a 133,3

A.l.: ahh, eso es por la modulacién métrica

D.A.: ¢ pero ese ,3 de ahi en la interpretacion real se hace?

A.l.: No se, nunca lo he chequeado contra metrobnomo, no lo sé, pero eso es tipico
numero que sale de una modulacién métrica. Pues claro, uno hace las modulaciones
métricas pero después la incluye, si la persona, que no tenga que hacer toda la

secuencia de la modulacién métrica, sino quiere empezar en un compas especifico,

tu le pones por qué velocidad iria.
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Entrevista a Alfredo del Ménaco
Realizada el 20 de Noviembre de 2010

D.A.: Vamos a hablar un poco de su obra Tientos del Véspero, ¢ cdmo fue su proceso

de acercamiento a las composiciones para guitarra?

A. d M.: Esto fue debido a mi gran amistad y admiracion con Rubén Riera, a quien
conoces muy bien. Para mi la guitarra era nueva (para mi trabajo), y mi amistad con
Rubén hace ya muchos afios, casi veinte, veinte afios atras, admiraba mucho lo que
el tocaba y no sabia que la guitarra podia llegar realmente a ese tipo de efectos,
como yo habia hecho con otros instrumentos, mis piezas de trombdn de hace treinta
afios 0 mas, Syntagma, en dos versiones A y B, uno con cinta electrénica, luego la
flauta, hice una pieza especial para Luis Julio Toro; también, mi pieza para oboe que
la ha ejecutado muy bien, Ricardo Riveiro, estas son obras a solo que yo he
trabajado. Ahora, en este periodo de mi vida, hay diferencia con el periodo anterior,
cuando me hablas de lirismo, yo en aquella época trabaja en musica electroacustica
(40 afos atras), y trataba de ampliar la timbrica, y eso se refleja en todas mis obras:
la timbrica en la indagacién instrumental; de modo que aplicaba técnicas
electroacusticas en la indagacion instrumental, y ese uso ha permanecido en mis
obras. Ahora, he retornado al lirismo, en el sentido que hay gestos cantabiles que
aparecen en mi ultima produccion, ciertos disefios melddicos que en la produccién de
los 70°s no aparecia. Pero claro, cuando regresas al lirismo, con el bagaje
electroacustico de la experimentacion, es un lirismo distinto, no se trata de melodias
reconocibles, sino de gestos liricos que el instrumento pueda cantar, entonces esta
obra que es una balada (tientos del véspero) refleja ambos aspectos, la exploracion

timbrica como también momentos de lirismo.
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D.A.: {Qué compositores para guitarra conoce Ud. y en qué medida lo influyeron en
su trabajo para guitarra?

A. d M.: En la guitarra propiamente, conocia muy pocas obras. Habia escuchado
algunas obras de Leo Brouwer, otras obras de la guitarra moderna, la sonata de

Ginastera que me interesd muchisimo y algunos otros autores.

D.A.: ;de Brouwer que obras recuerda?

A. d M.: Algunas de sus piezas cortas, que son piezas caracteristicas y estas obras
ya tienen bastante tiempo. Estaba la obra de Ginastera como decia... no recuerdo
mucho porque las he escuchado sin mirarlas. Como dije antes, mi contacto con
Rubén Riera me ayudd a explorar una cantidad de colores que eran posibles,

entonces con base en esa relacion, hice la obra con él.

D.A: ; Qué compositores en general han influido en su obra?

A.d M.: Compositores en general, como venia diciendo, trajeron influencias que yo
tuve afos atras en toda mi obra, pero no sobre la obra guitarristica. Muy jovencito yo
estudié mucho Bartok, Stravinsky, en aquel momento me interesaba menos Alban
Berg y el expresionismo aleman. Mas tarde conoci las obras de lenguaje mas
avanzado, Luciano Berio, un poco Boulez, los japoneses con quienes tuve alguna
amistad, a Berio también lo conoci personalmente. En mis afios en Nueva York que
fueron como diez, pasaron muchas personalidades de la Mdusica que tuve
oportunidad de conocerlos y escuchar los trabajos, pero me es dificil indicar
personas individualmente, mas bien un surtido grande de tendencias. Recuerdo una
visita de Xenakis a la Universidad de Columbia cuando estaba yo alla, tuve amistad
con Morton Feldman en quien veia la auténtica obra aleatoria norteamericana, a la
par que Earle Brown. Asi, me fui nutriendo de todo. Ahora, muy joven, tuve
influencias en mi formacién (pero no era yo un compositor, era un estudiante de

composicion), con la obra de Bohuslav Martinu, también de Frank Martin, asi como a
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Bartok y Stravinsky. Mas tarde comencé a tomar conocimiento del lenguaje actual.
Hubo también un Simposio de la Universidad de lllinois en el aino 1964, vino Mel
Powell y nos mostré6 experiencias de musica electroacustica, que me dieron
contactos que me revelaron la musica electrénica. Ello me interesé muchisimo para
que en un futuro pudiese dedicarme a ella y asi fue. A partir del afio 1969 me
trasladé por una invitacion de la Universidad de Columbia al centro de Musica
Electrénica de Columbia-Priceton, con la invitacion de Mario Davidovsky y de
Vladimir Ussachevsky. Alli permaneci muchos afios, trabajaba como compositor
independiente. Ellos mismos, y otros profesores, me sugieren hacer el programa de
Doctorado en Musica de la Universidad, y asi fue.

D.A.: ; Como fue su proceso creativo en Tientos del Véspero?

A. d M.: Como te referia antes, yo escribi la obra para guitarra y orquesta, Tientos de
la Noche Imaginada para Rubén Riera. Fue por encargo del CONAC, hacia el afio
1990. Como ya habia compuesto mi obra, utilizando los mismos recursos que habia
estudiado con Rubén Riera, €l tenia interés de tocar la pieza a solo, en algunos
recitales. No me daba mucho sentido esos fragmentos sin la orquesta, porque la
orquesta responde mejor en su lenguaje, a las caracteristicas timbricas de
exploracion que siempre he realizado en todas mis obras, que parecen sonoridades
electronicas, pero no lo son, y la guitarra una vez incorporada, también explora lo
suyo. En fin, es un concierto muy libre, estructurado bajo otros formantes muy
distintos al concierto tradicional. Yo le dije a Rubén que si queria tocar los
fragmentos a solo, habia que ensamblar aquello en una pieza, una suerte de
fantasia, de este modo tomé las partes de guitarra de los Tientos de la Noche
Imaginada, y le di una conformacion de fantasia grande, que llamé balada. Y asi
quedd la obra Tientos del Véspero para guitarra sola.

D.A.: ¢ El titulo a que corresponde?, ¢ Tientos porqué?
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A. d M.: Tientos ha sido una palabra multivoca. Aunque los grandes vihuelistas lo
usaban para tantear la guitarra, calentarla como dicen hoy (la vihuela en este caso, o
el instrumento de cuerda que fuere), también se entendié como una indagacion libre,
una exploracién, tentar, me refiero en el sentido de variaciones, de busqueda del

instrumento.

D.A.: No tienen nada que ver con los tientos del flamenco?

A. d M.: No te sabria decir que es un tiento del flamenco, ¢Qué es un tiento del

flamenco?

D.A.: Bueno, Tientos en el flamenco, viene de los tangos flamencos y es un baile.
Estuve un poco indagando acerca del término, y fijese Ud. que encontré muchas
similitudes con su obra, porque los tientos es un baile en el que el guitarrista tiene
unas secciones de improvisacion, termina la improvisacién y va el baile, y alterna
como en ese dialogo, y se ve un poco reflejado como en ese dualismo que hay en su

obra...pensé que era por eso.

A. d M.: En ese sentido si coincide, yo no sabia nada de los tientos flamencos, pero
veo que

obedece al concepto que mencioné antes, de indagar, explorar, improvisar.

D.A.: 4y me podria hablar un poco acerca del término balada?

A. d M.: Bueno, la balada es un término muy libre, puede ser un preludio, una forma
de fantasia, donde, en mi caso, hallé fragmentos muy dispersos, muy distintos, esta
obra presenta una especie de sentido rapsédico entre los distintos elementos del
concierto, plasmandose a continuacién unos de otros y alternados segun como
aparecen en el orden de la partitura de guitarra y orquesta, Tientos de la Noche

imaginada.
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D.A.: {Qué elementos extra-musicales estan presentes en su obra?, ;de pronto el
titulo de Tientos de la Noche Imaginada, o Tientos del Véspero obedece a alguna

remembranza de alguna otra idea?

A. d M.: En Tientos de la Noche Imaginada yo imaginaba un nocturnal para guitarra y
orquesta. Alli estan los colores que la noche me sugiere, y la atmodsfera (creo que en
las notas de programa de esa obra explica un poco eso). Y en los Tientos del
Véspero igual, el véspero es el atardecer, la despedida; pero no recuerdo que haya
elementos extra-musicales, es mas bien una evocacion atmosférica de la noche, y de

cuando la noche comienza.

D.A.: ;Dentro de que estilo o estilos enmarca Ud. sus obras para guitarra, y ahi

incluyo Visiones del Caminante (dos guitarras) y Aforismos (para flauta y guitarra)?

A. d M: Me es dificil decirlo. Siempre he trabajado como venga mi ocurrencia en ese
momento, pero claro, dentro del estilo de la musica avanzada de nuestra época. En
mi caso, lo que se me ocurre aleatorio, suelo escribirlo; asi que, de este modo queda
mas o menos fijado y aquellas partes donde, por razones idiomaticas no es posible
escribirlo, utilizo algunos signos, pero solamente en aquellos casos donde la notacién
ya no me lo permite; toda mi musica esta anotada. Y es el estilo del lenguaje
timbrico, de la exploracion del instrumento que vengo haciendo hace ya treinta,
cuarenta afos, lo que determinaria que estan alli presentes las corrientes de mi

época, pero no creo que obedezca a una escuela determinada.

D.A.: ¢ Existe alguna relacion motivica, melddica, timbrica, ritmica o formal con sus

otras obras para guitarra principalmente?

A. d M: La primera obra que yo escribi fue Tientos de la Noche Imaginada. Todas las
demas obras derivan o tienen elementos de esta primera experiencia, con la valiosa

asesoria de Rubén Riera.
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D.A.: { Qué elementos considera Ud. son novedosos dentro de Tientos del Véspero?
A. d M: No sabria decirlo pero como dije antes, es una continuidad de la exploracion
timbrica que se viene haciendo dentro de las corrientes del s. XX y XXI con el
instrumento, creo que son exploraciones del color que se vienen usando en las obras
de algunos compositores. El resto del repertorio guitarristico lo encuentro muy
aferrado al pasado, muy sujeto a la danza, a la cancién, quizas influye la tradicion del
trovador, y yo vengo de otra tradicién. Cada instrumento tiene un ancestro que en
muchos aspectos determina el caracter, por ejemplo, los clarinetes, los trombones
suelen tener mucha utilidad jazzistica, pues esos instrumentos son usados en el jazz.
Otros instrumentos, como el violin o el violoncello, vienen de otra tradicion. Igual
sucede con otros instrumentos de uso popular o folklérico, donde el empleo les

determina una linea de conducta musical y una mentalidad en el ejecutante.

D.A.: Pero con relacion al uso de la cuchara, el diapasén, técnicas como por ejemplo
pisar la nota y tocar detras de la tastiera, y muchos otros efectos que aparecen en

esta obra, si no son novedad suya, ¢ de dénde los sacd?

A. d M.: Bueno, son practicas que ya se vienen utilizando en el ambiente de estas
tendencias musicales, no lo he sacado de ningun autor especifico. Escuchando y

conversando con Rubén, pude ver estos recursos timbricos que luego pude emplear.

D.A.: Ya me ha hablado bastante de Rubén Riera, y del proceso de creacién junto
con él. El le pidi6 tocar esa obra para guitarra como obra sola, ¢,qué tan determinante
fue Rubén en la creacién de su obra? Me refiero, cuando Ud. termin6é de sacar el
producto final, hubo cambios posteriores después de la revisién de Rubén, o su idea

fija se mantuvo, ¢Qué tanta ayuda recibio Ud?

A. d M: Yo experimentaba con Rubén los colores y recursos que me interesaron
mucho, y los elaboré en mi obra. Cambios propiamente en la partitura no hicimos,

mas bien retocamos detalles en una obra y otra.
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D.A.: ; Como se define como compositor?

A. d M: Para mi es muy dificil definirme y como te dije, en mi juventud tuve
influencias que no tienen que ver con la musica que hago hoy en dia. Pero como
explicaba, la exploracion timbrica es parte de la estructura, me refiero al color
estructural, donde el empleo del timbre determina elementos compositivos que no
son solamente efectos aislados, y asi, forman parte integral de la obra. Esto lo usaba
en mayor intensidad en la produccién de afios atras; hoy en dia, sin olvidar estas
experiencias, le he incorporado ciertas sugerencias melodicas, lo que llamariamos,

que he vuelto a un cierto lirismo, un lirismo ausente en mi produccion anterior.

D.A.: ;Como ve Ud. el repertorio para guitarra en Venezuela, como Ud. ve el gremio

de los guitarristas aqui, la musica que tocan, como percibe Ud. todo eso?

A. d M: He notado que muchos de los guitarristas permanecen fuertemente atados a
la tradicion, a una tradicion folklérica obvia, usan los ritmos frecuentes y repetidos de
los aires nacionales, y siento que tienen poca motivacion a ampliar los nuevos
recursos del instrumento. En otros paises he encontrado guitarristas que han
incorporado su instrumento solista, al igual que los demas instrumentos, en el s.XX.
De este modo hay trombonistas, flautistas, violinistas y otros que presentan un
repertorio moderno actualizado, y asi logran aumentar las posibilidades del
instrumento. Aqui la guitarra ha permanecido mas bien en el repertorio tradicional, y

veo que hay muy poca exploracion.

D.A.: ¢4En algun momento de su producciéon, Ud. compuso algo de caracter

nacionalista?

A. d M.: Bueno yo no sabria decirlo, por cierto hay una tesis magnifica del profesor
José Pefin sobre el Nacionalismo, desconozco porqué no se ha difundido
mayormente aqui. Entre otros puntos, coincide con Manuel de Falla cuando hablaba

de Nacionalismo estrecho y nacionalismo amplio, hay muchas maneras de entender



200

lo nacional. Yo veo que aca gran parte del Nacionalismo tiende a repetir formulas
estereotipadas, resintiendo asi el trabajo individual. El nacionalismo amplio, utiliza
como Bartok o como de Falla, elementos nacionales y los transforma, y es donde
estd, a mi modo de ver, la creacion individual. En cuanto a mi obra, titulos como
Solentiname, Tupac Amaru, en conciertos en el extranjero, siempre me dicen que se
escuchan elementos latinoamericanos, aunque no hay estereotipos. ¢ Donde estaria
lo latinoamericano de Tupac Amaru? No lo sé decir, pero todos encuentran
elementos latinoamericanos. Por ello, yo creo mas bien en la expresién inconsciente
de la persona. Todo aquello donde se nutri6 el inconsciente los primeros afios de su
vida, pues esto se va a reflejar de manera auténtica, no importa lo que haga. Pienso
que habria asi un nacionalismo, como dice Pefin en su articulo, mas continental, en
el sentido que une la expresion auténtica con elementos de atras, que por ser
inconscientes, siempre se van a manifestar. He visto por ejemplo en México, en
algunos de los ultimos cuartetos de Manuel Enriquez, y no sabria decirlo donde esta,
pero se siente de fondo alguna ambientacién Maya o Azteca sugerida, que no es la
danza mexicana del nacionalismo obvio, de los afios 30°s y 40°s, sino mas bien, algo

mas digerido y mas profundo, lo que se encuentra presente.

D.A.: En Tientos del Véspero, he encontrado alrededor de 10 a 15 glissandos,
“orquestados” de distinta manera, o con un timbre particular cada uno de ellos, Qué

importancia en la obra tienen esos glissandos?

A. d M.: Esto esta muy relacionado con mis estudios del timbre. Cuando yo indagaba
el timbre en el Centro de Musica Electrénica de Columbia-Priceton hace ya cuarenta
afos, me llegué a plantear nuevos conceptos, por ejemplo, lo que mencionaba antes
sobre el color como parte de la estructura. Es decir, un determinado sonido o grupo
de sonidos de timbrica elaborada, es a su vez una idea que podemos explorar. De
esa manera yo empecé a usar el timbre electronico como nuevos criterios de
orquestacion. Para ello, me basaba en a diversas articulaciones, orquestar por
ejemplo, desde el ataque y la resonancia. Este fendmeno de la resonancia ha sido

olvidado incluso por los grandes orquestadores, no lo toman en cuenta, consideran
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solamente la nota, su valor arménico y el tempo. La resonancia es un fendmeno
interesante en la timbrica moderna, porque mientras el sonido decae, si nuevos
sonidos aparecen, la superposicidon modula el timbre en gran medida; ademas de la
intensidad de los ataques, si se superponen ataques opuestos unos en crescendo,
otros en descrescendo, se modula el timbre de manera enriquecedora. Tupac Amaru,
Solentiname, Alternancias (una obra para cuarteto y sonidos electronicos,
combinados o amalgamados), revelan todas estas influencias electroacusticas
aplicadas en mis obras instrumentales. También es muy importante estudiar el
empleo de los unisonos, porque éstos los vario segun el ataque, en sonidos cortos,
sonidos largos con ataques opuestos, como ya lo dije. El fendmeno de los “batidos”
que son diferencias resultantes de los sonidos de combinacién, son diferencias de
fases producidas, por una ligera variacion de frecuencias entre un sonido y otro. En
todas mis obras orquestales, se refleja un trabajo electroacustico previo. De este
modo, de una manera conceptual, los cluster en la musica moderna también pueden
entenderse como bandas sonoras también usadas en musica electroacustica. El
padre de la banda sonora electroacustica seria Debussy, pues sus glissandos de
armonias ya son bandas sonoras similares a las electroacusticas, como sucede con
la cinta magnética deslizandola de arriba abajo, cambiando la velocidad, son
conceptualmente Debussystas, y este concepto de cluster condiciona una mentalidad
para trabajar distinto. Ahora, ;qué es un glissando?, un glissando es lo que en la
musica electroacustica llamabamos una modulaciéon de alturas por cambios de
velocidad de la cinta (tape speed). Asi, todos mis glissandos tienen origen
electroacustico aplicado al instrumento. Igualmente, la idea de los multifénicos,
evocan el sonido electroacustico aplicado instrumentalmente; los vibratos, el vibrato
lento que se escucha en cuartos de tono, se entiende como una modulaciéon de
altura moderada; también el trémolo: si es ejecutado sobre varios tonos se entiende
como modulacién de altura, mientras el trémolo sobre un tono, incluso sobre un
mismo cluster, debe entenderse como modulacion de intensidad. En fin, es grande la
lista de recursos electroacusticos utilizados en mi musica instrumental. Mi interés en
la musica electroacustica de ese periodo era enriquecer mis posibilidades timbricas

para incluirlas en los instrumentos. El trabajo intensivo sobre el timbre es un motivo
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composicional, definido, al punto que se pueda hablar de un color estructural, como
lo he venido haciendo en casi toda mi produccion.

D.A.: ;Ha escuchado las versiones de Rubén Riera y Guillermo Bocanegra?, en mi
concepto son versiones muy distintas de la obra, ;Qué opinidon le merece esas dos

interpretaciones?

A. d M.: Ambas me satisfacen precisamente porque son distintas, cada uno ha
tomado de la obra aspectos muy importantes y las dos versiones son 6ptimas, cada
uno en su perspectiva. Esto me complace mucho porque hay una opinion que dice
que en la musica de tendencias actuales no hay interpretaciones sino que se lee la
musica y toda suena igual. Esto no es cierto, el intérprete es algo decisivo y lo que

interesa es que interprete la obra, como lo han hecho, precisamente.

D.A.: ; Qué otros guitarristas han tocado su obra, y que de pronto esté grabada?

A. d M.: Bueno, en referencia a grabaciones, la de Rubén Riera y la grabacién de
Guillermo Bocanegra son extraordinarias. Ademas de ellos he tenido noticias de
Pellegrini y sé que en Europa algunos guitarristas la han tocado pero no tengo
grabaciones ni referencias, sé que las han leido en Espafa algunos guitarristas que
también me la han mencionado. En Colombia me hablé de ello Arturo Parra, pero
son referencias que no he escuchado. Ilgualmente me complace todo el estudio que
estas haciendo a nivel de tesis sobre Tientos del Véspero, pues como intérprete
cubres tanto los aspectos tedricos como de tu ejecucion personal, que haces muy
nitida y expresiva.

D.A.: Muchas gracias maestro, para mi es todo un honor y satisfaccion poder

estudiar e interpretar su musica.

D.A.: ¢Podemos concluir que su obra ha tenido gran aceptacién entre los

guitarristas?
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A. d M.: No sabria decirlo pero la musica que yo escribo se encuentra en un sector
que se compromete con el nuevo sonido, las nuevas indagaciones que no son
sonido comercial. De este modo la obra ha permanecido entre ejecutantes que

tienen motivacion en el repertorio moderno.

D.A.: Hablenos un poco de su experiencia en Estados Unidos, ya nos habia
comentado lo que hizo alla, supe que también estuvo en Alemania, Coémo fue ese
proceso?, ;qué musicas estaban sonando alla?, ;qué musica estaba sonando en

esa misma época aqui en Venezuela?, cuéntenos por favor un poco de eso por favor

A. d M.: Para referirme a mi experiencia en los estados Unidos tendria que
remontarme al afio 68 o 69, cuando yo parti de Venezuela y permaneci casi diez
anos en Nueva York. Alla tuve la oportunidad de escuchar todas las tendencias del
mundo, todos los grandes autores, pero no solamente de Musica, también festivales
del nuevo cine con los realizadores presentes, asi como retrospectivas de artes
plasticas, un movimiento literario inmenso y critico, y otras actividades. Asi, tuve
contacto con muchas personalidades, como John Cage que era muy amigo de Philip
Corner. En la Julliard, conoci a Luciano Berio a través de mi amigo Jacob Druckman,
y muchas otras personas. Mis visitas a Europa, me pusieron en contacto con los
movimientos de alli, asi tuve la oportunidad de asistir al Congreso de la Nueva Grafia
Musical de Roma, en 1972, donde conoci a muchas personalidades de la nueva
musica de Europa.

En Canada también habia unos ensambles de percusion extraordinarios. En Berlin
me residencié un afo, donde disfruté de los programas del DAAD (que eran para
artistas invitados por el Senado de Berlin), asi, coincidi con varios amigos, muchos
de ellos vinculados al Grupo Nueva Musica de Berlin, que estrenaba entonces

muchas obras.

D.A.: Ud. es una eminencia dentro de los compositores aqui en Venezuela en cuanto
a musica contemporanea se refiere, ¢ Cual ha sido su aporte y su importancia en este

nuevo surgir de la musica en Venezuela?
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A. d M.: Bueno, muchas gracias por los cumplidos que mencionas... personalmente
no sabria decirlo, mayormente desarrollé mi obra afuera donde vivi tantos anos.
Luego de mi regreso, y en los tiempos mas recientes, he tenido oportunidad de
vaciar y entregar estas experiencias en algunos cursos de postgrado, que me fueron
ofrecidos por la Universidad Central de Venezuela. Tuve un grupo de alumnos
extraordinarios, muy bien motivados y orientados en la musica contemporanea. Para
mi fueron un placer muy grande estos cursos, alli surgié una relacion muy amistosa y
carinosa de los jovenes conmigo, y me imagino que esos cursos les habran dejado
muchas cosas a ellos, lamentablemente por falta de recursos no se pudieron
continuar. Pero para mi fueron semestres muy felices. Alli vimos toda la teoria del
s.XX desde Debussy hasta hoy, con analisis de algunas obras significativas a todo lo
largo del siglo porque ser compositor, hoy en dia, significa estudiar multiples
tendencias de gran variedad, en otras palabras, es la coexistencia de la pluralidad
artistica.

D.A.: A Ud. se le atribuye ser el primer compositor en hacer una obra electrénica en
Venezuela, ¢ cree Ud. que a partir de esa obra, compositores electronicos se han

influenciado en su trabajo?

A. d M.: Yo no sabria decirlo, sobre la musica electrénica. Efectivamente es un
trabajo pionero que hicimos hacia el afo 67, fueron las primeras obras
electroacusticas realizadas aca, en el antiguo laboratorio de musica electrénica que
funciond en el sétano de la Concha Acustica, y que se designé como Estudio de
Fonologia Musical, del antiguo INCIBA, y durd poco tiempo. Varios afios mas tarde
se cred un segundo centro de musica electroacustica, con el mismo nombre,
financiado por el Centro Simon Bolivar, que estuvo a cargo del maestro Antonio
Estévez. El primer estudio nacié a raiz del Tercer Festival de Musica de Caracas que
se hizo en el afio 66, y estuvo dirigido por José Vicente Azuar, finalmente el proyecto
se canceld, se vendieron los equipos y se interrumpié la vida del estudio de
fonologia. A Isabel Aretz yo la llevé en esos anos, y alli hizo Birimbao, una obra para

timbales y cinta magnética, que fue presentada en el Festival de Meérida.
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Posteriormente, cerrado el estudio, me marché a la Universidad de Columbia, donde

permaneci muchos afos e hice mi carrera.

D.A.: Ud. hace mucho hincapié en que su musica ha estado influenciada desde la
musica electroacustica, ¢por qué hace hincapié en el término electroacustico y no

electronico?

A. d M.: Me parece muy acertada tu pregunta porque ha habido mucha confusion
sobre eso. Muy antiguamente se hablaba, como sabes bien, de musica electronica y
musica concreta, la diferencia era que algunos compositores utilizaban sonidos de la
naturaleza transformados electronicamente y otros utilizaban directamente sonidos
de generacion electronica. Con el correr de los afos, el grupo de la musica concreta
de Paris, Schaeffer y su escuela, fue incorporando equipos electronicos y fue
utilizando cualquier fuente, no solamente las fuentes asperas como visagras, trozos
de riel de ferrocarril y golpeados de alguna manera, o sonidos tomados del azar en la
naturaleza y transformados, que muchos de ellos no tenian capacidad suficiente para
generar un sonido expresivo, en cambio, el empleo de los equipos electronicos que
usaron, incorporando los primeros sintetizadores, dio hincapié en que la llamada
musica concreta ya no lo era y lo electrénico ya no era tan electrénico, pues en el
campo de esta ultima, muchos compositores a su vez incorporaban sonidos
instrumentales modificados electronicamente, y asi, se fue creando una especie de
zona comun entre la musica concreta y la electronica, pues ambas utilizaban sonidos
de muy distintas fuentes, y de este modo nace un término (que a mi modo de ver es
muy adecuado) que se denomina musica electroacustica, que abarcaria la totalidad

de estas experiencias.

D.A.: Hablenos un poco acerca de Adina lzarra como compositora. Sé que ella tuvo
algunos cursos con Ud., de hecho ella en su hoja de vida coloca que estudié con

Alfredo del Mdnaco, y si existe alguna herencia suya en la musica de lzarra.
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A. d M.: Hace muchos afios, recién llegado yo del extranjero, en 1978, fui invitado a
dar unos cursos de iniciacion de la musica del siglo XX, que fueron muy generales.
No son estos los cursos mas especificos que imparti mas tarde en la UCV, alli
dictaba autor por autor, y el analisis de obras principales del s.XX. Con posterioridad
a mis primeros cursos, Adina se traslado a Inglaterra, donde recibe una excelente
formacion como compositora en la Universidad de York, y obtiene el Doctorado en
musica alla, como compositora tiene una obra excelente, y hace una gran labor
pedagdgica, soélida, en la Universidad Simoén Bolivar, que le ha enriquecido su obra
de compositora. Su unidn con Rubén Riera le ha permitido la familiarizacion con la
guitarra moderna, asi como la amistad que tenemos con Luis Julio Toro, nos ha
familiarizado a todos con la flauta moderna. Yo destacaria, entre sus obras de
camara muy interesantes, Pithangus Sulfuratus (Cristofué) para flauta y orquesta de
camara, grabada en Europa. Es una obra que tiene elementos autdctonos de
Cristofué (de nuestro pajaro), y elaborado orquestalmente de una manera bellisima,
un trabajo muy hermoso, y la grabacién es extraordinaria; Adina combina elementos
reconocibles con transportaciones timbricas, y sobre todo unas estructuras ritmicas
muy interesantes, una obra compleja muy sdlida. Luego, otras obras que he
escuchado de ella, siempre con la guitarra, que son hermosas e idiomaticas con el
instrumento, asi que su labor pedagodgica, como también su acercamiento a la
guitarra a través de Rubén Riera, le ha enriquecido, a mi modo de ver, los conceptos

y la timbrica en su trabajo.

D.A.: ;Habria algo en comun entre Ud. y Adina?

A. d M.: Yo no sabria decirlo. Ella trabaja sobre cosas muy ritmicas, médulos ritmicos
muy acentuados, mi musica en cambio es mas atemporal; ella también trabaja
ciertos giros que estan vinculados a la ritmica de la danza y del canto de una manera
obvia, que se siente, pero a su vez el resultado es transformado en algo totalmente
nuevo, mi musica no tiene esa ritmica danzable de reconocibles aires nacionales

transformados; en ese aspecto, Adina sigue algunos pensamientos post-modernos
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de re-emplear, mas libremente aspectos que pueden ser considerados tonales o

atonales indiferentemente.
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ENTREVISTA A RUBEN RIERA
Realizada el 11 de Noviembre de 2010

D.A.: Bueno Maestro para empezar me gustaria hablar de las obras Tientos del

Véspero de Alfredo del Ménaco y Desde una ventana con loros de Adina lzarra.

Me gustaria saber usted ;Cémo define a esos compositores en breves términos,
cémo los define, su estilo, la estética del momento en que compusieron esas obras

anos 89 al 917

R.R.: Bueno en la pieza de del Monaco Tientos fue su primera pieza para guitarra,
guitarra clasica, yo lo habia contactado a él, y habia querido que me escribira una
pieza pues a mi me gusta mucho su musica y él estuvo muy interesado... trabajamos
como... bastante tiempo tal vez seis meses antes de que él hiciera la pieza pues
tenia que aprender qué se podia y que no se podia en la guitarra que cosas
funcionaban, que cosas no, él es muy cuidadoso con eso... entonces a mi, sobre
todo de su musica lo que me gustaba.... Era un estilo que también es muy personal,
es una mezcla de una cantidad de cosas aleatorias, nunca dodecafénico, pero si un
sentido ritmico que no es el tradicional, a veces me recuerda el sentido ritmico
dodecafdnico sin serlo, pero me recuerda un poco este tipo de cosas, yo creo que es
dificil enmarcar al maestro del Ménaco en una sola linea de accién, yo pienso que él
es un compositor que fue muy influenciado por la musica que hizo electronica y él ha
querido plasmarla dentro de su musica escrita.

En cuanto a Adina, fue alumna del Maestro Del Ménaco, estudié con él por unos
cuantos afios. La pieza es completamente diferente mientras la Del Mdénaco fue
muchisimo mas pensada, la pieza de Adina Desde una ventana con loros es una

reaccion a una pieza de Brouwer que se llama Paisaje cubano con campanas, ella lo
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oy y casi como juego de ello, de “yo puedo hacer una cosa asi” y en
poquisimo tiempo, de hecho la hizo como en un par de dias, no recuerdo cuanto era.
Es una pieza hecha a la Brouwer, entonces utiliza mucho toda esa aleatoriedad que
Brouwer maneja, que no es el estilo propio de lo que es Adina, que es un estilo
mucho mas ritmico, y donde no hay tanta aleatoriedad realmente, todo esta escrito y
es una ritmica complicada de 3 contra 2, de 4 contra 5, este tipo de cosas, entonces
esta pieza es un poquito extraia porque es casi como un chiste, o0 sea , mientras
ella duro dos dias componiéndola, yo duré casi tres meses para aprendérmela

(risas) le sali6 un chiste muy dificil. Eso es todo.

D.A.: { Qué elementos encuentra usted innovadores en las dos piezas?

R.R.: Bueno en la del Ménaco primeramente no es nada realmente innovador
porque los efectos que maneja son efectos que se han usado por muchisimo afos en
la guitarra, con una cuchara, golpear, pero es mas en la pieza del Ménaco como los
usas dentro del contexto que él los puso , son mas organicos, no es meramente un
efecto, como cantidad de piezas que son catalogo de efectos, esta es, realmente
tres o cuatro efectos que él utiliza organicamente dentro de la pieza eso es lo que me
parece que es mas interesante de la pieza de del Ménaco. En la pieza de Adina, de
nuevo es como un recuerdo del Paisaje cubano con campanas con la Espiral Eterna
no es innovador las cosas que ella hace, lo unico tal vez que hace que es en la mitad
de la pieza, ella usa la Cancién Carorenia, la melodia de la Cancion Carorefia de
Rodrigo Riera, alterada, incluso en una parte es al revés, en retrogrado, entonces
eso si me parece que es interesante; claro, si solamente tu te la estudias te das
cuenta de que es la Cancion Carorefia porque al revés es casi imposible que alguien
la reconozca de oido, aunque ella te pide dentro de la partitura que la toque como si
estuvieras tocando una cancién Carorefa, de hecho, es casi un chiste porque estas
tocando la melodia al revés de la Cancion Carorefia que suena muy contemporaneo
y te esta pidiendo que la toques coma la Canciéon Carorefia que es infinitamente
tradicional, es una cancién venezolana tipica de Lara, eso la hace innovadora, todo

lo que las piezas son, todas las piezas son innovadoras siempre.
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D.A.: Pero volviendo al tema de la innovacion, hablando de la innovacién en el
repertorio guitarristico venezolano, porque estamos claros que a nivel mundial, se
han hecho muchas cosas de ese estilo, pero en lo que es la guitarra venezolana hay

innovacion creo yo.

R.R.: Si, en la guitarra venezolana la composicién ha sido muy tradicional, y estas
dos piezas por supuesto destacan, son cosas que no se han trabajado mucho que tal
vez, el otro compositor que las haya trabajado es Diego Silva... que me llegue a la
mente no hay otro.... Todos los demas son realmente tradicionales, un poquito en la
onda nacionalista, en la onda de Antonio Lauro, realmente las obras modernas para

el repertorio de la guitarra las hace del Ménaco y las hace Adina.

D.A.: ¢ Qué dificultades a nivel técnico se enfrenta usted al montar las piezas?

R.R.: Ambas piezas son muy dificiles, sobre todo ahora que las estoy viendo desde
afuera me doy cuenta que son muy dificiles, sobretodo el canto de las melodias en
Tientos del Véspero, que la melodia se escuche que todos los planos queden claros,
que el efecto se integre a la pieza, y que toda la pieza tenga sentido es complicado
de hacer, en la pieza de Adina es de la sutileza de cambiar de un sitio a otro , el
problema timbrico que ella es obsesionada con los timbres, que es lo Unico que tiene
la guitarra, los timbres, eso hace que la pieza sea muy complicada y hay unos
pasajes meramente técnicos que realmente hay que estudiarlos, pero la dificultad es
el paso timbrico de las diferentes células que estamos repitiendo, que sea como un
solo gesto desde arriba es muy complicado de hacer. No son piezas faciles, y no son
piezas faciles de escuchar tampoco, primero necesitas un buen sitio, tu puedes tocar
Asturias en cualquier parte, en un bar o en un café y a todo el mundo le va a
encantar, estas piezas necesitan de verdad una sala de conciertos para que

funcionen, necesitas la atencién del publico.
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D.A.: ¢Ha tocado a tocado algunas otras piezas para guitarra de lzarra y de del

Monaco?

R.R.: de Del Ménaco...bueno, el concierto de guitarra es la misma pieza de Tientos
del Véspero pero con orquesta, luego tiene una pieza para dos guitarras que también
toqué, que también funcion6 muy bien, muy bonita, y creo que eso es todo lo que él

tiene para guitarra

D.A.: Tiene una flauta y guitarra (Aforismos)...

R.R.: Ah... verdad que yo la grave, con Luis Julio la tocamos. Ese era un proyecto
que tenemos Luis Julio y yo de encargar a todos los compositores o al mayor numero
de compositores venezolanos obras muy cortas, el proyecto se llama Veinte cuentos
para dos, o sea que eran 20 obras de compositores venezolanos, tenia que ser de
una duracién de menos de cinco minutos, para que el disco pudiera funcionar, y del
Mobnaco por supuesto nos escribid otra obra... otra obra que claro recuerda el
lenguaje del Mdnaco pero no se parece a Tientos del Véspero, son completamente

diferentes.

D.A.: ¢Y la de Visiones del Caminante que es la de dos guitarras de del Mdénaco

tiene similitud con Tientos del Véspero o se aparta de ella?

R.R.: No, no. Se aparta en el sentido de que no se parece técnicamente, ni las cosas
que hace, se parecen ambas en el lenguaje que tu reconoces en la musica de del
Mobnaco, no es algo que es completamente diferente, es otra cosa importante, o sea,
dentro del lenguaje musical de del Ménaco la obra de guitarra esta completamente
integrada, no es algo que él escribi®6 como fuera de su campo de accion, eso es
bueno; simplemente considerd la guitarra o las dos guitarras en este caso como un
medio mas de expresion, de su expresion. Por ejemplo en Visiones del Caminante,
son cuentos que él hace, trata de hacer una obra muy programatica, hay una que le

dedica a su perro que, cuando se muere a €l le afecto profundamente, un perro que
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el queria, otra es a una gente que él conoce, entonces eran, como visiones un
poquito enigmaticas de experiencias que €l ha tenido, y usa las dos guitarras para

hacerlo.

D.A.: Pero justamente para los que no conocemos a profundidad a del Mdnaco, y
usted que lo ha tocado, ¢Cual seria ese lenguaje caracteristico de del Ménaco que

uno lo escucha y uno dice “es del M6naco”, en la guitarra propiamente?

R.R.: En la guitarra yo diria que son las melodias, la forma en la que él construye
melodias y acompafiamientos, o sea, el maneja la guitarra no solo en un sentido
melddico como muchos compositores del siglo XX lo han hecho, sino que el utiliza
un contrapunto y unas disonancias que son realmente particulares para su musica,

que funcionan muy bien en nuestra guitarra, realmente.

D.A.: {Mas que el desarrollo timbrico que ha hecho en toda su obra?

R.R.: Fijate que el desarrollo timbrico en las obras de guitarra no es tan importante,
sino tal vez el contrapuntistico, el que tu seas capaz de que se oigan todas las voces
las melodias, la voz del medio, la voz del bajo, y él es muy cuidadoso de que todo lo
que él escribe se dé, Si él te escribe un 3 contra 4 tiene que oirse claramente el 3
contra 4, o cualquier figura ritmica tiene que ser asi en contra de algo que esta

arriba, o sea el realmente quiere eso y lo consigue.

D.A.: Bueno y volviendo al caso de Izarra, tiene tres obras para guitarra solista si no

estoy mal y obra de camara.

R.R.: La primera fue Silencios, luego fue Folias, tiene Desde una ventana con loros,
tiene A dos, tiene un concierto para guitarra y orquesta, tiene una pieza para guitarra
y cuarteto, tiene una pieza de camara que tiene guitarra oboe, fagote y... esa se
llama.... No me acuerdo ahorita como se llama...tiene Margarita que es fantastica

pieza , que es para guitarra, flauta y soprano, que luego ella hiso otra version sin
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guitarra.... que la hizo para el grupo que tenia con Alfredo Rugeles, Nova Musica,
alli sustituyo la guitarra por un teclado, entonces la hizo un poquito mas grande, pero
simplemente lo tradujo de un medio a otro, el medio original de Margatrita era guitarra
(una parte dificilisima), flauta y voz, pero la voz es la que siempre ha sido la mas

dificil, o sea realmente se necesita una cantante excelente para hacer esa pieza.

D.A.: Y dentro de ese catalogo de obras para guitarra de ella ;hay elementos
comunes?, ;se puede distinguir claramente el lenguaje de lzarra o por el contrario

son muy disparejas?

R.R.: No, todas son muy similares, Adina es obsesionada por la ritmica, con los
ritmos, con las modulaciones ritmicas y a la vez con los timbres pero tal vez en
Desde una ventana con loros es que ella maneja mucho los timbres, en las demas
piezas es mucho mas la ritmica de las cosas, 0 sea, yo creo que las modulaciones
ritmicas es algo que a ella la marca para todas las piezas para guitarra, como lo que

pasa muchisimo en la variaciones sobre la Folia de Espafia .

D.A.: ¢{Qué similitud encuentra en estas obras con otras obras del repertorio
universal de guitarra?, ;Se le viene a la menta alguna que diga “esta se parece

mucho”?

R.R.: Tal vez la Del Mdénaco se asemeja un poco a la de Ferneyhough Kurze
Schatten, para guitarra, bueno la de Desde una ventana con loros se parece a las de
Leo Brouwer (las de Adina sola), las otras piezas no creo que se parecen a
ninguna que yo conozca, realmente no te diria en qué forma pero me parece que
son completamente diferentes, incluso Silencios es una pieza completamente
diferente dentro del repertorio. La guitarra a nivel internacional ha ido por diferentes
caminos, unos muy populares y la musica contemporanea para guitarra es realmente
poca y poco tocada entonces, realmente en este campo estas piezas siguen siendo

originales, siguen siendo importantes.
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D.A.: {Qué opina de la notacion empleada por ambos compositores?, ;es clara?,
¢cuando usted la encargo, tuvo preguntas posteriores al compositor o ya el papel le

decia todo?

R.R.: No, no, yo siempre he tenido preguntas a los compositores y ha sido uno de
mis grandes si no problemas grandes diferencias. Realmente yo pienso que yo no
puedo parar a pensar en qué es lo que esta escrito, 0 sea la notacion tiene que ser
clara y yo la tengo que entender de una vez, porque ya tengo demasiados problemas
viendo como funciona, como me cuadra, como va a funcionar la musica, cuales son
los timbres, entonces me gusta que todo esté realmente claro, por supuesto cuando
empiezas a trabajar con el compositor que nunca ha escrito para guitarra hay cosas
que no se pueden hacer, que ellos piensan que se pueden hacer y no se puede en
realidad, pero siempre discutimos que llegamos a que se pueda tocar perfectamente
y a que se escriba de modo que cualquier otro guitarrista lo entienda realmente sin
problemas. Si tu lees cualquier pieza de Del Ménaco o de Adina tu la vas a
entender, claro, si no tienes experiencia en musica contemporanea te va a costar
mas, pero no veo que haya problema, a mi me obsesiona cuando me escriben una
cosa que yo no entiendo, que pierdo tiempo diciendo “un momentico pero esto que

es”.... No, no, debe entenderse de una.

D.A.: Bueno, Tientos del véspero es una obra dedicada a usted, Desde un ventana
con Loros es una obra que usted digito, dedicada a su padre, ;Qué tanto usted ha
tenido que ver en la composicién de esas obras?, por ejemplo, usted que digitd la
obra Desde un ventana con Loros, ¢cambid mucho cuando usted la digité a la
version original que tenia lzarra, la primera versién?, ;cosas de ese estilo le

sucedieron con esas dos obras en particular?

R.R.: Con la pieza de Adina, claro, no maneja la guitarra, ella la conoce muy bien,
pero no conoce las sutilezas como las puede utilizar un guitarrista, pero ella si tiene

una idea muy clara , que ella queria jugar; hay una cosa que se llama trémolos de
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colores, que hacen mucho los flautistas o los instrumentistas de viento, que es tocar
una nota en diferentes posiciones y suene diferente, en guitarra lo podemos hacer
también tocando una misma nota en diferentes cuerdas, eso era algo que ella queria,
ella queria jugar con los timbres de la guitarra a pesar de que ella no los habia
digitado, o sea, habia escrito las notas, pero eso fue lo que ella me dijo y asi fue que
yo lo digité, pensando en los diferentes colores que estaban pasando. En cuanto a la
del Mdnaco, el estaba super claro de lo que queria también, yo no tuve mucho que
cambiar ahi, habia cosas que no podia hacer la guitarra y hubo que quitarselas pero
él lo que queria lo tenia absolutamente claro en su obra, ahorita tu hablas con él y se
acuerda perfectamente bien de todo, es increible, y se acuerda y te dice “...no, en tal
parte te sali® mejor que aquella vez que lo tocaste no sé dénde..”, él tiene una idea

muy clara de lo que quiere.

D.A.: Debido a que los dos compositores no son guitarristas y bueno, apartando un
poco que usted tuvo que ver con el disefio de esas piezas, con el acabado de las

piezas, ¢considera que son unas obras guitarristicas?

R.R.: Si son, si son guitarristicas en el sentido de que funcionan bien, son dificiles

pero absolutamente tocables, si las considero que son guitarristicas.

D.A.: ¢ Qué recepcidn ha tenido el publico y los otros guitarristas que usted conozca,

o sus alumnos con estas obras?

R.R.: La musica contemporanea por ejemplo en Venezuela, es muy poca, 0 sea,
basicamente la guitarra venezolana estd sumamente aferrada a Antonio Lauro, a
Barrios, es muy raro que pasen de alla, algunas cosas de Brouwer, las mas tonales,
por llamarlas asi, tal vez por los timbres la de Adina tiene mejor aceptacion que la de
del Ménaco, entre guitarristas; entre musicos, ya que la he tocado ya varias veces,
cualquiera de las dos piezas tiene gran aceptacién, dentro del publico normal; a los

guitarristas, bueno el hecho que no la toquen, si les gustara, mi teoria es que si a uno
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le gustara tu vas y la tocas, no han sido tocadas en Venezuela por nadie que no alla
sido yo.

D.A.: ;Y en el extranjero?

R.R.: Si, en el extranjero si las han tocado, han tocado bastante Tientos del véspero,
se ha tocado en los Estados Unidos, se ha tocado en Colombia, en Colombia ha sido
grabado también, en el caso de la pieza de Adina también en los Estados Unidos, en
Australia, en Espafa, en Inglaterra, si, son piezas que se mueven, que han tenido

una difusién, no una extraordinaria difusion pero si, si ha tenido una difusién.

D.A.: Bueno ya hemos hablado en las anteriores preguntas un poco de este tema,
pero quisiera redondear la pregunta, ; Como ha ido evolucionando el repertorio para
guitarra en Venezuela desde principios del siglo XX hasta hoy, como ve usted todo el

movimiento de la guitarra?

R.R.: Bueno fijate, yo no pertenezco al movimiento Venezolano en absoluto, yo
estudié en Espafia, y mis profesores fueron espafoles, Antonio Ortega, es mas de
hecho yo soy alumno del mejor alumno que tuvo Daniel Fortea, que es uno de los
mejores alumnos que tuvo Tarrega, entonces yo vengo de la escuela absolutamente
espanola de Tarrega, entonces no pertenezco a la escuela venezolana, para nada,
eso me ha hecho de alguna forma un poquito diferente, por supuesto respeto
muchisimo la obra tradicional de Lauro y todas esas cosas pero no soy un gran
adorador de eso, yo toco uno o dos valses, no toco todas las piezas, y yo siento que
la guitarra venezolana esta demasiado, demasiado cerrada a los valses de Lauro, ha
habido una cantidad de compositores, excelentes muchos de ellos que siguen
copiando los modelos de Lauro, yo pienso que ya el modelo de los valses de Lauro,
0 sea Lauro lo hizo perfecto al punto que tu oyes otros valses y te suenan a Lauro,
cuando las piezas son buenas tu dices “parece un vals de Lauro”, siento que la
guitarra venezolana estd demasiado aferrada a esos valores, muchos compositores
haciendo las mismas cosas, rehaciendo de nuevo guasas, merengues, cancion y

danza y cosas de esas, entonces desde ese punto de vista, pienso que estan un
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poquito mirando al pasado, no acercandose al futuro lo cual es malo, una de las
pruebas es que cuando yo tenia como 17 afos, que regresé de estudiar en Espafia,
habia muchisimos conciertos de guitarra en Venezuela, muchisimos, actualmente no
hay casi ninguno, raro que veas un concierto de guitarra o un recital de guitarra,
antes habia festivales en casi todas las ciudades, ahorita queda un festival en Ciudad
Bolivar, queda otro en Guarenas, y uno de vez en cuando que se hace en Carabobo,
y eso es todo, y son cosas realmente pequefias, antes eran grandes, todo el ano la
guitarra era la reina , yo creo que el exceso de tocar siempre el mismo repertorio nos
ha hecho que el publico se canse y se dirija hacia otros publicos, luego tenemos la
gran competencia de la orquesta juvenil, ese programa fantastico, diferente, que lo
sacan en television, que tiene gran prensa, entonces eso también poco ha ayudado a

que la guitarra, siento yo que evolucione.

D.A.: Me sorprende un poco que usted me comente que se siente como fuera del
movimiento venezolano, siendo que usted estudié con su padre, digamos un baluarte
de la musica para guitarra también de caracter, no sé si nacionalista pero por lo

menos folklérico si lo es.

R.R.: Si, es que es muy diferente, mi papa vivi6 en Europa por muchos afnos,
nosotros estabamos alla, yo naci alla, entonces yo no estudié con mi papa, mi papa
decia que lo peor que uno puede hacer es darle clase al hijo, claro hay muchas
cosas que yo le preguntaba, o yo le veia tocar siempre, tocar con sus amigos, mi
casa siempre estaba llena siempre de guitarristas populares, cantantes populares,
musicos clasicos tocando, pero realmente el contacto con él de estudiante yo no lo
tuve, yo lo tuve realmente con Antonio Ortega quien fue quien me ensend a tocar,
que era completamente diferente, entonces claro en Venezuela todos o son alumnos
de Lauro o son alumnos del maestro Igarza, esos son los dos principales pilares que
hay, ahorita solo queda el Maestro Igarza dando clase. Tal vez yo soy mas cercano
al Maestro Igarza desde el punto de vista musical, porque él también estudié en
Espafia y es mucho mas similar a esa forma de tocar, de hecho el tiene cosas que

son de alguna manera mucho mas contemporaneas que otras cosas que he oido de
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otra gente, pero de la escuela de Lauro, recuerdo yo que hubo una reunion de
alumnos de Lauro y a mi me invitaron como por decencia, por no dejarme afuera
pero yo llegué alla y efectivamente yo no tengo nada que ver con ustedes, yo no
estudié esto , y asi es, no hay ninguna distancia, yo soy amigo de todos ellos, pero

no pertenezco a su escuela.

D.A.: Sin embargo usted ha difundido la obra de su padre.

R.R.: Todo el tiempo, no ha habido un concierto que haya dado donde no haya
tocado musica de mi papa, siempre toco musica de mi papa, siempre toco musica de
todos los Venezolanos excepto de Laura (risa), porque siento que no necesita mi
ayuda, Lauro es mundialmente famoso, no necesita mi ayuda pero si las de los otros
venezolanos, siempre toco las de del Mdnaco, las de Adina, Diego Silva, Alex
Rodriguez, bueno acabé de tocar el concierto de Carlos Guzman, siempre estoy
buscando que los venezolanos compongan piezas, tocarlas, y tocarlas mas de una

vez que eso es lo mas dificil, mas facil hacerlo una vez que hacerlo mas veces.

D.A.: 4 Cémo definiria la musica de su padre y que diferencias habria con la musica

de Lauro, que es de lo de guitarra lo mas tocado?

R.R.: La musica de mi papa es absolutamente Larense, o sea, es una musica
tradicional venezolana, tonal, yo no llamaria folclérica, pero si muy cercana al espiritu
popular melddico, él fue realmente un gran capturador del espiritu del pueblo larense,
0 sea, son valses mas lentos, no son valses contrapuntisticos sino valses melédicos,
son ritmicos, en nada se parece un vals de mi papa al de Antonio Lauro, el vals de
Lauro es mas rapido, el de mi papa es mas lento y sus canciones son mas

melddicas, Lauro tiene canciones completamente diferentes.

D.A.: Volviendo al tema de la musica contemporanea en Venezuela, cémo ve Ud. el
movimiento global, no sélo en la guitarra, sino la musica contemporanea en

Venezuela?
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R.R.: La musica ha tenido una gran importancia a raiz de la orquesta. Cuando yo
empecé a tocar en Venezuela, a los 16 anos, se podia tocar solamente en tres sitios
que eran Caracas, Valencia y en Barquisimeto, y tu tenias un gran éxito si habia
cuarenta personas, eso era un grandisimo éxito, ese era el publico de musica
clasica; a raiz que comienza la orquesta juvenil, yo siempre digo que hay cosas que
ha hecho la orquesta que la gente no se ha dado cuenta, yo creo que la principal no
es tener esas orquestas que suenan también, lo principal es que hay mucha gente
que tocaba en la orquesta y que se salié de la orquesta, y esa gente es la que va a
los conciertos, la que compra discos, la que lleva a sus hijos a la escuela de musica,
y la que ha creado el publico que hace que tu vas a tocar y la sala esté llena o tres
cuartas partes llena, dependiendo la publicidad que haya porque ahi ya hay otra
cosa, entonces por esa parte ha habido un gran desarrollo de la musica, ha habido
un publico que te ha escuchado, ha habido mayor recepcion. Ahora, en cuanto a la
musica contemporanea ha pasado lo siguiente: la orquesta realmente no toca musica
contemporanea, llegan hasta Stravinsky un poquito apretado, entonces es dificil, la
musica contemporanea en Venezuela no la tiene muy facil, sigue estando el famoso
festival de musica contemporanea del maestro Alfredo Rugeles, también esta el
festival a tempo, que son los que hacen la musica ocntemporanea y muestran lo que
hay pero realmente es el maestro Rugeles el que ha tratado que en todos los
programas haya algo, y dentro de la guitarra como te digo, somo mas tradicionales
todavia que las orquestas, yo iba a conciertos o me han pedido conciertos y me han
advertido que por favor no toque mucha musica rara, asi tal cual, y sin ofender, o
sea, simplemente “mira, por favor no toques mucha musica rara”, esa es la realidad

que tenemos.

D.A.: ¢Ud. ha escuchado otras versiones de Tientos del Véspero y Desde una

ventana con loros?

R.R.: De Tientos del Véspero he escuchado dos versiones diferentes, una por un

americano y otra por un colombiano, por Bocanegra; Desde una ventana con loros
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he escuchado a un venezolano y a un australiano haciéndola, me encanta porque

son diferentes a las que yo hago, y me encanta que la pieza funcione bajo otra vista.

D.A.: iy en ambas, en qué tipo de cosas se diferencian a sus versiones,

radicalmente?

R.R.: Yo no diria radicalmente. En las sonoridades que consiguen, tu sabes que la
musica es “el arte de improvisar sobre lo que esta escrito”, entonces yo elijo un
camino de improvisacion, el otro coge otro, los dos son validos, me encanta ver como
resolvieron los problemas que yo tenia, que a veces resolvi, a veces no, veo como
otra gente los resolvid, o no los resolvié, me encanta, son otras versiones, siempre
dentro de lo que esta escrito, eso es lo divertido porque si tocaramos igual seria muy

aburrido.

D.A.: ¢ Existe alguna obra que Ud. considere que marque un nuevo punto de partida

en el repertorio para guitarra venezolano?

R.R.: Pienso que Silencios, fue una pieza que realmente lo hizo en un punto en
donde se alej6 completamente de la tradicién de lo que se habia escrito para musica
venezolana en ese momento, utilizé la guitarra en otra forma diferente, siento que ahi
se abrié un camino, que no se ha seguido, o se ha seguido muy poco pero es el
camino que se abrid y siento que esa es una pieza importante para el repertorio

venezolano.

D.A.: ;Esa obra es del afio 89, o sea que es muy reciente?

R.R.: Si, es muy reciente, pero no hay realmente cosas que yo conozca, antes de
eso hay cantidad de valses, de suites criollas. Conciertos si, el de Diego Silva, que es
un compositor que yo respeto mucho, el primer concierto para orquesta, muy bueno y

creo que marca una diferencia con los otros conciertos que habia, porque los dos
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conciertos que habian antes eran los dos de Lauro, uno que tiene el maestro Igarza,

pero el concierto de Diego Silva en cuanto a conciertos y Silencios de Adina.

D.A.: Dentro de su experiencia tocando musica contemporanea, ¢Ud. podria hablar
de una estética unificada en el repertorio para guitarra o aun esta muy etéreo y poco
consolidado dicho repertorio, hablando por supuesto de Venezuela?

R.R.: Todavia estda muy etéreo el repertorio, realmente Brouwer es lo que se toca,
no se toca Adina, no se toca del Monaco, hay muchisima gente que me ha pedido la
musica o se la ha pedido a Adina y que la han tratado de estudiar pero entonces tu
tocas Natalia de Antonio Lauro y tiene mas receptividad que Silencios de Adina,
entonces lo malo de esa actitud, de tocar siempre Lauro es que cada vez mas hay
menos publico para ir a los conciertos de guitarra porque ya te han oido Lauro mil
veces, entonces, estoy esperando que llegue algun chamo joven que haga algo.

D.A.: ;Como es un programa de concierto suyo con todos esos problemas de

receptividad de obras?

R.R.: Bueno, en mi caso es diferente, ya yo estoy muy viejo, entonces a mi ya no me
importa, yo ya no pienso, ya todo el mundo sabe lo que yo toco y yo voy y toco.
Ultimamente, que me he hecho una guitarra de ocho cuerdas, he vuelto a tocar
musica antigua, porque me parece muy bonito como suena, entonces lo que estoy
haciendo lo hago un poco influenciado por una pianista contemporanea que escuché
en Londres, que ella tocaba las cosas mas voladas del mundo, y entre el medio
tocaba cosas de Dowland en piano, eso me cambid y era como refrescante porque
después de oir una super sonata de 25 minutos super volada, oias una piecita de
Dowland y era muy bella, y ahi decidi ¢ porqué no puedo tocar igual?, denme alguna
razon, y eso me cambié mi forma de hacer programa, yo antes hacia puros
programas de musica contemporanea o programas que tenian de alguna forma ese
estilo, entonces ahora estoy tocando una Suite de Bach, a veces cosas de Dowland,
dentro de las obras Latinoamericanas, siempre toco algunas tradicionales de mi
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papa, alguna de las obras de Adina, dependiendo del sitio que sea puedo tocar las
de del Mdénaco o las de Diego Silva, he tocado mucho una que se llama /a dltima
danza, y aveces cuando veo que el publico no estd muy ducho en musca
contemporanea hago las bagatellas de Walton que siempre son muy divertidas para
todo el mundo, sonata de Ginastera que siempre es muy agradable, les encanta el
ultimo movimiento por el rasgueado y son muy vistosas, Kurze Schatten realmente la
hecho tres veces y no ha ido bien con el publico, la sequenza de Berio la hice
muchas veces Yy habia gente que le gustaba, gente que no le gustaba, pero esa es
una pieza muy vistosa, full rasgueados, todos la encuentran un poco larga pero no
me ha ido mal con ella; hay una pieza de un compositor cubano-americano de
apellido Garcia, él hace unas piezas muy calladas, son minimalistas, a veces en
armonicos o en acordes muy suaves con diferentes afinaciones, a mi me encantan
esas piezas, pero esa pieza requiere una sala muy buena para que se escuche la
guitarra de verdad; yo estoy a favor de la amplificacién todo el tiempo, es mas, yo
toco amplificado todas las veces, pero mi suefo es tocar esa pieza en una excelente
sala sin amplificar, porque ahi estan las sutilizas de la guitarra que me encantan,
pero esa pieza tampoco tiene gran aceptacion porque jyo ya no se lo que al publico
le gusta!, yo toco lo que a mi me gusta y generalmente les gusta. Yo hice un
concierto en Ciudad Bolivar de tiorba con electrénicos, dos horas de eso, y a la gente
le encantd, ahora, dime tu ¢Por qué?, no se, pero les encantd, no sé si fueron las
cornetas, o la tiorba, o los sonidos que salian pero les encantd, la gente hizo cola
para preguntarme mil cosas, y todavia cada vez que voy a Ciudad Bolivar la gente
me pregunta “; cuando vuelves con la guitarra y los electronicos?”, o sea, no sabes lo
que les va a gustar, lo que si sé es que tocar musica tradicional por lo menos aqui en
Venezuela van a ser clap clap clap (onomatopeya de aplausos) y ya esta porque

estan absolutamente saturados de esa musica.

D.A.: Y para los nuevos guitarristas cual seria un programa de concierto pensando
un poco en la musica contemporanea, ¢todo contemporaneo o de repente también

mezclado?
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R.R.: No, yo creo que no se puede hacer todo contemporaneo, a menos que sea un
festival de musica contemporanea, yo creo que hay que hacer un programa mixto,
hay que empezarles a soltar pildoritas, hay cosas de Leo Brouwer, por ejemplo
Elogio de la Danza que a todo el mundo le gusta y es realmente moderno, él tiene
muchisimas cosas que pueden funcionar muy bien, las cosas de Dyens que también
funcionan muy bien y estan a caballo entre la musica popular y la musica clasica, yo
creo que hay que hacer un trabajo de dar nuevas obras, crear tu propia personalidad
como musico joven y no quedarte en el pasado, en lo que todo el mundo esta
haciendo porque ahi si estoy seguro que ya no ha futuro, tienes que ir hacia adelante
y tienes que enamorar al publico hasta el punto que el publico desee escuchar otra
cosa; ya nadie quiere escuchar Asturias, a mi me parece que hay que estudiarse
Asturias en tu casa, pero ya no lo puedes tocar en publico, ya realmente no se
puede, o sea jotra vez Asturias!, ;Por qué?. Recuerdo que hace como dos afos
hubo un programa de television en Espafa donde tocaban los mejores musicos
espanoles y tocd un guitarrista argentino que esta radicado en Espana hace
muchisimos afos, y él en vez de tocar una pieza nueva tocé Asturias, o sea jcomo
se te ocurre!, estaban los mejores pianistas, los mejores musicos, § Como vas a tocar
Asturias?, me enfureci, la tocd perfecta pero como vas a tocar una pieza que no es
de guitarra, era una cosa como “homenaje al rey”, ese era el momento para tocar
una pieza de guitarra, hasta contemporaneo hubiera sido fantastico, hubiera hecho
una apertura, pero €l se fue por lo seguro y fue por Asturias, clap, clap, clap

(onomatopeya de aplausos)y venga el siguiente.

D.A.: Me ha hablado de este compositor Diego Silva, ¢sus obras son similares a las

de del Ménaco, lzarra, en cuanto a estilo, estética, o son diferentes?

R.R.: No, son modernas, contemporaneas, pero son diferentes, tienes que
escucharlas, siguen siendo muy ritmicas, siguen teniendo como un viso tonal
importante (él fue musico popular por un tiempo), pero son diferentes, nada tienen
que ver las piezas de Diego Silva con las de Adina, las de del Mbénaco, y creo que
Diego Silva es un personaje importante dentro de la guitarra, tiene muchas cosas
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para guitarra, se ha ganado muchos premios cuando habia concursos de obras de
guitarra, tiene sonatas, piezas solas, creo que tiene dos o tres conciertos para
guitarra, él fue guitarrista en un tiempo antes de ser solamente compositor, es un

personaje interesante.

D.A: Para concluir. Yo que no soy venezolano, soy amante de la musica
contemporanea, ¢se puede afirmar que de la musica contemporanea para guitarra,

los mas destacado es Silva, del Ménaco, lzarra, 0 se me escapa alguien?

R.R.: En musica venezolana yo creo que eso es lo mas destacado desde mi punto de
vista, no he visto nada diferente. Hay muchos compositores que hacen cosas semi-
populares, muy bonitas, técnicamente dificiles, pero dentro de la musica clasica creo
que son ellos tres. Aunque hay un compositor venezolano, Federico Ruiz, tienen un
concierto para guitarra y orquesta, dos piezas sin nombre y algo para voz y guitarra.
Tiene una pequefia produccion pero es interesante también. Luego hay cosas pero
sueltas, Diana Arismendi tiene una pieza de camara por ejemplo, esos son los que

yO CON0ZCo.
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Adina Izarra

Es una obra que explota, mas gque cualquier otro

aspecto, la gran paleta de colores que la guitarra
posee, sus sutiles cambios ritmicos deben ser
acompafiados por lo propio en sonoridades. Es por

esto que aconseljo se utilicen al mdaximo diversas
digitaciones para la misma nota o casilla, por
ejemplo:

En la primera casilla el do sostenido pudiera

ser tocado en la cuarta cuerda y en la tercera,
si en las diferentes repeticiones se wutilizan
las diferentes cuerdas se logra entonces la

intencicn de la autora.

Para el editor hubiera sido un trabajo demasiado
largo escribir todos los cambios de digitacion,
decidimos, que era més claro indicar los bdsicos v
dejar al guitarrista que explore &1 mismo las
sonoridades de su guitarra, para asf¥ der vida a la
obra tal y como fué concebida.

"Desde una ventana con Loros" juega con las notas de
la melodta "Cancidn Carorefia" del compositor
venezolano Rodrigo Riera a guien esta pieza
homenajea.

Rub&én Riera.
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